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A obscenidade é uma relacdo. [...] Isso €
obsceno se essa pessoa V€& e o diz; ndo é
exatamente um objeto, mas uma relacéo entre

um objeto e o espirito de uma pessoa.

Georges Bataille



RESUMO

Este trabalho se caracteriza pela analise comparativa, a luz dos estudos de género, da
carnavalizacdo e da desconstrucdo, da tetralogia obscena de Hilda Hilst, composta pelas obras
O caderno rosa de Lori Lamby (1990), Contos d’escarnio (1990), Cartas de um sedutor (1991)
e Bufdlicas (1992). Para tanto, recorremos, como suporte teorico, a conceitos centrais da Critica
Literdria Feminista e de discussdes em torno da natureza da literatura contemporanea e da
literatura obscena. Observou-se ainda como a vida intima de Hilda e suas obras produzidas
desde 1950 sdo coerentes com a producdo obscena. Apds esse primeiro momento, e a partir de
uma andlise gendrada do recorte, evidenciamos que a escritora, ao abordar questdes relativas a
identidade e a sexualidade, tais como o falogocentrismo, a violéncia simbolica e a violéncia
sexual, reproduz discursos oriundos do sistema patriarcal com o fim de ridiculariza-los por meio
da obscenidade e do riso. Nesse processo, a autora subverte os papéis de género e as hierarquias
pertencentes a uma cultura oficial, permutando o alto e o baixo. Dessa forma, sua tetralogia
termina por se evidenciar como um conjunto de obras carnavalizadas. Por conseguinte, atraves
desse dialogo entre género e carnavalizacdo, os textos constituintes do corpus desta pesquisa se
aliam ao conceito de desconstrucdo. Assim, esta tese enfoca a tetralogia hilstiana enquanto
unidade que exemplifica o riso carnavalesco, potencialmente desestabilizadora das relagfes de
poder. Em suma, esta pesquisa soma-se aos estudos de género e sexualidade na literatura
contemporanea de autoria feminina e reforca: falar sobre literatura pode ser também um falar
politico. Por fim, cabe destacar que a base tedrica da pesquisa é constituida por obras de Bakhtin
(2013, 2015), Bataille (1987, 2014), Beauvoir (1970), Dalcastagne (2005, 2012, 2021), Derrida
(1975, 2000, 2003, 2004, 2005, 2013, 2014), Minois (2003-a, 2003-b), Scott (1988, 1995) e
Zinani (2010), entre outros autores.

Palavras-chave: tetralogia obscena; Hilda Hilst; género; carnavalizacéo; desconstrucao.



ABSTRACT

This work is characterized by the comparative analysis, in the light of gender studies,
carnivalization and deconstruction, of Hilda Hilst’ obscene tetralogy, that is composed by the
books O caderno rosa de Lori Lamby (1990), Contos d’escdrnio (1990), Cartas de um sedutor
(1991) and Bufoélicas (1992). Therefore, we resorted, as theoretical support, to central concepts
of Feminist Literary Criticism and discussions on the nature of contemporary literature and
obscene literature. It was also observed how Hilda's intimate life and works produced by her
since 1950 are coherent with the obscene production. After this first moment, and based on an
analysis of the corpus, we show that the writer, when addressing issues related to identity and
sexuality, such as phallogocentrism, symbolic violence and sexual violence, reproduces
discourses from the patriarchal system in order to ridicule them through obscenity and laughter.
In this process, the author subverts the gender roles and hierarchies belonging to an official
culture, exchanging the high and the low. In this way, her tetralogy ends up showing itself as a
set of carnivalized works. Consequently, through this dialogue between gender and
carnivalization, the texts that make up the corpus of this research are linked to the concept of
deconstruction. So, this thesis focuses on the Hilst’ tetralogy as a unity that exemplifies carnival
laughter, potentially destabilizing power relations. In short, this research is added to the studies
of gender in contemporary literature of female authorship and reinforces: to talk about literature
can also be a political talking. Finally, it should be noted that the theoretical basis of this
research is constituted by works by Bakhtin (2013, 2015), Bataille (1987, 2014), Beauvoir
(1970), Dalcastagne (2005, 2012, 2021), Derrida (1975, 2000, 2003, 2004, 2005, 2013, 2014),
Minois (2003-a, 2003-b), Scott (1988, 1995) e Zinani (2010).

Keywords: obscene tetralogy; Hilda Hilst; gender; carnivalization; deconstruction.



RESUMEN

Este trabajo se caracteriza por el analisis comparativo, a la luz de los estudios de género,
carnavalizacion y deconstruccion, de la tetralogia obscena de Hilda Hilst, compuesta por las
obras O caderno rosa de Lori Lamby (1990), Contos d'escarnio (1990), Cartas de um sedutor
(1991) y Bufdlicas (1992). Para alcanzar esto, recurrimos, como soporte tedrico, a conceptos
centrales de la Critica Literaria Feminista y a discusiones sobre la naturaleza de la literatura
contemporanea y la literatura obscena. También se observé cdmo la vida intima de Hilda y sus
obras producidas desde 1950 son coherentes con la produccion obscena. Luego después de este
primer momento, y a partir de un andlisis del recorte, mostramos que el escritor, al abordar
temas relacionados con la identidad y la sexualidad, como el falogocentrismo, la violencia
simbdlica y la violencia sexual, reproduce discursos del sistema patriarcal con el fin de
ridiculizar. ellos a través de la obscenidad y la risa. En este proceso, el autor subvierte los roles
y jerarquias de género pertenecientes a una cultura oficial, intercambiando altos y bajos. De
esta manera, su tetralogia acaba mostrandose como un conjunto de obras carnavalizadas. Por
tanto, a través de este dialogo entre género y carnavalizacion, los textos que conforman el
corpus de esta investigacion se unen al concepto de deconstruccion. Asi, esta tesis se centra en
la tetralogia de Hilst como una unidad que ejemplifica la risa de carnaval, potencialmente
desestabilizadora de las relaciones de poder. En sintesis, esta investigacion se suma a los
estudios de género y sexualidad en la literatura femenina contemporanea y refuerza: hablar de
literatura también puede ser una charla politica. Por tltimo, cabe sefialar que la base tedrica de
la investigacion se compone de trabajos de Bakhtin (2013, 2015), Bataille (1987, 2014),
Beauvoir (1970), Dalcastagné (2005, 2012, 2021), Derrida (1975, 2000, 2003, 2004, 2005,
2013, 2014), Minois (2003-a, 2003-b), Scott (1988, 1995) y Zinani (2010), entre otros autores.

Palabras claves: tetralogia obscena; Hilda Hilst; género; carnavalizacion; deconstruccion.



SUMARIO

1 INTRODUGCAOQ ..ueeerereecensnesensesesessssesssssssssesessssssssssssssssssesssssssssssssssssssssesesssssasssseses 11
2 GENERO E LITERATURA CONTEMPORANEA .......cuovcerterrerresnessessessessesssssssssnssenses 20
2.1 Teoria e Critica Literaria Feminista: principais CONCeitos .......cccoeceeeecereccercscercsnnees 20
2.2 Literatura contemporinea e a busca POr €SPACO(S) «..ccceerreeerarsssrssssssssssssasssssssassssssssns 28
2.3 Mas, afinal, ¢é literatura erdtica, pornografica ou obscena? .........cccevceevsnecccencccancens 34
2.4 GEnero € carNAVAlIZACAO .....ccccveeeererecccrrercniessanessasessssecssasesssssessssssssasssssassssanssssassssssssses 53
2.5 Desconstrucio nos eStUdoS de ZENETO0 .....ccevueenernrarcsnissersssnossasssssssssssssssssssssasssassssssans 55
3 HILDA HILST E SUA TRAJETORIA: UMA AVENTURA OBSCENA ........ccoevunneee 66
4 SEXUALIDADE E IDENTIDADE NA TETRALOGIA ......uiioiinnnercnreicssanissassssannes 86
4.1 Sexualidades, fluidas € NO PIUral ......ccueiiivieriinirsriiiisssniissssnnisssssnnicssssnssssssssssssssssssene 86
4.2 Violéncia sexual e COrpos PUNIAOS .....cceeveicerereccsercssniossanisssanssssasssssssssssssssssssssasssssasssss 98
4.3 Falogocentrismo: reis porque homens, homens POrque reis .........ccceeceeeeccscneecsssnnseces 105
4.4 Outras violéncias do Patriarcado ........cccceeecseeniseressseicssnisssanessassssssssssssssssssssssssssasssss 111
5 CARNAVALIZACAQ ....uurerrerreererssesssssessssessesssssssssssssssssssssssssssssssssassssssesssssssssssssssseses 121
5.1 O que (r)existe fora dos padroes SOCIALS VIZENLES ....cccceereersrrnricssssnricssssnsresssssssessssnssssses 121
5.2 A tetralogia anCOrada NO LSO ccceeiecrvvurrenissneecsssssnnssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 140
6 CONCLUSAQ ...uueuinnincnsenssesscssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 159
REFERENCIAS .....evvveevesneressssessssessssssssessessessessessesssssesssssssssssssssssasssassessessessssossssosse s 172

ANEXOS cooieeienninnnennnnsninnnessessnsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss sassssssssassssasssssssassss 187



11

1 INTRODUCAO

Os estudos literarios consideram os fatores sociais na andlise literaria ha muito
tempo, ainda que com diferencas metodoldgicas a depender do estudo. Como ocorre no Pos-
Estruturalismo?, por exemplo, o método parte da ideia de considerar os fatores externos como
sendo também internos, mas ndo determinantes na obra; valor estético e social equilibram-se a
fim de enriquecerem a leitura de determinado texto em um dado contexto sécio-histérico. Isso
n&o significa que “se deva ignorar a fungdo estética dos procedimentos formais, pois na verdade
é deles que a poténcia emancipatoria do texto literario deriva, como ensina Hans Robert Jauss®”
(BORDINI, 2006, p. 12), isto €, a funcdo estética &€ importante ndo s internamente, mas porque
é capaz de tambeém realcar o que se encontra exteriorizado; o estético € um recurso que funciona
como ponte para alcancar 0 que nao esta escrito.

A literatura na p6s-modernidade nédo € vista da mesma forma como era até metade
do século passado, a ideia de unidade cultural ndo vigora; cultura, arte e literatura sdo elementos
que funcionam em didlogo com outros incontaveis fatores, ilimitadas interferéncias. O
amadurecimento do conceito antropoldgico de maultiplas culturas contribui com a defini¢do do

texto literario enquanto produto social. Para Bordini,

A existéncia de maltiplas culturas, distribuidas em tribos e fac¢es, regides, cidades e
bairros, ou até na esquina ou no condominio, cada uma com sua especificidade e
necessidades, determina uma alteracdo radical no campo dos estudos literarios [...] a
pertinéncia de uma abordagem dos estudos literarios que nao se detenha nos recursos
formais e sim que acentue as relacdes que o texto pode estabelecer com a vida social
parece hoje muito maior. (BORDINI, 2006, p. 12).

Por meio dessa abordagem, a pertinéncia do texto literario é decidida pelo leitor,
pois, a partir do momento em que se desconsidera a homogeneidade no efeito literario — assim
como na cultura —, a recepcao também € multipla. Dentro do pluriculturalismo, a autonomia
recebe posicdo privilegiada, assim como o respeito as especificidades de cada ser e de cada
objeto.

E partindo desses pressupostos que, na metade do século XX, surge a Escola de

Birmingham, conhecida por ter fundado o que hoje é categorizado como o campo dos Estudos

! Retornamos ao Pés-Estruturalismo no tépico Desconstrucéo nos estudos de género.

2 JAUSS, Hans Robert. O texto poético na mudanga de horizonte da leitura. In: LIMA, Luiz Costa (org.). Teoria
da Literatura em suas fontes. 2. ed. Trad. Marion S. Hirschmann e Rosane V. Lopes. Rio de Janeiro: Francisco
Alves, 1983. p. 873-919.
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Culturais. A escola é mais conhecida no Brasil atraves do livro de lan Watt, A ascensédo do
romance, no qual a principal ideia discutida € a de que o sistema literario afeta a cultura, assim
como a cultura afeta o sistema literario.

Dessa forma, a obra literaria € considerada um organismo (CANDIDO, 2011),
sistema que ndo acaba em si, condicionada socialmente, capaz de influenciar o publico e
dependente do desejo de um sujeito especifico, o(a) autor(a). Nessa relacdo entre autoria, obra
e publico — incluindo a critica —, os valores morais e as tendéncias comportamentais sao
reproduzidos, podendo, entdo, serem afirmados ou negados.

E nessa triade que se apoia a ideia de que o texto literario ndo é apenas Estética e
nem apenas Historia ou alguma outra ciéncia amiga, como Filosofia ou Psicologia — apesar de
poder ser estudado por apenas um Viés se esse for o objetivo da pesquisa. E antes o resultado
da interacdo de diversos fatores, os quais se acham inseridos em uma temporalidade. Nesse

processo, a literatura mostra-se como

um sistema vivo de obras, agindo umas sobre as outras e sobre os leitores; e s vive
na medida em que estes a vivem, decifrando-a, aceitando-a, deformando-a. A obra
ndo é um produto fixo, univoco ante qualquer publico; nem este é passivo,
homogéneo, registrando uniformemente o seu efeito. S&o dois termos que atuam um
sobre o outro, e aos quais se junta o autor, termo inicial desse processo de circulacdo
literaria, para configurar a realidade da literatura agindo no tempo. (CANDIDO, 2011,
p. 84).

Assim, considera-se a literatura como um sistema mutavel, que ndo produz
significacbes apenas no momento da producdo textual e que causa efeitos diferentes a cada
leitura, mesmo tratando-se de um mesmo leitor e as leituras terem sido realizadas em um
intervalo reduzido de tempo. Além disso, hd muitos tipos de leitura, incluindo a de natureza
critica, na qual uma das significacOes é o realce das questdes de género e, consequentemente,
das relac6es de poder abordadas no texto, que é o foco desta pesquisa.

Aqui, a palavra poder remete diretamente aos pressupostos de Michel Foucault,
através dos quais se compreende que o poder funciona em conjunto com o discurso e a
subjetivacdo, ou seja, um poder que nao sO reprime, mas que também produz saber e verdade.
E nessa acdo de uns com 0s outros que o poder evidencia qual dos lados tem autoridade. Nessa
perspectiva, como explica Andrea Gongalves Praun, cabe aos estudos de género ndo soO

identificar a autoridade, mas entender como ela é institucionalizada:
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Para Sartori (2004, citado por OLIVEIRA e KNONER, 2005)3, 0 género constitui
uma construcdo social, abordando as relagfes de poder entre homens e mulheres.
Essas relages variam em diferentes sociedades e culturas, e mesmo dentro de uma
mesma sociedade. Portanto, ndo séo fixas. Para Martinez (1997), citado por Pereira e
Fernandes Filho (2008), o conceito de género inclui diversos componentes, como
identidade, valores, prestigio, regras, normas, comportamentos, sentimentos, entre
outros. (PRAUN, 2011, p. 57).

O género, dessa forma, € uma condicdo exigida para um corpo sexualizado que nos
possibilita entender as interpretagdes construidas sociocultural e historicamente para o
masculino e para o feminino. Essas interpretacfes promovem as relagdes de poder que
estabelecem padrdes culturais, e quando ndo ha presenca de alteridade nestes padrdes, a
consequéncia é uma relacéo hierarquica.

Isso posto, projetamos o estudo de género de modo que este seja uma forma de
pesquisar como as interagdes pautadas em diferencas de natureza sexual — na maior parte das
vezes, discriminatorias — tém suas representacfes em uma determinada sociedade e em um
especifico contexto historico, opondo-nos a ideia de que sdo naturais, imutaveis, intocaveis e
inquestionaveis. Ou seja, os estudos de género ndo sao apenas uma ideologia, mas, sobretudo,
um campo de conhecimento alicercado pelos pressupostos dos Estudos Culturais, os quais
enxergam o texto como um mosaico em que cada elemento textual tem sua funcéo estética,
psicoldgica e cultural, o que contraria a ideia de uma esséncia universal no texto. Assim, 0s
Estudos Culturais sdo uma perspectiva teorico-metodoldgica de carater interdisciplinar que
investiga “as relagdes entre a cultura contemporanea e a sociedade, isto €, suas formas culturais,
instituicOes e praticas culturais, assim como suas relacdes com a sociedade e as mudancas
sociais [...] cultura € uma categoria-chave que conecta a analise literaria com a investigacao
social.” (ESCOSTEGUY, 2001, p. 151)

Ao convocar a interdisciplinaridade para as andlises, as caracteristicas textuais e
formais sdo capazes de manifestar determinada cultura; assim, os textos ndo possuem isen¢édo
ideoldgica e contrariam a ideia antes tdo valorizada da pureza da arte e da inspiracdo que a
promove. A literatura, dessa forma, deixou de gravitar em torno de idealizacdes, passando a ser
considerada fator concreto da vida social concreta.

Portanto, o objetivo dos Estudos Culturais ¢ “ressocializar e rehistoricizar a grande
arte, tornada abstrata nas maos das elites, bem como promover as manifestacfes das classes

populares e das minorias a um estado de dignidade cultural que ndo lhes é concedido.”

3 OLIVEIRA, Anay Stela; KNONER, Salete Farinon. A construcdo do conceito de género: uma reflexio sob o
prisma da Psicologia. Trabalho de Conclusdo de Curso. Blumenau: FURB, 2005.
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(BORDINI, 2006, p. 14). No campo da teoria literaria, a analise do texto surge em primeiro
lugar e, a partir dela, desenvolve-se a andlise cultural. Dessa forma, um estudo de género na
literatura que se insere nos Estudos Culturais é responsavel por investigar nos textos simbolos
culturais relacionados ao que é ser homem e o que é ser mulher, analisar conceitos normativos
presentes na sociedade, entender o papel das instituicdes econdmicas e politicas na manutengéo
do status quo e embasar a resisténcia politica de grupos historicamente marginalizados.

A alteridade pretendida pelos estudos de género diz respeito a se saber respeitar a
existéncia do outro, do diferente. Isso significa ter a consciéncia de que 0 outro possui uma
vivéncia diferente e, tdo importante quanto, compreender que estamos inseridos em um
contexto social, histérico, politico, econdmico e religioso marcado pela pluralidade e que a
construcdo de um individuo enquanto sujeito depende do outro.

Abordar o dialogo entre literatura e estudo de género é buscar a singularidade de
cada obra literaria por meio do seu texto enquanto discurso, notando a importancia da
interpretacdo para as questdes socioculturais escolhidas para reflexdo. Esse didlogo torna-se
consistente a partir da segunda metade do seculo XX devido a Teoria e Critica Literaria
Feminista (TCLF), que atribuiu aos estudos literarios terminologias e conceitos que
circunscrevem objetivamente o campo de analise dos estudos de género.

O recorte, a tetralogia obscena de Hilda Hilst, € composto pelas obras O caderno
rosa de Lori Lamby (1990), Contos d’escdrnio (1990), Cartas de um sedutor (1991) e Bufolicas
(1992). Embora Hilda tenha produzido outras obras repletas de erotismo, essas quatro séo
consideradas obscenas por motivos que serdo explicitados adiante, como a utilizacdo de uma
linguagem chula, a abordagem de tabus ligados ao corpo e a sexualidade, o uso da
carnavalizacdo e do riso carnavalesco para ridicularizar e desconstruir, entre outros. Ademais,
cabe ressaltar que muitas das pesquisas relacionadas ao erotismo, a pornografia ou a
obscenidade de Hilda restringem-se as trés obras em prosa (as primeiras entre as citadas).
Todavia, convém reforcar que Bufolicas, ainda que escrita em versos, € composta de poemas
narrativos, inscreve-se no campo discursivo da area dos estudos de género e, ndo menos
importante, € tdo carnavalizada (ou até mais) quanto as demais que integram a tetralogia.

Em termos estruturais, a pesquisa acha-se dividida em quatro capitulos. No
primeiro, “Género e literatura contemporanea”, o topico de abertura, “Teoria e Critica Literaria
Feminista: principais conceitos”, aborda conceitos dos estudos de género importantes para as
andlises do corpus escolhido, como a relagdo da Teoria e Critica Literaria Feminista com as

ondas do movimento feminista, e o conceito do sistema social denominado de patriarcalismo.
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Além disso, situa-se a pesquisa dentro da autoria feminina que se apresenta “como um processo
representativo da historia das mulheres, uma ferramenta de denuncia e de quebra de mitos e
preconceitos refor¢ados pelo discurso patriarcal.” (SANTOS, 2016, p. 139). Nessa perspectiva,
tendo por base a ideia de que estudar género € estudar a conceituacdo do sujeito homem e do
sujeito mulher no pensamento ocidental, sdo discutidas algumas ideias de Simone de Beauvoir
(1908-1986) — como o binarismo Sujeito/Outro ou Um/Outro.

O segundo toépico, “Literatura contemporanea e a busca por espaco(s)”, relaciona a
literatura contemporanea com os estudos de género, definindo-a como uma fase que permite
vozes que, antes, ndo eram ouvidas. Nesse periodo de producdo, como é destacado no tépico, a
literatura continua abordando as grandes questdes da humanidade, como (quase) sempre fez,
mas com um namero infinito de formas e influéncias. Nesse contexto, as personagens que fazem
0s questionamentos sdo de tipos variados, ainda que alguns esteredtipos continuem a ser
reproduzidos. Assim, a discussdo da-se em torno da democratizagdo da literatura enquanto
texto, autoria, personagens e temas, além da estetizacdo da violéncia, recurso valioso e
frequente. Aqui, nosso principal reforco tedrico sdo as pesquisas desenvolvidas por Regina
Dalcastagne, professora da Universidade de Brasilia reconhecida como uma das maiores
pesquisadoras da literatura brasileira contemporanea.

Com o topico “Mas, afinal, ¢ literatura erotica, pornografica ou obscena?”, passa a
ser delimitado o corpus de andlise, sendo categorizada a tetralogia hilstiana ndo s6 como
literatura contemporanea, mas como literatura obscena. Aqui, discursos valiosos para as trés
categorias — e outras tantas utilizadas nos textos polémicos de Hilda — sdo discutidas, e a
escolha metodoldgica da obscenidade é justificada. Dessa forma, demonstra-se que a tetralogia
ndo deixa de se incluir na literatura erotica de autoria feminina, ou, até mesmo, em uma
pornografia com alto valor estético que foge do esperado pelo seu publico, mas, para esta
pesquisa, se insere na obscenidade. Obscena porque carnavalizada, porque rebaixa a carne e a
ridiculariza; o corpo obsceno, antes de pedir complementaridade ou gozo, pede socorro.

Em “Género e carnavalizacdo”, tépico breve, sdo mostradas algumas das
caracteristicas mais basicas do conceito bakhtiniano de carnavalizacdo. Por mais que ndo seja
0 topico de analise da obra, esse primeiro contato mostrou-se importante para se entender a
forma como o carnaval funciona em dialogo com a literatura obscena e com a ideia de
desconstrucdo, que € desenvolvida em seguida. Assim, esse tdpico, mais do que funcionar para
aplicar o carnaval de Bakhtin a tetralogia de Hilda, tornou-se relevante principalmente enquanto

justificativa do porqué de as obras serem obscenas. E também uma antecipacdo do caréter
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desconstrutivista dos textos. Por isso, apesar de ser uma apresentacdo tedrica curta, fez-se
importante para uma melhor visualizacdo dos quatro grandes pontos deste trabalho: género,
obscenidade, carnavalizagdo e desconstrugéo.

Em “Desconstrucao nos estudos de género”, ultimo topico do primeiro capitulo, é
feita uma explanagdo com vistas ao entendimento do pos-estruturalismo e a desconstrugdo
proposta por Derrida. Nesse processo, mostra-se como 0 binarismo, a historicidade e a
différance sdo postulados essenciais para a compreensdo das normas de género enquanto
construcdes presentes em um logos e que sao, dessa forma, passiveis de desconstrugdo. Ou seja,
como ¢é discutido no topico, para os estudos gendrados?, a desconstrucdo ¢ uma modalidade de
leitura necessaria quando tratamos de relacBes binarias de poder, jA que “desconstruir a
oposi¢édo é primeiro, num determinado momento, derrubar a hierarquia.” (DERRIDA, 1975, p.
54). Assim, se nos interessa o que é socialmente construido, igualmente nos importa conhecer
0 que pode ser socialmente desconstruido.

O segundo capitulo, sem tdpicos, € uma trajetdria de Hilda Hilst e da sua producéo
literaria. Textos da sua poesia, da sua fic¢do e do seu teatro sdo apresentados, desconsiderando
o foco restritivo da tetralogia, pois o objetivo dessa se¢do da pesquisa € apresentar uma Hilda
diferente daquela tantas vezes marcada quando o assunto € sua literatura polémica e suas
palavras de baixo caldo. Dessa forma, ¢ destacado que Hilda nao ¢ a “velha pornografica” que
“s6 fala putaria” — expressoes utilizadas pela critica na época dos langamentos dos livros —,
mas uma das maiores escritoras em lingua portuguesa do seculo XX, inclusive quando escreve
“putaria”. Dos seus setenta e trés anos corporalmente viva, cinquenta e trés deles foram
escrevendo literatura de importante valor estético. A escritora, durante todo o seu percurso,

enquadrou-se no papel do intelectual discorrido por Edward Sair:

O papel do intelectual encerra uma certa agudeza, pois ndo pode ser desempenhado
sem a consciéncia de se ser alguém cuja funcéo é levantar publicamente questfes
embaracosas, confrontar ortodoxias e dogmas (mais do que produzi-los); isto é,
alguém que ndo pode ser facilmente cooptado por governos ou corporacdes, e cuja
raison d’étre® é representar todas as pessoas e todos os problemas que sdo
sistematicamente esquecidos ou varridos para debaixo do tapete. (SAID, 2005, p. 25).

No terceiro capitulo, “Sexualidade e Identidade na tetralogia”, o primeiro topico

“Sexualidades, fluidas e no plural” explora a representa¢do dos diversos tipos de sexualidade

4 Termo inicialmente utilizado pelo feminismo anglo-americano a fim de diferenciar o estudo de género literario
(gener) do estudo de género categoria (gender) e trazido para os estudos académicos do Brasil pela pesquisadora
Susana Bornéo Funck.

® Tradugdo livre nossa: razdo de ser, proposito.
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presentes nas obras escolhidas para a analise. Neste ponto, visa-se apontar que a escritora
explorou esse plural como uma forma de criticar as normas impostas pela sociedade, os moldes
reforcados pela heteronormatividade. A fluidez é apontada logo no titulo do tépico pois as
sexualidades representadas sdo espontaneas, fluem com a naturalidade de um liquido que encara
a necessidade do movimento com naturalidade. Aqui, sexualidade nédo se separa de desejo;
desejo se constrOi enquanto questiona o sistema cultural de dominagdo que legitima ou
deslegitima as vivéncias e 0s prazeres dos corpos. Ja a identidade, por sua vez, € descrita como
aquela que se acha em crise, como propde Stuart Hall ao defender que ela “desloca as estruturas
e processos centrais das sociedades modernas e abala os quadros de referéncia.” (HALL, 2002,
p. 7). Nesse processo, introduzidos na modernidade, os conceitos de homem e de mulher séo
deslocados e as relacbes de poder sdo abaladas, o que significa dizer que os quadros de
referéncia séo desconstruidos.

O tépico “Violéncia sexual e corpos punidos” parte do principio da literatura
contemporanea enquanto palco para violéncia e espacos de excecdo. Como demonstramos
nessa secdo do trabalho, em Hilda, hd& um palco que tudo mostra, sem filtro, embora nao
devamos confundir palco com acolhimento. Aqui, mais uma vez as relacdes de género sao
evidenciadas pela construgdo do poder, o qual nao deve ser entendido como “algo que uma
pessoa ou um grupo possua, e sim uma relacao que se estabelece entre dois polos.” (NADER;
CAMINOTI, 2014, p. 5). Para a discussdo desse aspecto na obra de Hilda Hilst, sdo
apresentados trechos que tratam a exploracdo sexual — inclusive, a infantil —, a pedofilia, o
estupro e a sua erotizacao, entre outras violagoes.

Em “Falogocentrismo: reis porque homens, homens porque reis”, a discussao se
volta mais uma vez para Derrida e a desconstrucdo, sendo abordadas questdes como o
condicionamento da nossa heranca cultural pelo falogocentrismo. A partir dai, tendo a tetralogia
hilstiana como base de investigacao, analisa-se criticamente a definicdo do homem como o ser
que possui falo e a mulher enquanto auséncia desse simbolo de virilidade e poder. Parte
significativa da desconstrucdo promovida pela leitura das obras obscenas recai nesse lugar que
tem estreita ligacdo com a identidade e com a sexualidade. Portanto, a cultura do
falogocentrismo “legitima a plenitude do homem em detrimento a mulher, essa cultura
centraliza 0 homem como detentor do saber e poder, compde a histdria social do ocidente e da
metafisica da presenca, tendo-o como o centro.” (SOUZA; MONTEIRO, 2020, p. 13). Em
outras palavras, o sistema falogocéntrico considera ser suficiente a presenca do homem para

interpretar o mundo e como ele deve ser.
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O tema do topico “Outras violéncias do patriarcado” é ainda o falogocentrismo,
embora o centro das discussdes recaia sobre 0s que estdo a margem do poder, e ndo na zona
privilegiada por ele. No &mbito dessas discussdes, ganham centralidade o conceito da violéncia
de género e a definicdo de violéncia simbdlica, destacando-se que a violéncia também pode ser
naturalizada e desnaturalizada, porque ela existe alimentada pela percepgéo da superioridade
ou inferioridade do outro. Assim, ao evidenciarmos a superexposicao que Hilda proporciona as
violéncias de género, evidenciamos também os binarismos presentes na estrutura das relacdes
de dominac&o entre homens e mulheres, e como esses binarismos sdo desconstruidos nos textos
escolhidos para recorte, 0s quais, sendo escritos e recebidos em uma sociedade patriarcal, ndo
se acham isentos ao sistema.

No quarto capitulo, “Carnavaliza¢do”, o topico inicial, “O que (r)existe fora dos
padrdes sociais vigentes”, aborda o conceito que foi tdo brevemente discutido anteriormente.
Aqui, 0 construto torna-se a base de uma fundamentagéo tedrica voltada para a analise da
tetralogia hilstiana ndo sé pelo viés de género, mas também pelo dialogo entre este, o conceito
de carnaval proposto por Bakhtin e a desconstrucdo de Derrida. O objetivo € mostrar que as
obras marcadas pela carnavalizacdo sdo uma forma de permutar o alto e o baixo, na forma e no
conteudo, evidenciando que o corpo explorado por Hilda ndo é o que busca prazer, mas o
entendimento. A tetralogia posiciona-se em um estado de vida festivo, que funciona como um
apontamento para a possibilidade de uma nova realidade, na qual o avesso seja acolhido.

Depois, o topico “A tetralogia ancorada no riso” expde ainda um outro recurso
valioso para a carnavalizacdo, mas, por questfes metodologicas, separada do desenvolvimento
anterior: o riso. Sem a pretenséo de definir o riso em Hilda, porque ele é tanto o carnavalesco
como tantos outros, evidencia-se a essencialidade dele no processo de desconstrucdo dos
binarismos de géneros e de ideologias oriundas do sistema patriarcal e heteronormativo, como
o machismo e a homofobia. Dito de outro modo: se o riso € um “espirito que passa” (MINOIS,
2003-a) pela obra de Hilda, ele passa deslocando tudo que tinha a pretensdo de ser estavel. E
ele um dos principais motivos para a tetralogia ser obscena, e ndo pornogréafica, nem incluida
na grande categoria do er6tico. Para Hilda, o riso é a forca de sua obra e motivo de seu orgulho:
a escritora orgulhava-se do risivel escrito em seriedade.

A concluséo desta pesquisa, além de reforcar os pressupostos mais basicos para o
entendimento do trabalho como um todo, realca trés pontos. O primeiro deles € o de que a
tetralogia hilstiana, enquanto carnavalizacdo, é obscena. O segundo, que a tetralogia, enquanto

material discursivo, é terreno fértil para a desconstrugdo dos binarismos de género e para a
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representacdo ridicularizada da sociedade. Por fim, a terceira assertiva é a de que, a partir dos
conceitos de género, carnavalizacdo e desconstrucdo, é possivel fazer uma andlise literaria das
quatro obras escolhidas com o fito de concluir que Hilda Hilst nunca se despediu da “literatura
séria”, como aponta parte da critica. Hilda, na verdade, continuou fazendo o que comegou a
fazer em 1950: fazer refletir acerca do sujeito e da sociedade na qual ele esté inserido.

Nos “Anexos” do trabalho, sdo apresentadas algumas imagens citadas durante o
desenvolvimento do texto, entre as quais as ilustracdes do livro Bufélicas e a capa de Contos
d’escdrnio. A preocupacdo em inserir essas imagens partiu do entendimento de que a
carnavalizacdo e a desconstrucdo estdo presentes também na linguagem ndo verbal que estampa
os livros de Hilda, embora esse ndo tenha sido o foco desta pesquisa. Entretanto, ainda que
vistas enquanto informagdes adicionais, sdo importantes para entendermos a critica socio-
literaria de Hilda: cada ilustracdo, seja ela inserida durante o texto literario ou seja arte
produzida para a capa, foi avaliada e permitida pela escritora. Em muitas noticias em jornais do
inicio da déecada de 1990, Hilda era colocada lado a lado dos seus ilustradores, sendo rotulados
por “velhos indecentes”.

Por fim, cabe destacar que esta pesquisa vislumbra a possibilidade de abarcar
campos que ainda se encontram em ampla difusdo académica: a critica literaria gendrada
enquanto desconstrucdo discursiva, a critica literaria de obras obscenas de autoria feminina e a
critica literaria em dialogo com a carnavalizacdo bakhtiniana. Nessa perspectiva, este trabalho
visa contribuir com a fortuna critica em torno dos estudos relacionados com a literatura, género,
desconstrucdo e carnavalizacdo. No mais, espera-se que trabalhos como este possam oferecer
subsidios para reflexdes a respeito ndo so da producao literaria, mas também das relacGes de

poder existentes na nossa sociedade patriarcal e heteronormativa.
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2 GENERO E LITERATURA CONTEMPORANEA

2.1 Teoria e Critica Literaria Feminista: principais conceitos

A Teoria e Critica Literaria Feminista (TCLF) teve inicio com a segunda onda
feminista®, por volta de 1970. Foi nesse periodo que o feminismo’ lutou por espago nas
universidades publicas, escrevendo artigos e livros que alicercam as pesquisas na area de género
até hoje, como Sexual politics (1970), da escritora e ativista Kate Millett. Nesse livro, 0s papéis
do patriarcado e da sexualidade sdo estudados e questionados, tendo como recorte as obras de
DH Lawrence, Norman Mailer, Henry Miller e Joan Genet.

Em 1966, Millet se filiou ao N.O.W (National Organization for Women), fundado
por Betty Friedan, autora do livro A mistica feminina, de 1963, no qual a ativista discute a
mistificacdo da mulher enquanto mée, esposa e dona de casa, resultante da crise de 1929. Millett
reforca a importancia do movimento feminista, ao qual afirma ter ficado a dever a sua “tomada
de consciéncia.” (MILLETT, 1974, p. 4). Nessa perspectiva, abordou o status quo enquanto
sucesso universal durante muitos anos, mas com modificacGes recentes e deslocantes. Para ela,
a organizacdo da sociedade é também a organizacdo dos produtos artisticos, inclusive a
literatura, e como essa organizagdo estava sendo revista, era preciso rever também os produtos
oriundos dela. A autora aponta ainda o patriarcalismo como principal forma de governo. Além
disso, por fazer parte da segunda onda, a escritora associa a revolucao sexual a possibilidade
do fim do patriarcado, “abolindo tanto a ideologia da supremacia do macho como a tradigado
que a perpetua através do papel, condi¢do e temperamento atribuidos a cada um dos dois sexos.”
(MILLETT, 1974, p. 10), o que teria o potencial de permitir a verdadeira integracdo dos sujeitos

em uma sociedade que ndo exclua ninguém da dignidade da experiéncia humana.

& A primeira onda feminista teve seu inicio ainda no século XIX, com a luta para que mulheres casadas pudessem
ter direito de posse (ter propriedades), para que todas as mulheres pudessem escolher as suas profissdes e para o
banimento do Sati (costume antigo de comunidades hindus, através do qual a viliva deveria se sacrificar, jogando-
se na fogueira acesa juntamente com o marido morto). Isso ndo significa dizer que, antes do século X1X, ndo havia
pessoas do sexo feminino que lutavam pelos direitos das mulheres; eram, no entanto, casos isolados e sem
movimentacdo politica-publica. Exemplos disso foram Christine de Pizan, no século XV, e Mary Wollstonecraft
que, em 1792, publicou o tratado Uma reivindicacéo pelos direitos da mulher. No Brasil, foi no século XIX que
surgiram as primeiras escolas primdrias para as meninas e o oficio de “professora”. A expressdo “primeira onda”
foi cunhada por Marsha Lear apenas em 1968, quando também passou a ser utilizada a expressao “segunda onda”.
7 Consideramos importante lembrar que esse tradicional percurso do movimento feminista é, na verdade, o
percurso do feminismo branco. Quando nos referimos aos dias atuais, preferimos utilizar o termo “feminismos”
como forma de posicionamento contra o silenciamento imposto pelo singular “feminismo”. Embora a discusséo
desse tema ndo seja 0 escopo desta pesquisa, cabe destacar que a racializagdo do termo € recurso importante na
luta das mulheres negras, pois a violéncia de género sofrida ndo é a mesma para todas as mulheres cis.
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Em prol dessa dignidade, a escritora sugere ainda que as caracteristicas
determinadas femininas e masculinas sejam examinadas, e que essas caracteristicas tenham o
seu valor enquanto atributos humanos, gerais, e ndo seccionadas pelo género. Como exemplo,
é citada a virilidade, caracteristica marcada pela violéncia; logo, deve ter um valor negativo e
ndo dependente do género ao qual ¢ associado. A autora afirma entdo que “a eficiéncia e o
intelectualismo do temperamento masculino e a ternura e a consideracdo ligadas ao
temperamento feminino [sdo] recomendaveis a ambos 0s sexos sem distin¢do.” (MILLETT,
1974, p. 10). Recomendacdo mais provavel de acontecer sem a existéncia da instituicdo familia
patriarcal, pois ela liga 0 género aos papéis sociais e a autoridade social.

Sem a familia patriarcal, explica Millett, a mulher seria capaz de abandonar a
categoria de “menor” socialmente, ndo seria mais vista como incapaz em inimeras atividades
capitalistas, teria acesso aos direitos destinados aos homens, enquanto os filhos seriam
responsabilidade de todos os progenitores, pois nenhuma estrutura familiar estaria marcada
pelas diferengas impostas pelo conceito de género. Por isso, Politica sexual é uma das obras
mais importantes para a consolidacdo da TCLF e dos estudos de género e de sexualidade, uma
vez que “Millett lia a sociedade e o que viria a ser denominado de sistema de género (pela
propria, mas também por Lauretis em Tecnologias de género) com olhos muito interessados
nas desigualdades (econémicas, sexuais, profissionais) impostas a vastas parcelas da
populagdo.” (SCHNEIDER, 2020, p. 3)

Assim, a sociedade lida por Millett é a sociedade que ndo pode ser analiticamente
separada do patriarcado — palavra cuja origem advém da juncao das palavras, em grego, pater
(pai) e arkhe (origem e comando) —, como a nossa. O poder, tanto na esfera publica, quanto
na privada, se encontra ao lado dos patriarcas, dos homens. Esse sistema sustenta ideologias
como o machismo, o falocentrismo® e o falogocentrismo®, e essas ideias passaram por um
processo de naturalizacdo'®, formando a meméria discursival' do sujeito nas sociedades

marcadas pelo patriarcalismo, que “pode ser definido como uma estrutura sobre a qual se

& Do gr. phallos, falo + lat. centrum, centro. E no falo que o poder esta centralizado, ou seja, é o simbolo do
processo social que legitima a suposta superioridade exercida pelo sexo masculino.

® Neologismo criado por Jacques Derrida ao unir os termos falocentrismo e logocentrismo. Na Teoria e Critica
Literaria Feminista, a expressdo nomeia a autoridade masculina sobre o feminino, expondo a questéo de o falo ser
comumente reconhecido como ponto de referéncia do poder social, a Unica forma de aprovacdo da realidade
histérico-cultural, denunciando uma sociedade patriarcal norteada por discursos falogocéntricos.

10 Expressdo comumente utilizada pela Teoria e Critica Literaria Feminista para denominar o processo de “tornar
natural” algo, incluindo a¢des que deveriam ser contestadas. Para Swain, diz respeito a “tudo que é repetido,
ensinado, reiterado, afirmado, passa ao dominio da evidéncia, da tradi¢do, dos costumes, da norma: torna-se
natural.” (SWAIN, 2005, p. 9)

11 O conceito de meméria discursiva utilizado nos estudos de género é o proposto por Michel Pécheux, um dos
fundadores da Anélise do Discurso Francesa.
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assentam todas as sociedades contemporaneas (...) [, sendo] caracterizado por uma autoridade
imposta institucionalmente.” (BARRETO, 2004, p. 64), a qual, por ser institucionalizada,
atinge todas as esferas da vida em sociedade, seja no &mbito publico ou privado, seja na politica
ou na producdo cultural.

Mesmo nos dias atuais, apos a terceira onda do movimento feminista®? e algumas
conquistas, o patriarcalismo ainda se faz presente e opressor. E frequente encontrarmos essa
concepcao de primazia do masculino sobre o feminino, do heteroafetivo sobre o homoafetivo,
na matéria discursiva, inclusive nos textos literarios. Isto é, continua a aplicabilidade da
dualidade do Sujeito e do Outro, na qual 0 ndo-homem e 0 ndo-hétero é o Outro, definido como
inessencial pelo Sujeito. Acerca do Sujeito e do Outro, Beauvoir explica: “Nenhum sujeito se
coloca imediata e espontaneamente como inessencial; ndo é o Outro que, se definindo como
Outro, define 0 Um; ele é posto como Outro pelo Um se definindo como Um. Mas para que o
Outro ndo se transforme no Um ¢ preciso que se sujeite a esse ponto de vista alheio.”
(BEAUVOIR, 1970, p. 12)

Para Beauvoir, o grupo com poder social, 0 Um, se define e, com isso, produz a
definicdo do Outro. Ou seja: o Outro, enquanto ndo sujeito, ndo possui a capacidade e/ou
oportunidade de se definir, tornando-se objeto. Dessa forma, a mulher € o que 0 homem néo e,
entdo, se 0 homem é forte, a mulher, consequentemente, é fraca; outro exemplo, é que se 0
heterossexual é a norma, tudo que ndo pertencer a esse grupo € o desvio. Isso constitui o que
conhecemos como 0s binarismos de género, formando polos positivos e negativos para 0s
grupos sociais.

Até hoje, uma das tedricas mais citadas pela TCLF ¢ Beauvoir, pois “jamais uma
obra escrita por uma mulher para mulheres suscitara tamanho debate: O segundo sexo,
publicado em 1949 (CHAPERON, 1999, p. 37). No Brasil, o livro é dividido geralmente em
dois volumes: “Fatos e mitos”, abordando pensamentos bindrios que impuseram a condi¢ao da
mulher na sociedade, e “A experiéncia vivida”, dissertando sobre essa condi¢do nos campos da
sexualidade, da psicologia e da politica.

O binarismo®*, conceito tdo utilizado nos estudos de género, abordado no primeiro

volume, é uma regulagem das categorias em duas dire¢cbes: 0 homem e a mulher. Essa

12 N&o ha consenso tedrico sobre o fim da terceira onda: alguns pesquisadores defendem a existéncia da quarta
onda, que estaria estreitamente ligada ao uso das redes sociais, enquanto outros afirmam que ainda estamos
inseridos na terceira.

13 Beauvoir ja detinha certo prestigio social em 1949 devido a publicacdo de A convidada, em 1943, romance
inspirado no tridngulo amoroso do qual participou junto com a aluna Olga Kosakiewicz e com o filésofo Jean-
Paul Sarte. Essa ocorréncia foi recebida positivamente pela critica artistica da época.

1% 0 conceito sera desenvolvido no topico “Desconstrugdo nos estudos de género”.
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biparticho tem, como funcdo, (re)produzir estereGtipos e associa-los, obrigatéria e
respectivamente, ao masculino e ao feminino. Convém lembrar que essas duas categorias
também sdo construcBes sociais, ou seja, passiveis de mudanga, embora as suas naturalizacbes

parecam ser inquestionaveis. Para Bonnici,

O binarismo, um dos pontos basicos do estruturalismo, consiste em dois termos
mutuamente excludentes, mas hierarquicos [...] O estruturalismo mostra que essas
oposicOes sdo basicas em todos os fendmenos culturais e que conhecemos um termo
porque se refere ao outro contrastante [...] no binarismo, o termo “homem” é
considerado positivo e privilegiado, enquanto o segundo é negativo e subalterno
(BONNICI, 2007, p. 33).

Dessa forma, a mulher é o que 0 homem néo €, e vice-versa. Quando o binarismo é
reproduzido por meio de discursos e de outros tipos de a¢des, a fim de continuar na sua posi¢do
padrdo de hegemonia, nés temos o drama de género, a performance repetida. Isto é, a
corporeidade possui trés dimensdes contingentes: “sexo anatdmico, identidade de género e
performance de género.” (BUTLER, 2012, p. 196). E nesse contexto que a fragilidade e a
vaidade, por exemplo, sdo performances relacionadas ao feminino; assim, quando as atitudes
de uma dada mulher ndo correspondem as expectativas da sociedade em relacéo ao sexo/corpo
feminino, essa mulher serd considerada como portadora de um desvio comportamental e até
mesmo de desvio sexual, sendo, dessa forma, erroneamente reforcada uma dependéncia entre
identidade e sexualidade.

A identidade de género é o género com o qual o individuo se reconhece, podendo
ou nao ser o género que Ihe foi rotulado ao nascer ou quando ainda era um feto, isto €, ndo é
dependente do corpo biologico, ainda que influenciado por ele. Assim, o género “pressupde
todo um sistema de rela¢bes que pode incluir o sexo, mas que ndo é diretamente determinado
pelo sexo nem determina diretamente a sexualidade.” (GUEDES, 1995, p. 9). Ela ¢ diferente,
entdo, de sexualidade (pratica sexual) e de condicdo sexual (capacidade de desejo), ndo sendo
determinada por nenhuma delas.

Iniciamos o desenvolvimento de nossas identidades a partir da primeira interacéo
com o0 meio no qual estamos inseridos e, por conseguinte, seu desenvolvimento avanca
conforme o espaco histérico-social do qual fazemos parte. Isto posto, a identidade de género
esta rigorosamente vinculada ao sistema patriarcal e as suas praticas desde o inicio de nossas
vidas. Essas praticas sdo desde a cor da decoragdo do quarto, os presentes recebidos nos “chas
de bebé”, os planos e sonhos da familia para a fase de realizagdo adulta, até as frases como “E

uma garotinha tdo delicada” — delicadeza é um estere6tipo ligado a mulher, principalmente a
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branca — ou “E um menindo forte” — forca é um estereGtipo ligado ao homem. Frases
dedicadas a recém-nascidos/as, a criangas que, caso estivessem vestidas com uma roupa que
ndo fosse rosa ou azul, sem lagos, sem acessérios, ainda ndo teriam como ser reconhecidas
como meninos ou meninas pela aparéncia fisica, muito menos serem considerados delicados ou
fortes. Ou seja, a identidade de género se forma a partir de um processo de construcdo que se
da por meio da comunicagdo e do convivio com outras pessoas, mas ela também se constitui
pelas vivéncias e pelas experiéncias pessoais, sendo, em virtude disto, suscetivel a
modificagGes, podendo ir de encontro ao que o sistema rotula como “natural”, “correto”. Por
isso, sua formacdo é um procedimento intricado que ndo nos permite conhecer todos 0s
elementos influenciadores.

Melucci afirma que “a aprendizagem ndo termina com o fim da idade evolutiva e
nas diversas passagens da vida colocamos em questionamento e reformulamos a nossa
identidade.” (MELUCCI, 2004, p. 46). A identidade ndo ¢ estavel, é modificavel, e, muitas
vezes, 0 sujeito ndo percebe essas alteracOes. Sua construgdo ndo estd apenas relacionada a
infancia e/ou a adolescéncia, mas a todas as fases de nossas vidas. A sexualidade, por sua vez,
€ uma expressdo que surgiu, de forma tardia, apenas no século XIX. De acordo com Foucault
(1997), surgiu a partir de uma indispensabilidade de atribuir um nome a trés fendmenos: 1) area
de conhecimento encarregada pelos estudos sobre a reproducdo e 0s comportamentos
individuais ou coletivos relativos a ela; 2) conjunto de regras e de normas que se apoiam em
instituicbes (religiosas, juridicas, pedagogicas, médicas, etc.) para se perpetuarem e para
julgarem a conduta sexual da sociedade; 3) a forma como as pessoas ddo sentido as suas
condutas sexuais, aos seus prazeres, como se tornam sujeitos/as das suas sexualidades. Em
virtude disto, pode-se afirmar que a sexualidade surgiu como um conceito direcionado para a

experiéncia enquanto pratica, e ndo apenas para o desejo e para o afeto. Ainda segundo o autor,

N&o se deve conceber (a sexualidade) como uma espécie de dado da natureza que o
poder tentaria dominar, ou como um dominio obscuro gque o saber tentaria, aos poucos,
desvelar. E 0 nome que podemos dar a um dispositivo historico: ndo realidade
subjacente sobre a qual se exerceriam dominaces dificeis, mas uma grande rede de
superficie onde a estimulagdo dos corpos, a intensificagdo dos prazeres, a incitagcdo ao
discurso, a formacéo de conhecimentos, o reforgo dos controles e das resisténcias se
encadeiam uns com os outros, segundo algumas grandes estratégias de saber e de
poder. (FOUCAULT, 1997, p. 100).

Ao estudar a nocéo de sexualidade, Foucault (1997) afirma que sua criacdo € um
dispositivo de poder com potencial para garantir o controle individual do corpo e da sociedade.

Ao defini-la como um dispositivo, ele a historiciza e revela sua capacidade normatizadora que
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serq, inclusive, responsavel pela imposicao da heteronormatividade, interferindo até mesmo no
processo do desejo. Assim, estamos aludindo a um dado que se caracteriza pelas acGes e pelos
desejos erdtico-sexuais nos quais os sujeitos se encerram de forma voluntéria e que estabelece
a “condicdo sexual”, erradamente nomeada por “opcao sexual”, do sujeito e que determina se
ele fara parte de um grupo com dominancia (grupo com condutas consideradas como “certas”,
“adequadas” e “naturais” pela sociedade) ou de um grupo sem legitimag&o social.

O autor diferencia, dessa forma, sexualidade de sexo, uma vez que este Ultimo é o
dado do corpo biolégico definido pelo aparelho genital e por outros fatores da fisiologia que
direcionam — biologicamente — os seres humanos como machos e fémeas. Por exemplo,
algumas pesquisas desenvolvidas na Gltima década apontam que o cddigo genético também
deva ser ponderado na construcdo do sexo, o que fica mais evidente quando tratamos de sujeitos
intersexuais (que devem ser nomeados dessa maneira, e nao por “hermafroditas”, ja que a
situacdo ndo se restringe aos 6rgdos genitais visiveis), ou seja, sexo Ndo € necessariamente
visivel.

Partindo da diferenca entre 0s conceitos acima mencionados, a critica literaria
feminista estuda a representacdo das identidades e das sexualidades nos textos literarios, ambas
estruturadas e inseridas “em sistemas sociais de dominagdo, que se apoiam na biologizagdo e
na naturalizacdo de papéis masculinos e femininos, considerados imutaveis e universais,
construidos e mantidos por mecanismos de violéncia fisica e/ou simbdlica.” (SOARES, 2012,
p. 12). Por isso, outro ponto explorado pelo campo de estudos € a representacao da violéncia de
género. Esse tipo de violéncia, apesar do nome generalizante que pode dar margem para
classificar a violéncia de uma mulher contra um homem ou de um/a heterossexual contra um/a
homossexual, trata exclusivamente da situacdo em que o/a agredido/a faz parte de uma minoria
social. Ou seja, as violéncias de género sdo necessariamente violéncias constituidas por relagdes
de poder. Os tipos de violéncias de género que receberdo mais destaques nas analises feitas
adiante serdo a violéncia sexual e a violéncia simbdlica. Essa Gltima tem a coer¢do como
principal caracteristica, sendo caracterizada por constrangimento fisico ou moral que se apoia
no reconhecimento mutuo, sem questionamento, portanto, de uma imposicdo econdmica, social
ou simbolica.

Ainda acerca da TCLF, cabe destacar que essa corrente critica se subdivide em dois
principais tipos, a ideoldgica e a ginocritica. A critica ideolégica foca na mulher enquanto
leitora e enquanto discurso, preocupando-se com 0s pape€is sociais e 0s esteredtipos

reproduzidos nas obras tanto de autoria feminina, quanto masculina. Seu principio é
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revisionista, isto &, seu papel é atribuir novas interpretacfes ao que, antes, ndo era questionado.
Por sua vez, o foco da ginocritica € a mulher escritora, levando-se em consideracao 0s aspectos
da producdo literéria, procurando uma especificidade no texto estudado. Aqui, 0 género é um
fator influenciador do processo da escrita, adotando-se, por vezes, a expressdo “escrita
feminina” a fim de distinguir a produ¢do de homens e de mulheres e de realcar a tradigdo
literaria feminina, que, por tanto tempo, foi invisibilizada, uma vez que o cénone literario,
conjunto de livros com prestigio social, tende a privilegiar obras de autoria masculina, cabendo,

a critica, questiona-lo. Para Schmidt, dentro da ginocritica,

que abriga diferentes interesses ligados a producdo literaria de autoria feminina,
destaca-se o trabalho que vem sendo desenvolvido no campo que, de modo muito
sumario, tem recebido a denominac@o de “resgate de escritoras” [...] Dirigindo sua
atencdo critica a releitura do canone literario brasileiro, elas se dedicam ndo somente
a escavar o siléncio e as lacunas produzidas pelo processo de canonizacdo (que, como
sabemos, institui legitimidades e consagra nomes e obras ha mesma medida em que
produz apagamentos e instaura siléncios sobre outros nomes e obras), trazendo a luz
do dia os trabalhos de escritoras que ficara a margem da instituicdo literaria, mas ainda
empreendem um trabalho tedrico de grande importancia, que é o de indagar €, em
certa medida, desconstruir, o proprio canone. (SCHMIDT, 2009, p. 14).

A pretensdo da ginocritica ndo é retirar nomes do canone ou questionar os escritores
de forma individual: questiona o canone enquanto sistema, com a finalidade de acrescentar
escritoras que, apesar de grande valor estético, foram silenciadas apenas por serem mulheres,
isto é, tiveram seu valor estético negado devido a identidade de género®®. Além disso, foram
consideradas incapazes de uma atividade que, por tanto tempo, foi considerada apenas
masculina, a escrita.

A ginocritica ndo diferencia a “escrita feminina” por tematicas, como apontado por
parte da critica de oposi¢do, pois se considera que “a produ¢ao feminina apropriou-se de outras
modalidades, além das tematicas tradicionalmente exploradas pelo género, relacionadas a
literatura intimista e confessional” (ZINANI, 2014, p. 13), como, por exemplo, o grande
numero de mulheres que escreveram e escrevem sobre as ditaduras politicas, seus assassinatos
e suas perseguicoes, tais como as escritoras Elsa Osdrio, com o romance Ha vinte anos, Luz
(1998), e Marcela Serrano, com NGs que nos amavamos tanto (1991). Dessa forma, ndo é

objetivo dessa critica reduzir ou limitar a autoria feminina.

15 Vale lembrar que o cinone néo sé silencia devido a identidade de género, mas também por raga, por classe
social, ou por qualquer outra caracteristica identitaria que, do ponto de vista do poder politico, pertenga a uma
minoria.
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Seja pela critica ideoldgica ou pela ginocritica, a critica literaria feminista visa
apontar, por meio da literatura, os problemas sociais relativos a mulher, fazendo com que o/a
leitor/a questione, reflita e se transforme, percebendo que € no discurso que se formam as redes
de dominacdo, criando, principalmente no sujeito feminino, a consciéncia de género capaz de

desestabilizar os modelos de referéncia. Acerca disso, Zinani explica:

Pode-se afirmar, enfim, que a preocupagdo com a linguagem em relacéo a critica
feminista é relevante, pois a mulher, como leitora, precisa ter acesso a essa modalidade
de expressdo, para que possa identificar as operacGes retoricas transmissoras da
ideologia do texto, criando possibilidades para desconstruir o discurso falocéntrico.
Em relacgdo a escrita feminina, é imprescindivel o dominio da linguagem para que, por
meio do deslocamento das categorias estabelecidas pela estrutura dominante, seja
valorizada a experiéncia feminina e proposta uma leitura que leve ao questionamento
dos pressupostos de género e literarios ja estabelecidos, subvertendo os conceitos
tradicionais e possibilitando a criacdo de uma identidade gendrada especifica.
(ZINANI, 2013, p. 40).

Essa preocupacao pode ser estendida aos estudos de género de forma geral, pois
ndo compete apenas a figura da mulher deslocar o ja estabelecido, mas também as outras
minorias, como os/as LGBTQI*, considerando, aqui, como minorias, ndo 0s grupos que
possuem menor nimero de individuos na sociedade, mas grupos que estdo a margem do poder
historico-econdmico, em desvantagem social. Nessa perspectiva, a relacdo entre género e
literatura coloca em evidéncia a voz dessas minorias, enquanto, paralelamente, o discurso
patriarcal é atingido por um processo de desconstrugdo, termo tomado da Arquitetura por
Derrida e utilizado, pela primeira vez, na obra Gramatologia, de 1967. Para ele, desconstrucéao
implica em executar uma leitura consciente a fim de perceber como oposi¢des binarias sdo
operadas, deslocando a construgao hierarquica e questionando o até entdo tido como o “natural
das coisas”. A desconstrucao ¢ uma modalidade de leitura essencial para investigar as tensoes
das hierarquias e para enfraquecer a hegemonia do discurso patriarcal.

O discurso de Derrida aliado ao dos estudos de género reforca que os papéis sociais
sdo construidos e, assim, podem ser desconstruidos, ou seja, 0 que, antes, poderia ser visto como
positivo e negativo nos campos da sexualidade e da identidade sdo, agora, reputados como
pluralidade que se constitui enquanto promove uma ruptura com os modelos tradicionais; na

literatura, e em outras artes, essa ruptura questiona e problematiza as representacdes sociais.

16 Sigla para designar léshicas, gays, bissexuais, travestis, transexuais, transgéneros, queer e intersexos. Ela
também pode ser encontrada como LGBTQIA+, em que “A” engloba a assexualidade e o “+”, a pansexualidade e
outras variagoes.
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Mais adiante, aprofundaremos o conceito de desconstrugdo que seré tdo importante para nossa
andlise.

Portanto, discutir problematicas em um estudo gendrado é uma tentativa constante
de compreender como a linguagem (re)produz as redes de dominagdo ou Como expressa novas
ordens sociais, € uma forma de atingir uma consciéncia de género que fara com que o/a leitor/a
perceba a fragmentacdo do sujeito moderno — seus muitos papéis sociais — por meio da
personagem, do narrador ou do discurso presente no texto literario. Nesse processo, a principal
consequéncia da relacdo entre género e literatura é olhar a producdo literaria sob um novo
angulo, a “perspectiva dos excluidos” (ZINANI, 2013, p. 89), atentando a carga histérica e
cultural dos elementos representados no texto, subvertendo as relagdes de poder existentes na
sociedade, atingindo as premissas que regem 0s géneros, 0s sexos e as sexualidades.

Vistos 0s conceitos da area de género que interessam a esta pesquisa, cabe agora
entender sua aplicacdo especificamente a literatura contemporénea, uma vez que, na
contemporaneidade, cada vez mais autores e autoras se movimentam na cena literaria em busca
de espaco, de legitimidade, seja a sua ou a do seu objeto de fala. Discorrer sobre literatura
contemporanea — lugar em que a nocao de verdade é discutivel — é sobretudo estar nesse
conflito entre discursos que buscam serem dados como verdadeiros, entre vozes que almejam
0 seu poder, pois, até entdo, ndo tinham a possibilidade de espaco. Assim, discorrer sobre
literatura contemporanea de autoria feminina €, sobretudo, afirmar que “a literatura feita por
mulheres envolve dupla conquista: a conquista da identidade e a conquista da escritura.”
(SCHMIDT, 1995, p. 187). E marcar mais ainda esse espaco ja marcado por conflitos e
presencas antes ausentes; marcacao ainda mais potente quando adentrarmos o campo da

literatura obscena.

2.2 Literatura contemporanea e a busca por espacos

Embora definir a Literatura Contemporaneal’ seja uma tarefa dificil, algumas

consideracbes sobre ela ja podem ser feitas tendo como ponto de partida o conceito de

contemporaneidade enquanto “uma singular relagdo com o proprio tempo, que adere a este e,

17 Ainda que no exista consenso de qual seja o periodo exato relativo a literatura contemporanea, aqui se refere a
literatura desenvolvida a partir da segunda metade do século XX, estendendo-se até os dias atuais.
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ao mesmo tempo, dele toma distancias.” (AGAMBEN, 2009, p. 59). Assim, 0 tempo para o
qual estamos olhando ndo € necessariamente o “agora”, mas ¢ 0 nosso tempo.

Agamben parte da conceituagdo feita por Barthes, e ja anunciada por Nietzsche?,
que associa a contemporaneidade a intempestividade. Ou seja, 0 contemporaneo requer uma
dissociacdo e um anacronismo, pois, para ser contemporaneo, € preciso ndo se encaixar
perfeitamente na contemporaneidade, haja vista que apenas assim se torna possivel enxerga-la,

percebendo-a ndo como uma coisa, mas como uma relagéo.

Contemporaneo é aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo, para nele perceber
ndo as luzes, mas o escuro [...] Pode dizer-se contemporaneo apenas quem nao se
deixa cegar pelas luzes do século e consegue entrever a parte da sombra, a sua intima
obscuridade [...] O contemporaneo é aquele que percebe o escuro do seu tempo como
algo que Ihe concerne e ndo cessa de interpela-lo, algo que, mais do que toda luz,
dirige-se direta e singularmente a ele. Contemporaneo é aquele que recebe em pleno
rosto o facho de trevas que provém do seu tempo. (AGAMBEN, 2009, p. 62 -63).

E mantendo o olhar no nosso tempo que conseguimos ver a nossa obscuridade, é
escrevendo no nosso tempo que apreendemos 0 que nos € obscuro. A literatura produzida nesse
periodo ¢ parte analitica da realidade contemporanea na qual vivemos, um vislumbre necessario
ndo sO para entender a existéncia humana, mas também a existéncia contemporanea em meio a
luz e as trevas dos novos movimentos culturais. Mas isso ndo significa que a narrativa literaria
precise ter a nossa época como referencial cronoldgico para olhar para o nosso tempo. E
possivel, por exemplo, ambientar uma historia no século XV, e ela ainda ser contemporanea,
dado que o escritor 0 é, assim como a sua forma de escrever, as suas ideologias, 0 mercado
editorial ao qual ele ird se submeter e, principalmente, o reconhecimento do leitor de
caracteristicas pertencentes a sua contemporaneidade. Ou um escritor do século XIX pode
abordar questes que sd@o contemporaneas ao nosso tempo. A grande questdo que se desdobra
a partir de Agamben é: contemporaneo ndo é uma caracteristica fixada a priori, de forma
essencial, como se fosse inerente ao objeto, no caso, o texto literario, mas é um processo, uma
construcdo, o que nos faz pensar para a reduzida compreensdo que a prisdo cronologica por
vezes nos impde.

Assim, quando afirmarmos que a literatura contemporanea € sobre 0 nosso tempo,
ndo estamos, de forma alguma, nos restringindo a demarcacao cronoldgica ficcional, porque o

contemporaneo “pode citar ¢, desse modo, reatualizar qualquer momento do passado [...] Ou

18 Em algumas tradugdes, o titulo do livro Considerag@es intempestivas, escrito entre 1873 e 1875, foi alterado
para Consideracdes extemporaneas.
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seja, ela pode colocar em relacdo aquilo que inexoravelmente dividiu, rechamar, reevocar e
revitalizar aquilo que tinha até mesmo declarado morto.” (AGAMBEN, 2009, p. 68-69). Dessa
forma, o escritor contemporaneo é aquele que, afastando-se do seu préprio tempo, tem o
potencial de transformé-lo; aquele que cita o seu tempo devido a uma necessidade incontrolavel,
completamente fora do livre-arbitrio, de compreender a si e o que lhe rodeia. Sua principal
tarefa é conversar com as trevas do seu tempo, promover inimeras interrogativas mesmo que
algumas delas ainda sejam totalmente incompreensiveis.

Para Stegagno-Picchio, a literatura contemporanea sé pode ser definida se
caracterizada pelo grande nimero de formas e conteidos abordados, sendo, o Unico aspecto
partilhado entre os textos, a continua e ainda necessaria reafirmacdo da literatura como
alternativa “para encher o vazio da existéncia” (STEGAGNO-PICCHIO, 1997, p. 659); todos
0S outros aspectos sdo variaveis e viaveis. Alem disso, € perceptivel o amadurecimento do
compromisso social e politico nas personagens e nos escritores, compromisso ha anos
anunciado, mas, principalmente agora, esteticamente respeitado. Ainda de acordo com a autora,
nesse momento, as vertentes lirica e erdtica continuam entrelacadas as indagagdes
existencialistas, aos “grandes e eternos interrogativos do homem”, matéria prima constante na
producao literaria. Entretanto, sem fazermos uso do universalismo presente no termo “homem”,
a literatura contemporanea aborda as questdes existenciais — também — das minorias, atribui
voz a quem ndo tinha espaco central e realcado antes do Modernismo, aos marginalizados,
reconhece personagens cujas identidades ainda estdo em um processo de legitimacéo social,
enfrenta-se 0 monopolio do discurso, da leitura e do mercado. Em uma sociedade ja globalizada,

no contexto

de comunicagdo em tempo virtual e real, de espetacularizagdo da vida, de colapso de
antigas categorias de sentido e representacdo, destaco como a ficgdo contemporénea
brasileira tem conseguido um olhar sobre as singulariza¢@es da vida cotidiana em um
movimento de releitura do sensivel, na zona dos afetos, que procura revelar o que
ainda se esconde na emogéao ou opera no corpo. (RAMOS, 2015, p. 188).

E por meio desse olhar que um nimero cada vez maior de autores/as e de criticos/as
descontaminam os espacos ficcionais. A mulher negra ndo pertence apenas a cozinha, ou o
homem negro as atividades bracais. A personagem gay sai das ruas, da prostitui¢do, surge com
outras profissdes, pode até mesmo ser caracterizada enquanto rei de uma historia com elementos
infantis. O imigrante ndo é apenas o ladrdo, ruim, ele é também a vitima, sendo, por vezes,

recurso potente para criticar o sistema. As personagens saem do lugar de sempre, conquistam
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novos territdrios, multiplos papéis.'® Isso ocorre porque “a constru¢io da personagem é um
processo que pressupde a selecdo de caracteres, a fim de se estabelecer um perfil que a distingue
das demais” (MENDES, 2012, p. 34), isto €, quanto mais uma sociedade for marcada pelas
diferencas, mais a sua producéo cultural também serd: um ndmero maior de perfis passa a ser
utilizado como referéncias sem que isso coloque em risco a verossimilhanca aristotélica’.

A personagem contemporanea se relaciona a ideia de arte contemporanea enquanto
representacdo e, por isso, como algo que ndo pode prescindir de um ponto de vista, de
determinado e especifico enquadramento que inclui pré-conceitos, valores, costumes e
ideologias. Essa imprescindibilidade néo é recente na historia da arte ou da literatura, mas ela

nunca foi to evidente na personagem como agora.

Podemos ndo saber muito de sua aparéncia fisica, ou de seus apetrechos domésticos,
talvez ndo conhegamos sequer 0 seu home, mas temos como acompanhar 0 modo
como elas sentem 0 mundo, como se situam dentro de sua realidade cotidiana. E pouco
importa se sua percepcao esta obstruida, se seu discurso é falho — tudo isso continua
guem elas séo. E diz tanto que acaba falando até do modo como nés a vemaos, o que
vai dar em acréscimo, ainda que tortuoso, & sua existéncia. (DALCASTAGNE, 2005,
p. 17).

Em detrimento as caracterizacdes predominantemente descritivas, o discurso, em
si, € colocado em posicao privilegiada, ele é visto enquanto constituido pelos “signos de riqueza
a serem avaliados” (BOURDIEU, 1996)?!; o discurso contemporaneo tem o potencial de se
tornar, ele proprio, uma personagem. E o discurso que alimenta a personagem de cotidiano, que
nos informa — ou nos faz sentir — a forma como ela se sente, mais ainda, o que ela sente em
existir e em experienciar o mundo. Além disso, essa personagem €, acima de tudo, o elemento
central que se faz presente no nosso tempo, ou seja, ¢ “o sujeito da contemporaneidade,
integrado a mobilidade, é obrigado a encarar diferentes temporalidades e pluralismos
antropoldgicos, que implodiram concepc@es unificadores e lineares da histéria.” (BERND,
2010, p. 15). Sdo novas roupagens atribuidas a tipos sociais, mas que ainda aparecem em

nimero menor se comparadas com os estere6tipos naturalizados ao longo da Historia. Exemplo

19 Como exemplos de estudos que centralizam suas analises nos multiplos papéis e, consequentemente, na
problematizacdo do papel cristalizado, temos aqueles que dialogam com o conceito sociolégico da
interseccionalidade. Recomendamos a leitura do artigo “Interseccionalidade e pensamento feminista: as
contribui¢Bes histéricas e os debates contemporéneos acerca do entrelagcamento de marcadores sociais da
diferenca”, do professor e pesquisador Carlos Eduardo Henning (UFG).

20 Segundo a obra Poética, de Aristoteles, o conceito de verossimilhanga, de forma breve e resumida, configura-
se como o entendimento de que o poeta/escritor representa o que poderia acontecer, estando dentro do campo das
possibilidades simbdlicas do sujeito.

21 Para Bourdieu, os signos ndo devem ser apenas decifrados, mas vistos como autoridades a serem acreditadas e
obedecidas.
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disso ¢ a pesquisa “Personagens do romance brasileiro contemporaneo”, desenvolvida sob a
coordenacdo de Regina Dalcastagné, na qual as personagens de duzentos e cinquenta e oito
(258) romances brasileiros — publicados entre 1990 e 2004 pelas editoras Record, Companhia
das Letras e Rocco — sédo analisadas e classificadas quanto a cor, resultando na afirmacao de
que 79,8% sdo brancas; quanto a condicdo sexual, 81% sdo heterossexuais; quanto ao Ssexo
do(a) protagonista, 71,1% sdo masculinas; quanto a principal ocupacdo dos(as) negros(as),
20,4% (maior percentual por ocupacdo) sdo criminosas. Outros aspectos foram analisados, tais
como a faixa etaria e as principais ocupacgdes das personagens brancas, das femininas e das
masculinas.

O campo literario ainda é visto pela maioria de forma homogénea, mas ja esta
travado um conflito pela consciéncia do lugar de fala?’. Os padrdes de exclusdo da sociedade
brasileira representados literariamente estdo sendo desconstruidos pela nocdo de
representatividade; busca-se o olhar do outro sobre si e sobre 0 mundo em que se vive, seja pela
autoria, pelo discurso literario, pelo narrador ou por meio da personagem; nédo basta ouvir as
vozes que tentam falar por todos, pois, quando falamos no lugar de outrem, nos também
silenciamos. A auséncia se torna presenca, o silenciamento € tambeém um discurso. Acerca

disso, Regina Dalcastagne conclui:

Os impasses da representacdo literaria de grupos marginalizados apresentados aqui
ndo insinuam, absolutamente, qualquer restri¢do do tipo quem pode falar sobre quem,
mas indicam a necessidade de democratiza¢do no processo de producdo da literatura
— que jamais estara desvinculada da necessidade de democratizagdo do universo
social. Falam também da necessidade de contaminacéo pelo olhar do outro, com uma
abertura maior para sentimentos, valores e modos de dizer que podem ser diferentes
dos nossos e que, nem por isso, precisam parecer inferiores. Sugerem ainda um leitor
mais desconfiado do que I& mais atento aos preconceitos embutidos no texto.
(DALCASTAGNE, 2012, p .46)

Portanto, esses impasses indicam a necessidade de se conhecer autores/as e
personagens que ndo sejam apenas homens, brancos, héteros, de classe média, moradores de
grandes cidades. Eles impdem ainda a necessidade de um leitor que atente ndo apenas para as
questdes estéticas do texto, mas também perceba as de natureza sociocultural. Por fim, eles
requerem a necessidade de uma pluralidade que, além de valor académico, tenha valor politico.
Nessa perceptiva, se considerarmos a seccdo “personagem mulher” como recorte,

perceberemos, entre outras questdes, que se configura uma “nova mulher, com direitos civis,

22 Segundo a pesquisadora Djamila Ribeiro, no livro Lugar de fala, o conceito foi distorcido quando introduzido
no Brasil. Lugar de fala ndo é sobre autorizar ou desautorizar alguém a falar sobre algo, mas, sim, ter a consciéncia
de que quem fala, fala de um lugar.
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acesso a educacdo e ao mercado de trabalho e com a possibilidade de escolher seu futuro,
desconstruindo, assim, o mito de Cinderela, que preconizava o casamento como Unico destino
viavel para a mulher” (ZINANI, 2015, p. 21), assim como as outras minorias também ocupam
NOVOS espacos e possuem novas possibilidade de (r)existéncia e de representacéo.

Portanto, diferentes discursos politicos permeiam a literatura brasileira
contemporanea e sao recebidos por nds, leitores, como a misoginia, o racismo, a LGBTQIfobia,
a xenofobia, o classismo, o capacitismo?, ideologias com marcas identitarias que aproximam
ou causam estranhamento, representando tensdes sociais e indicando o carater excludente da
nossa sociedade a fim de que nos reconhegamos no oprimido ou no opressor, sendo, a literatura,
uma importantissima ferramenta de (auto)conhecimento e de reflexdo, “e isso ndo ¢
simplesmente uma abertura, dentro dos espacos dominantes, & ocupacio dos de fora. E também
o resultado de politicas culturais da diferenca, de lutas em torno da diferenca.” (HALL, 2003,
p. 338). Essas tensdes sociais se relacionam ainda a um outro recurso textual: a estetizacdo da
violéncia presente na contemporaneidade. A partir dela, a nossa atencdo € guiada para a
necessidade de ndo idealizacdo da literatura, percebendo que ela é uma forma de expressao
essencialmente como qualquer outra, isto €, ideoldgica, tanto na producdo, como no controle, e
que ndo precisa estar necessariamente atrelada ao que é belo e nobre. Um dos fatores que
favorecem essa estetizacdo € a estreita relacdo entre a literatura produzida na
contemporaneidade e o cotidiano urbano?*. Assim, a crueldade aparece mais seca, menos
camuflada por recursos linguisticos, “devidamente estetizada por meio do excesso, da
exacerbacéo, transformando-se assim em espetaculo” (PELLEGRINI, 2008), o que faz com que
o leitor pressione seu olhar para o contexto extraliterario, rompendo o que Pellegrini acusa de
“tranquilidade do leitor” e “atitude meramente contemplativa”, a fim de comportar “um viés
politico necessario”.

Perceber a democratizacdo na literatura se torna relevante para a reflexdo de
expressdes comuns em outros periodos literarios, mas que atualmente sdo criticados por
carregarem uma ideologia violenta, como, por exemplo, a expressdo “literatura feminina”,
expressao que possui uma diferenca significativa em relacdo a “literatura de autoria feminina”,
que discursivamente se direciona para a categorizacdo do tipo de autoria, e ndo do tipo de

literatura, contrariando o pensamento de que a producdo de mulheres é um subtipo no campo

23 Preconceito ou aversdo a pessoas com alguma deficiéncia.
24 Pellegrini afirma haver uma estreita relagdo entre a literatura contemporanea e 0 meio urbano, mas isso nao
significa afirmar que essa literatura ndo tematiza espacos rurais. Temos, por exemplo, a obra Torto arado, de
Itamar Vieira Junior, que narra a histéria de Bibiana e Belonisia, irmds que vivem em condi¢des de trabalho
escravo em uma fazenda no sertdo da Chapada Diamantina.
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literdrio — ndo se fala em literatura masculina — e de que apenas as mulheres transmitem
marcas de seu género, negando, ao homem, o0 neutro, o universal. Assim, com 0 acesso a
educacéo e a esfera publica — ainda que com ressalvas —, ndao ha mais como embasar a ideia
de que a autoria masculina é esteticamente ou discursivamente mais elevada do que a autoria
feminina, “as autoras brasileiras contemporaneas tém produzido narrativas muito ricas e
exemplos disso ndo faltam. As tematicas escolhidas sdo amplas.” (BRANDAO, 2015, p. 133)

Por fim, discorrer sobre literatura contemporanea é também tratar de uma producao
de carater popular em detrimento das formas consagradas pelo cénone. Em momentos
anteriores, com as grandes escolas literarias, havia um manifesto ou uma obra precursora que
determinava as caracteristicas formais e conteudisticas na producdo artistica; na
contemporaneidade, como ja foi citado, ha uma variedade de estilos que dao espaco, inclusive,
a textos que, antes, seriam considerados “menores”.

A escrita literaria, seja em prosa ou em poesia, ndo mais se limita aos pressupostos
da gramatica e de um conhecimento sintatico escolarizado, ha obras de carater formal assim
como hé as de carater informal, hd o uso de girias, de palavras de baixo caldo, de regionalismos,
de um campo de possibilidades que combatem as ideias de que ha uma alta escrita/literatura e
uma baixa escrita/literatura. Essa conclusdo € um dos principais nortes desta pesquisa,
principalmente quando aprofundarmos a relacdo entre género e carnavalizacdo. Entretanto,
antes de explorarmos esse dialogo, discutiremos acerca de outro campo fértil para a
desconstrucdo, a literatura obscena, que por ter, como recurso, 0 corpo, insere-se, muitas vezes,
em um contexto de reproducéo de discursos normativos, no entanto, em alguns casos, como na
obra da escritora Hilda Hilst, o que ocorre € uma critica as ideologias e aos comportamentos

oriundos do patriarcalismo, por meio do ridiculo e do exagero.

2.3 Mas, afinal, é literatura erdtica, pornogréafica ou obscena?

As quatro obras de Hilda Hilst selecionadas como corpus desta pesquisa tém
suscitado muita discussdo no que tange a terminologia. Para alguns, Hilda se encaixa no
erotismo; para outros, o nivel de exposicao e descricdo de atos sexuais a encaixam no ambito
da pornografia. Um terceiro grupo de criticos, mesmo identificando-a como escritora
pornogréafica, o fazem aliado a uma defesa da pornografia, a qual veem como uma modalidade

literaria ndo necessariamente inferior a outras. Por fim, ha ainda aqueles estudiosos que tratam
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a tetralogia por “obscena”, pois consideram que os textos oferecem hipervisibilidade ao corpo,
mas uma hipervisibilidade rebaixada, risivel, grotesca; um corpo nu que ndo esta de acordo com
as regras do mercado pornografico. E nessa linha de pensamento que este trabalho se localiza.
No mais, Hilda foi a primeira a apontar sua obra para a obscenidade:

Em primeiro lugar, sinalizando para uma dificuldade inicial de caracterizar as obras
em questdo, a critica dirigiu-se a elas como pertencendo, ora ao género erético, ora ao
pornogréafico. Por sua vez, a autora de inicio considerou a trilogia simplesmente como
obscena. Entretanto, depois de declarar que se sentia apta a fazer uma “pornografia
brilhante”, aludiu aos textos como “pornd-chique”, “erdtico”, etc. (AZEVEDO
FILHO, 2002, p. 13).

Hilda, importa lembrar, ndo incluia Buf6licas no mesmo conjunto das outras trés,
razdo pela qual ndo fazia mencdo a uma tetralogia, mas apenas a uma trilogia. 1sso aconteceu
porque os primeiros estudos académicos acerca de erotismo/pornografia/obscenidade na sua
obra recairam na prosa €, s6 depois, na poesia.

Considerar a tetralogia obscena ndo invalida sua classificagdo dentro da literatura
erdtica — quando vista pelo prisma binéario do erotismo e da pornografia —, mas oferece luz a
algumas de suas particularidades. Por isso, antes de entendermos o que é a obscenidade, €
preciso entender o erotismo e a pornografia, pois, se tentarmos visualizar as trés categorias em
uma escala horizontal e ndo-hierarquica, a obscenidade se encontra no meio, sendo constituida
por caracteristicas eréticas e pornograficas. Isto é, s entendemos o porqué de as obras serem
consideradas obscenas quando as enxergamos em um lugar corporal além do ero6tico e em um
lugar reflexivo além do pornogréafico. Dessa forma, € necessario entender o erotismo como uma
forca vital que pertence ndo s6 a literatura erética, como também a literatura considerada
obscena, assim, evita-se a distorcdo de imaginar uma relacéo restrita e exclusiva entre os termos
“erotismo” e “literatura erética”, principalmente quando estamos considerando a existéncia da
terceira categoria, a da obscenidade.

A primeira observacdo que precisa ser feita acerca do erotismo é que a atividade
sexual é compartilhada entre todos o0s animais sexuados, mas sO 0s seres humanos
transformaram o sexo em uma préatica erotica, ou seja, em uma busca de cunho psicoldgico
independente da funcdo usual a pratica nos outros animais, a reproducao; ndo ha a tentativa de
manter o equilibrio na natureza, este ndo é o intuito, mas, sim, de alcancar, ou, pelo menos,

tentar alcancar, 0 mais intimo do ser.

Antes de tudo, o erotismo é exclusivamente humano: é sexualidade socializada e
transfigurada pela imaginacdo e vontade dos homens [...] o erotismo é invengdo,
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variagdo incessante [...] O plural é obrigatdrio porque, incluindo os chamados prazeres
solitarios, o desejo sexual inventa sempre um parceiro imagindrio... ou muitos. Em
todo encontro erdtico hd um personagem invisivel e sempre ativo: a imaginacéo, o
desejo. (PAZ, 1994, p. 16).

Dessa forma, “o ato erdtico se desprende do ato sexual: é sexo e é outra coisa.”
(PAZ, 1994, p. 14). Diferencia-se também do amor: ainda que ambos possam ser vistos como
derivagdes do instinto sexual, seus funcionamentos e suas finalidades s&o diferentes. Mais
importante ainda, ndo existe relacdo determinante entre erotismo, sexo e amor, € é preciso olhar
0 erético sem restringi-lo por essas duas outras manifestacdes.

Conforme Bataille (2014), o erotismo é uma possibilidade para substituir o
retraimento do individuo, a sua descontinuidade, por uma sensacgdo de continuidade intensa. Ele
pode ser categorizado em trés tipos: o erotismo dos corpos (uma transgressao do ser do/a
parceiro/a), o erotismo dos coracgdes (0 mais apaixonado e mais liberto) e o erotismo sagrado
(assemelha-se a procura pelo amor de Deus ou de um(a) parceiro(a) equivalente a este).

O erdtico se situa no campo da violacéo e da desordem e possui 0 desnudamento
como ato decisivo. Ele € sobretudo — novamente conforme Bataille (2014) — formado pela
transgressao, pelo interdito e pela descontinuidade. A transgressdo, nesse cenario, € a esséncia,
é a violacdo do outro provocada pela fascinacdo. O interdito € o conjunto de restricbes
determinadas e naturalizadas pela sociedade. A transgressao e o interdito sdo opostos que se
completam em vez de se excluirem. Por Gltimo, a descontinuidade € caracterizada pelo abismo
que separa um individuo do outro. A “nostalgia de uma continuidade perdida” ¢ o que guia

todas as configuracdes do erético. Assim,

Para Bataille, o ser humano é um ser descontinuo. Nasce s6. Morre s6. O paradoxo é
que se, por um lado, queremos sempre conservar essa descontinuidade (tememos a
morte), por outro, sentimos falta da continuidade perdida ao nos percebermos como
“individuos” (desejamos a morte). O erotismo ¢ a danga, propriamente humana, que
se da entre estes dois polos: o do interdito e o da transgressdao. (SCHEIBE apud
BATAILLE, 2014, p. 16).

A transgressdo do interdito € o apice da existéncia humana, e o erotismo é o que
proporciona tal ultrapassagem. Filosoficamente, os conceitos do erdtico e da morte se
aproximam, pois, se 0 ser humano vive na incompletude, é na morte que pode ser almejado seu
complemento. E no dilaceramento de si que o sujeito se pde em um lugar privilegiado para se
encontrar.

Quanto aos tipos, dois nos interessam mais: 0 dos corpos e o dos coragdes. O

erotismo dos corpos “tem de qualquer modo algo de pesado, de sinistro. Ele reserva a
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descontinuidade individual, e isso se d4 sempre um pouco no sentido de um egoismo cinico”
(BATAILLE, 2014, p. 42-43), ou seja, no sentido de se priorizar mesmo tendo consciéncia do
aniquilamento do outro ser.

O erotismo dos coragdes é visto de forma mais roméantica — dentro da concepgéo
do amor romantico —, como mais liberto do que aquele preso ao corpo, mais aparentemente
sensivel, mas Bataille j& alerta que, além dessa nogdo ser no campo das aparéncias, porque ele
pode ter tanto egoismo cinico como o outro, ele dificilmente aparece sozinho, sendo simultaneo
ou logo seguido por aquele dos corpos.

Para Bataille, a paixdo quase sempre resulta — mais uma vez, deixando a margem
apenas raras excecdes — no desejo de fuséo corporal. Ele alerta ainda que a paixao presente no
erotismo dos coracdes pode ser tdo violenta e agressiva quanto um ato sexual, visto que, por
meio de uma felicidade apaixonada que se assemelha ao sofrimento, esse erotismo também
perturba a ordem a fim de encontrar seu complemento. Assim, no erotismo dos coragdes, a
busca pela continuidade € vivida na angustia, na inacessibilidade, na impoténcia e no
estremecimento, “pois ha, para os amantes, mais chance de ndo poderem se encontrar por muito
tempo do que de gozar de uma contemplagéo desvairada da continuidade intima que os une.”
(BATAILLE, 2014, p. 43). O sofrimento surge porque ele é agente revela(dor) do que é ser
amado.

A morte mais uma vez aparece, mas como possibilidade real: é preferivel matar o
amado, se ndo for possivel té-lo, ou ainda morrer, do que viver sem o amado. Essa violéncia é
advinda da ideia de que s6 0 amado pode proporcionar a continuidade, por isso, viver sem ele
ndo seria benéfico. Por isso, é ingénua a ideia de que o erotismo dos corpos seja mais violento
do que o erotismo dos coragdes, ja que “a paixdo nos engaja assim no sofrimento, ja que ela &,
no fundo, a busca de um impossivel.” (BATAILLE, 2014, p. 43)

Essa busca por complemento é apontada desde a Antiguidade Classica. Em O
Banquete, escrito por volta de 380 a.C., Platdo narra um simp0sio que ocorre na casa do poeta
ateniense Agatdo. Algumas outras personalidades presentes sdo Socrates, Aristodemo
(discipulo de Socrates), Fedro, Pausanias (gedgrafo grego), Eriximaco (médico), Alcibiades

(politico) e o que mais nos importa aqui: Aristofanes.

Aristofanes, um dos convidados do banquete, conta que, antes do surgimento de Eros,
a humanidade se compunha de trés sexos: o masculino, o feminino e o andrégino. Os
seres andréginos eram redondos e possuiam quatro méos, quatro pernas, duas faces,
dois genitais, quatro orelhas e uma cabega. Esses seres, por sua propria natureza, se
tornaram muito poderosos e resolveram desafiar os deuses, sendo, por isso, castigados
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por Zeus, que decidiu corta-los em duas partes. Assim eles ficariam fracos e Uteis,
porque seriam mais numerosos para servirem aos deuses. (BRANCO, 2004, p. 9).

Divididos, 0s novos sujeitos, essencialmente incompletos, procuram até hoje a sua
metade perdida. Dessa busca, origina-se Eros?®, o impulso para restaurar a propria natureza. E
nesta mesma linha de raciocinio ocidental que Freud conceitua o impulso erético como uma
vontade de se unir com 0s outros seres que ocupam o espago que conhecemos. Esse impulso,
que procura a ordem, € concretizado dentro de um movimento de desordem.

Por meio da danca entre ordem e desordem, a literatura erotica atinge o leitor
apresentando uma frequente unifo de corpos. E a nitidez da existéncia que s6 consegue ser
captada pelo individuo no corpo do ser amado. E satisfacdo, veeméncia, narcisismo, jabilo,
aflicdo e morte. Além disso, é aquela que proporciona um maior destacamento a corporeidade
entre as categorias de textos na literatura. O corpo, categoria que funciona como estrutura que
constitui o sujeito, € o campo no qual sexo, género e sexualidade se agrupam no centro do

discurso. Por isso, é preciso

distinguir o romance contendo passagens eréticas do romance erético propriamente
dito, tendo por assunto o ato sexual em todas as suas variacBes [...] Ndo se pode
qualificar de romance erético o Ulisses de James Joyce, a despeito do monélogo final
de Mrs. Bloom, pois é primordialmente um romance metafisico sobre os submundos
[...] Ao contrario, os romances de Sade?® sdo romances erdticos, escritos para saciar
sua excitacdo sexual furiosa e comunica-la eventualmente a outrem. Devo entéo
selecionar aqui as obras compardveis as suas, nao as que falam do sexo
ocasionalmente. (ALEXANDRIAN, 1993, p. 9).

A literatura erotica € centrada no sexo e destinada a corporeidade. Para este conceito
— também chamado por “Mente corpdrea” —, 0 COrpo nao é somente um agrupamento de
orgdos, é, acima de tudo, o que liga o sujeito ao espaco no qual ele esta inserido; é o aspecto
corporal que possibilitara todas as vivéncias e experiéncias. Corporeidade € a maneira como
atribuimos significado a nossa existéncia. O corpo é a exterioridade dos valores sociais e
sexuais, € sobre ele que os papéis de género sdo formados e que a sexualidade que lhe condiz €
vivenciada. Assim, se o proprio corpo ¢ a base das vivéncias, “o corpo alheio ¢ um obstaculo
Ou uma ponte; € preciso transpassa-los. O desejo — a imaginacao erotica, a visao erética —

atravessa 0s corpos, torna-os transparentes. Ou os aniquila.” (PAZ, 1999, p. 35). Por isso,

%5 “Eros: s. 1. Nome do deus grego do amor. 2. Simboliza todas as atividades humanas ligadas ao sexo. 3. Passou
a mitologia romana com o nome de Cupido, deus do amor.” (ALMEIDA, 1981, p. 110)

26 Marqués de Sade (1740-1814), escritor francés, é um dos grandes nomes da literatura erdtica. Suas personagens
mais famosas sdo as irmas Justine e Juliette. Algumas de suas obras sdo Os 120 dias de Sodoma (1785), que
também pode receber o titulo Escola de libertinismo, e Justine ou Os infortdnios da virtude (1791), considerado
pela critica brasileira como seu romance mais importante.
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encontrar um corpo, querer ultrapassa-lo é uma forma de conhecer a si ou ao outro — que
também € o si, uma vez que é a metade perdida.

O aniquilamento é a morte que figura a busca por algo maior e que ndo pode ser
encontrada em vida. O 4pice. E o que Paz chama por “fascinago erdtica”, a vontade de ir além
que so6 pertence aos humanos: além do sexo, além da reproducdo, além da superficialidade em
desejar o outro por ser o outro. O corpo erotico € o instrumento que consegue se aproximar da
experiéncia total da existéncia. Nesse contexto, o corpo confirma que ndo existe prazer sem
morte, “Tanatos?’ é a sombra de Eros.” (PAZ, 1994, p. 145). Prazer é morte, assim como a
morte é prazer. Ndo a morte real vivenciada por quem deixa de viver, mas aquela rapida e ndo
definitiva que ocorre quando 0s corpos se unem, quando, por um instante muito breve, dois —
ou mais — sujeitos sentem-se completos, perdendo, cada um, sua prépria individualidade e
atingindo algo maior. Depois da morte, o corpo, centro de todas as experiéncias, volta para a
incompletude, para a angustia e para a constante busca.

O corpo também ¢ a superficie que vivencia a experiéncia determinante do
desnudamento, “a nudez se opde ao estado fechado, ou seja, ao estado de existéncia
descontinua. E um estado de comunicac&o, que revela a busca de uma continuidade possivel do
ser para além do fechamento em si mesmo” (BATAILLE, 2014, p. 41). S&0 0S corpos que,
abertos, abrem o sujeito para o sentimento erético. E foi por meio do uso do corpo que a
literatura erdtica se fortaleceu também como uma resposta a imposicéo do culto da castidade,
que “no Ocidente, ¢ uma heranga do platonismo e de outras tendéncias da Antiguidade para as
quais a alma imortal era a prisioneira do corpo mortal.” (PAZ, 1994, p. 22). Para a literatura
erdtica, o corpo ndo prende, mas liberta o sujeito; € na juncdo dos corpos que alcangcamos a
continuidade da alma. Ja no Oriente, a castidade surgiu como um caminho para conseguir
longevidade: o sémen era considerado energia vital; economiza-lo, assim, seria economizar
vida. A mesma ideia era aplicada ao liquido vaginal da mulher. Depois, passou a ser o caminho
para adquirir uma forca sobre-humana e, nesse ponto, entrou em consonancia com a busca “por
algo mais” proporcionada pelo erotismo.

A relacdo entre erotismo e castidade ¢ amplamente estudada no que conhecemos
por “erotologia cortés”. Teoricamente construida juntamente a ideia do amor cortés, “a
erotologia cortés prescrevia adiar o maximo possivel o ato sexual, pois temia-se que depois
desse momento acabasse a manobra delicada do homem e da mulher buscando se fazer desejar.”

(ALEXANDRIAN, 1993, p. 43).

27 Na mitologia grega, personificagdo da morte. Para teoria freudiana, pulsdo de morte.
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O erotismo cortés é necessariamente honrado, dissimulado e paciente. Nele, as
imagens e as sensagdes SO sao importantes por causa da retorica investida; o desejo, a vontade
de se completar em outro corpo surge a partir das palavras elegantes e nobres. Ndo s6 a
completude é a recompensa, mas a prépria nudez, que, vista pelo viés da castidade, € prémio
que precisa ser conquistado lentamente. O erotismo ardente, por sua vez, ¢ aquele “ponto em
que o erotismo atinge a extrema intensidade." (BATAILLE, 2014, p. 63). Ele é o erotismo que
comprova que ndo existem interditos que ndo possam ser transgredidos. Ndo ha pretextos,
porque, nele, os sujeitos sdo declaradamente cimplices das transgressdes e da violéncia; nele,
ndo ha espaco para os limites impostos pela razéo.

Independentemente do tipo de erotismo, uma consonancia: 0 corpo eroético busca
algo além de si. A nudez e o corpo perturbam a ordem existente na estabilidade solitaria. O
sujeito ndo quer mais ter posse apenas de si, mas do outro, ainda que esse momento de retencéo
ndo seja permanente. O encontro de corpos renova os seres, ainda que destruindo-os. Por isso,
erotismo € violacdo, porque quer atingir o intimo do ser, sua vulnerabilidade, destrui-lo
enquanto ser fechado.

E no corpo que a literatura erdtica e a literatura pornografica se confundem. S&o
dois grupos diferentes e, vale salientar, para esta pesquisa, ndo hierarquicos. Embora o que as
diferencie seja uma linha bastante ténue, para a maioria dos estudos, a literatura erdética €
caracterizada pela sugestéo e pela insinuacdo desse corpo erotico que estad sempre buscando o
outro, enquanto a pornografica cria uma hipervisibilidade para o corpo e suas zonas erdgenas,

sem atribuir importancia ao que ele tenta encontrar. Isto €,

Segundo Alexandrian, “a pornografia € a descricdo pura e simples dos prazeres
carnais; o erotismo é essa mesma descricéo revalorizada em funcdo de uma ideia do
amor ou da vida social” (1993, p. 08). Nos dois casos, o texto teria um objetivo de
excitar o leitor, sendo que, no primeiro caso, isso se faz com a adogéao da explicitacéo
de atos e cenas e, no segundo, por meio do velamento, ou da metaforizacdo.
(BORGES, 2013, p. 98).

O velamento e a metaforizacdo ndo sdo recursos pornogréaficos, pois dificultariam
a excitacdo sexual do leitor, que, para o escritor Rubem Fonseca (1970), é 0 mais importante
atributo da pornografia literaria. Na mesma linha, José Paulo Paes (1990) aponta a inexisténcia
de duas preocupacdes no texto pornografico: uma que se refere a estética; outra que se liga a
subjetividade humana e sua interiorizacao.

Sob o ponto de vista académico, a literatura erdtica é amplamente mais pesquisada

do que a literatura pornografica. Nesse pormenor, cabe lembrar que “a primeira historia da
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literatura erética é a do Dr. Paul Englisch, Geschichte der erotischen literatur, publicada em
1927 em Stuttgart?®” (ALEXANDRIAN, 1993, p. 9), mas ela é impossivel de ser lida, pois foi
destruida pelos nazistas quando Hitler ordenou o fechamento do Instituto da Ciéncia do Sexo?°,
localizado em Berlim. Desde ent&o, surgem trabalhos, antologias, dicionarios e inimeros outros
formatos textuais que discutem o erotismo, mesmo em espacos considerados “conservadores”.

Sob o ponto de vista do mercado editorial, a literatura erdtica se desenvolveu
direcionando-se para o publico feminino, enquanto a pornografica se voltou para o publico
masculino. Essa diferenca ocorreu — e ainda se sustenta — devido ao binarismo mulher-
sentimental e homem-sexualizado existente na nossa sociedade, como se a mulher fosse
interessante a sugestdo e, ao homem, a pratica e a visualizacdo desta.

O mercado editorial também enxerga a literatura pornografica de forma consoante
a “enunciacao pornografica” estabelecida por Goulemot. Para o autor, “sua leitura nasce de um
desejo que nao € o de ler” (GOULEMOT, 2000, p. 10), e ¢ impossivel se referir a um texto
pornografico sem considerar “o efeito fisico que ele provoca, o tumulto fisiologico que
ocasiona.” (GOULEMOT, 2000, p. 10). E ¢ a partir desta categoria pornografica mercadoldgica
que as obras de Hilda se afastam da pornografia ou, quando néo se afastam e sdo categorizadas
por pornogréaficas, pedem por algumas observac@es explicativas; como, por exemplo, no livro
Porn6 Chic, antologia que reune a tetralogia, na qual a editora utilizou a expressao “chic” como
uma tentativa de suavizar o termo “pornd”. Isto €, para considerarmos a tetralogia pornografica,
é preciso entender a pornografia além do rotulo presente nas prateleiras das livrarias.

Essa classificagao “Pornd Chic”, inclusive, ndo comecou com a editora, mas com a
propria autora: “numa pirueta maliciosa, a propria Hilda define seus textos como ‘pornografia
brilhante’ e ‘pornd-chique’, assumindo portanto ter incluido variagdes nas regras duras da
literatura pornografica” (AREAS, 2002, p. 11), como ja visto no comego desse topico. Hilda
percebia, logo apds o langcamento de cada livro, que o livro ndo era aceito no mercado
propriamente pornografico. O livro Cartas de um sedutor, por exemplo, teve mil exemplares
devolvidos a editora. A critica literaria afirmava que os textos “nublavam o género”, ou ainda

que o intelectualismo de Hilda atrapalhava. Para o estudioso da obra hilstiana, Deneval Filho,

28 Capital do estado de Baden-W(irttemberg, na Alemanha.

29O “Institut fiir Sexualwissenschaft” funcionou de 1919 a 1933. Idealizado € dirigido por um homem judeu e gay,
Magnus Hirschfeld, o centro é considerado o primeiro instituto de sexologia do mundo. Como médico, Hirschfeld
também é considerado uma das primeiras pessoas a pesquisar a homossexualidade com o intuito do conhecimento
para convivéncia harmoniosa, e ndo para diagndsticos. Tendo sido o instituto denunciado como um ponto de
encontro “judeu, social-democrata e imoral”, seus livros foram queimados, vindo a ser fechado.
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as obras sdo, na verdade, pseudopornografia. Assim, a tetralogia é direcionada, mais uma vez,
para um lugar ambiguo de classificacéo.

Susan Sontag, na obra A vontade radical, afirma existir — no minimo — trés tipos
de pornografia: pornografia enquanto um item na histéria social, pornografia enquanto
fendbmeno psicoldgico e pornografia enquanto modalidade artistica. E este Gltimo tipo que nos
interessa quando o assunto é género literdrio. Para alguns estudiosos da area, a literatura
pornografica deveria até mesmo receber um outro nome para ndo confundir o consumo da
literatura com o consumo do material audiovisual, por exemplo. Assim, o termo pornografia

aplicado ao corpus literario se refere a

um corpo de obras pertencentes a literatura considerada como uma arte, e ao qual
concernem padrdes inerentes de exceléncia artistica. Do ponto de vista dos fendmenos
sociais e psicologicos, todos os textos pornograficos tém o mesmo status — sdo
documentos. Porém, do ponto de vista da arte, alguns desses textos podem se tornar
alguma coisa além disso. (SONTAG, 2015, p. 44).

O primeiro escritor pornografico moderno citado pelos pesquisadores da area € o
italiano Pietro Aretino (1492-1556), ele “escreveu duas obras pornograficas, uma em prosa ¢
outra em verso. Ragionamenti (1534-1536)% [...] e uma série de sonetos, conhecidos como
Sonnetti Lussuriosi®*” (HUNT, 1999, p. 25). Ragionamenti se converteu como molde da
pornografia em prosa do século XVII. Foi a partir do estudo de sua obra, que os estudos
pornograficos se multiplicaram. Aretino se lancou propositalmente na pornografia e na defesa

da existéncia dela. Em uma dedicatoria, diz:

Renunciei ao mau julgamento e ao habito sujo que proibe os olhos de verem o que
mais lhes agrada [...] Parece-me que aquilo que ndo se quer dizer por ser ébvio e
indelicado, que nos é dado pela natureza para a preservagdo da espécie, deveria ser
usado como um ornamento em torno dos nossos pesco¢os ou como um distintivo em
nossos gorros, ja que é a fonte da qual jorra o fluxo da humanidade. (ARETINO®?
apud HUNT, 1999, p. 26).

Mesmo que alteragdes sociais tenham afetado o que o autor definiu por “mau

julgamento” e o entendimento geral do que é pornografia — como a pornografia digital, que

%0 Trata-se, na verdade, de duas obras independentes, mas ligadas pelas protagonistas. O primeiro volume foi
publicado em 1534, e 0 segundo em 1536. No Brasil, apenas o primeiro volume foi traduzido, tendo sido langado
em 2006 pela editora Degustar.

31 Em 2000, a editora Companhia das Letras lancou o livro Sonetos luxuriosos, traduzido por José Paulo Paes, que
logo se esgotou. Em 2011, foi langcada a segunda edicdo da obra.

%2 Na citagéo, a referéncia indicada é: David Foxon, Libertine Litteraature in England, 1660-1745, New Hyde
Park, NY, University Books, 1965, p. 19-20.
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aumentou sua recepg¢do enquanto fendmeno social e psicoldgico —, para algumas pessoas, no
campo artistico, ainda € moralmente errado consumir literatura que tenha a exploragéo do corpo
como um dos principais recursos. Incomodo social que aumenta quando é a mulher que produz
esse tipo de literatura; ndo a toa, Hilda Hilst, sendo vista pelo viés da pornografia, por utilizar
0 corpo como importante recurso, foi pejorativamente apelidada por “velha obscena”.

Por ser uma categoria essencialmente ligada a critérios ideoldgicos, a pornografia
nunca desconsidera o contexto social de sua producdo e recepg¢éo. Dificilmente, o termo ndo
carregard consigo um juizo coletivo de valor e de moral; importa quem escreve e importa
quando escreve, pois “a depender dos lugares e dos momentos, o roétulo pornografico foi colado
a producdes que, em outros tempos ou em outros lugares, certamente ndo seriam listadas nessa
categoria.” (MAINGUENEAU, 2010, p. 14)

Maingueneau exemplifica com As flores do mal, de Baudelaire, que, ao ser
publicado em 1857, foi considerado imoral tanto pelo pablico como pela justica, resultando em
multa ao escritor e ao editor por terem ferido os “bons costumes”. Repressao similar aconteceu
com Madame Bovary, de Gustave Flaubert, que teve sua publicacdo proibida. Logo, considerar
uma obra pornografica € rotula-la enquanto moralmente transgressora de determinada época e
sociedade.

Para Hunt, “a pornografia como categoria regulamentada surgiu em resposta a
ameaca de democratizacdo da cultura.” (HUNT, 1999, p. 13). Essa conclusdo esta diretamente
ligada a sua leitura de Walter Kendrik33, que criou a expressio “museus secretos” para se referir
as salas trancadas, principalmente nos séculos XVIII e XIX, que continham os livros
considerados indecentes ou de leitura perigosa, como 0s muitos relatos sobre a prostituicéo e a
sexualidade desregrada fora do matrimonio.

Isto €, com 0 aumento de pessoas letradas e do campo de recepcdo de textos escritos,
foi preciso categorizar para regulamentar. Com a democratizacdo da leitura, trancar uma sala ja
ndo era mais um ato eficiente para a censura. Por isso, antes de dizer que a pornografia é uma
“coisa”, ¢ preciso dizer que ela é um “argumento”, que se rotula para se situar a margem da
cultura impressa. A propdsito, € importante lembrar que, se rotulamos determinados textos por
“Xx” e outros por “y”, criamos a possibilidade de dizer que “x” pode ser lido, enquanto “y”, ndo.
Essa conclusao foi l6gica a partir do momento gque a censura entendeu a forca do texto impresso;

ela enxergou a leitura como uma agdo perigosa se ndo monitorada. Além da forca do texto, a

33 Walter Kendrik (1947-1998) é autor de The secret museum: pornography in modern culture, de 1987, e The
thrill of fear: 250 years of scary entertainment, de 1991.
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forca da imaginacdo enquanto acdo capaz de subverter o individuo passou a ser considerada

perigosa: produzir ou ler textos pornogréficos era visto como uma desobediéncia civil.

Os livros eram feitos por operarios impressores a revelia de seus patrdes ou as vezes
com o assentimento deles. Depois valeram-se de impressoras portateis que ndo faziam
nenhum barulho e que podiam ser escondidas num armario; nelas sd se trabalhava a
noite numa adega, num s6tdo ou num estabulo. Em seguida os livros eram confiados
a um vendedor ambulante que conseguia passa-los fraudulentamente pela alfandega
[...] Os fraudadores tinham vérios truques, como dissimular os livros proibidos sob
outras mercadorias. Duzentos e sessenta exemplares de uma obra foram assim
colocados no fundo de vérias caixas de figos. (ALEXANDRIAN, 1993, p. 175).

Por isso, encontra-se a expressao “romances-figos” no estudo da pornografia, ja que
foi também no século XVIII que o romance se consagrou como o formato padrdo da
pornografia, o que resultou na criacdo — e perpetuacdo — de uma ideia relacional que soa
obrigatoria, mas ndo é: o romance esta para a pornografia, assim como a poesia esta para o
erotismo. No entanto, ainda se considera que “as caracteristicas da leitura pornografica fazem
com que ela ndo consiga se acomodar facilmente” (MAINGUENEAU, 2010, p. 20) a maioria
das correntes de poesia.

Uma outra diferenca marcada entre literatura erética e literatura pornogréafica é que
a erética “deriva de impulsos sexuais, mas ¢ capaz de ultrapassa-los e de se revelar mesmo em
contextos nos quais é grande a repressao a sexualidade, mesmo em casos de extrema sublimacéo
dos impulsos sexuais.” (BRANCO, 2004, p. 14). A pornografica, por sua vez, demonstra mais
dificuldade em violar a censura, embora também consiga. Suas chances de se esquivar com
éxito dos censores — institucionais ou ndo — sdo maiores quando o texto se assemelha mais a
uma sequéncia pornogréafica do que a pornografia propriamente dita. Acerca dessa distincao,

Maingueneau esclarece:

No préprio interior da literatura pornografica, impde-se uma divisdo entre as
sequéncias pornograficas e as obras pornograficas. Essa distingdo permite administrar
a diferenca entre os textos cuja intencdo global é pornografica, as obras pornogréficas
propriamente ditas, e 0s textos cuja inten¢do ndo é essencialmente pornogréafica, mas
que contém sequéncias pornograficas, ou seja, trechos de extensdes muito variaveis
que derivam da escrita pornogréfica e estdo, portanto, predispostos a provocar um
consumo de tipo pornogréafico. (MAINGUENEAU, 2010, p. 17).
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A tetralogia de Hilda, se considerada pornografia, estd muito mais proxima das
sequéncias pornograficas — categoria na qual Maingueneau posiciona Sade e Henry Miller®,
por exemplo — do que das obras pornograficas propriamente ditas. Nas sequéncias
pornograficas, torna-se importante refletir sobre a relacdo entre 0 sexo e 0s outros discursos
presentes no texto, mesmo que eles estejam ‘“camuflados”. J4 nas obras pornograficas
propriamente ditas, elas recebem ainda mais um rétulo, o de “pornografia hard”, ou seja, aquela
na qual “a ndo necessidade de contexto para o ato sexual ou a ndo necessidade de cumprir as
etapas de seducdo que caracterizam o preparo para 0 mesmo resultam na quase auséncia de uma
construcdo narrativa.” (BORGES, 2013, p. 45). Nesse tipo de pornografia, a narragdo ndo se
constitui enquanto historia.

E a pornografia hard, e ndo as sequéncias pornogréaficas, a responsavel por fazer a
manutencdo da rejeicdo da pornografia enquanto género literario. O texto ndo exige recursos
béasicos de um texto literario com bom valor estético, como coeréncia ou verossimilhanga; ele
n&do exige, sequer, que seja compreendido, basta reproduzir cenas sexuais explicitas o suficiente
para reproduzir a ideia de que os corpos — principalmente os das mulheres — estdo disponiveis
para o prazer. E nesta linha de raciocinio que alguns teéricos — Theodor Adorno, por exemplo
— acusam a pornografia de ser um lugar de producao literaria em que “falta a forma de comeco-
meio-e-fim caracteristica da literatura.” (SONTAG, 2015, p. 48). Nesse lugar, a linguagem
perde sua funcdo primaria no texto, ela se torna mero instrumento para simulacdes nao-verbais.
Além disso, ndo existe complexidade na relacdo entre os seres humanos, muito menos
preocupacdo com as emocoes.

Uma outra caracteristica relevante no estudo da pornografia escrita é a sua leitura
ndo obrigatoriamente linear, pois “os textos pornograficos ndo estdo necessariamente
destinados a uma leitura linear voltada para um termo” (MAINGUENEAU, 2010, p. 18), de
fato, boa parte dos leitores abrem o livro e leem algum trecho qualquer, descontextualizado,
apenas para obter uma reacdo corporal. Além disso, configura-se a pratica de “leituras repetidas
da mesma sequéncia” (MAINGUENEAU, 2010, p. 18) de forma diferenciada do que pode
acontecer em outras literaturas. Em um livro ndo pornografico, pode-se ler varias vezes a
mesma passagem devido ao leitor ter sido afetado emocionalmente por ela; na pornografia,

repete-se a leitura pela afetacdo fisica.

34 Autor mencionado quando citada a obra de Kate Millett, Sexual politics (1970). Henry Miller (1891-1980) foi
um escritor norte-americano, e algumas de suas obras mais conhecidas sdo Primavera negra (1936), Trdpico de
capricérnio (1939) e Sexus (1949).
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Tanto em forma de sequéncias, como de obras pornogréficas propriamente ditas, a
literatura pornografica se torna muitas vezes uma literatura de siléncio, uma prética escondida.
Isso ocorre porque é possivel que, em determinados contextos, a literatura erdtica ndo seja
reconhecida como tal, mas a pornogréfica evidencia o ato sexual de maneira tdo a luz que
impossibilita ndo ser percebida pela moralidade; a categorizacao é imediata.

As sequéncias pornograficas sdo essencialmente armas de ameaca a ordem. Para
muitos, ainda sdo vistas neste século como eram vistas para a justica europeia do século XIX:
como um produto capaz de corromper a moral e colidir com a decéncia das mentes sas. Para a
sociedade brasileira dos dias atuais, ela ndo se distingue de qualquer outro produto

pornografico, pois

de acordo com a legislacdo brasileira, em decreto de 1970, a pornografia é
compreendida como qualquer publicacdo ou exteriorizacdo contraria a moral e aos
bons costumes e que explore a sexualidade. No entanto, continuamos sem saber o0 que
se entende por “bons costumes” e por “exploragdo da sexualidade”. E evidente que a
imprecisdo de tais conceitos esta a servico de outras noc6es, de maior abrangéncia e
de igual flexibilidade, como as de moral e decéncia. (BRANCO, 2004, p. 18).

E baseado nessa conceituacdo que esta a servico de outras questdes — ideoldgicas
— que Hunt conceitua o texto pornografico como “uma zona de batalha cultural.” (HUNT,
1999, p. 13). Nessa batalha, fica evidenciado o que é destinado ao ambito privado e ao ambito
publico, a castidade e a voluptuosidade, ao homem e a mulher, a mulher casada e a mulher livre,
entre outros opostos. Dessa forma, a batalha ocorre sempre entre o que é benquisto pela
sociedade e tudo aquilo que tem sua existéncia negada ou escondida.

Essa nocdo de pornografia é considerada moderna e apareceu, pela primeira vez,
segundo Hunt, em Dictionnaire critique, littéraire e bibliographique des principaux livres
condamnés au feu, supprimés ou censurés, de Etienne-Gabriel Peignot, em 1806. Peignot foi o
primeiro a ndo se preocupar com a catalogacéao dos livros ditos pornograficos, mas, sim, com o
porqué de eles serem sentenciados como perturbadores da ordem social. Entretanto, essa ideia
de perturbacédo, quando seccionada pela questdo de género, exige uma observacdo. Ainda que,
por perturbar a ordem, seja considerada subversiva, na maioria das vezes, a literatura
pornografica reproduz comportamentos e ideologias de género opressores e “traz em seu bojo
imagens e construcBes identitarias de masculino e de feminino e [...] contribui para o
estabelecimento da circulagdo dessas mesmas imagens.” (BORGES, 2013, p. 46). Entdo, se por
um lado, perturba a ordem, por outro viés, faz a manutencdo binaria e gendrada dela. Isso

acontece porque, para a pornografia de forma geral, o prazer esta diretamente dependente do
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falo e, consequentemente, da virilidade masculina inquestionavel, posicionando a sociedade
patriarcal enquanto modelo a ser mantido. E frequente, por exemplo, a relagio homem-
dominador e mulher-dominada como receita para atingir o &pice do prazer na atividade sexual
heteronormativa: “Tal ideologia, além de reproduzir e manter valores de uma sociedade
hierarquizada, e de insistir na parcialidade das relacdes, ainda exclui e subjuga o elemento
feminino [...] N&o € por acaso, portanto, que nas sociedades patriarcais, e sobretudo nos regimes
autoritarios, existe sempre algum espago assegurado a pornografia.” (BRANCO, 2004, p. 28-
29). Além disso, o fato de privilegiar os 6rgdos genitais reproduz a falsa ideia de que o prazer
sexual esta restrito a eles, conceituando o ato sexual enquanto penetracdo; ou ainda que o
comprimento do érgdo sexual masculino € informacdo relevante para significar o termo
“homem”, ideia patriarcal machista que oprime o proprio grupo que detém poder. Dessa forma,
sim, ha perturbag&o de uma ordem, mas ndo de todas elas.

Ainda enquanto perturbacdo da ordem, uma outra figura é evidenciada no estudo
da pornografia: a do perturbador. O texto pornografico conta, quase sempre, com a figura do
libertino para existir. As historias tendem a ser centradas no sujeito que vive imoderadamente
0S prazeres sexuais, contrariando as normas, divertindo-se em uma utopia de liberdade. Para
iSS0, € preciso que a sociedade em si ndo seja utdpica, pois, para ser contrario as regras, € preciso
primeiramente que elas existam e funcionem: “a sociedade libertina ¢ impossivel, mas ndo o ¢
o libertino solitario.” (PAZ, 1999, p. 76)

Octavio Paz afirma que os libertinos sao os “principes do mal”, os responsaveis por
fazerem triunfar as paix@es violentas. O libertino é capaz de vencer até a maior das resisténcias
no campo do desejo, “€ um solitario que ndo pode prescindir da presenga dos outros. Sua solidao
ndo consiste na auséncia dos demais, mas em estabelecer com eles uma relacdo negativa.”
(PAZ, 1999, p. 79). Ele é o transgressor maximo do texto literario pornografico,
desconsiderando qualquer poder que ndo seja 0 do sexo.

Para a maior parte da critica literaria, devido aos argumentos discorridos acima, 0s
textos pornogréaficos possuem um valor estético menor do que o que possuem 0s textos eréticos.
Eles existem para a literatura apenas enquanto produto do mercado editorial, isto &, “por certo,
ninguém nega que a pornografia constitui um ramo da literatura no sentido de que aparece na
forma de livros impressos de ficcdo. Entretanto, afora essa relacdo trivial, nada mais se
permite.” (SONTAG, 2015, p. 47). No entanto, no movimento argumentativo que podemos
chamar por uma defesa da pornografia enquanto literatura ou ainda por uma necessidade em

analisar caso a caso antes de um veredito geral — que, na pratica, por ser geral, é inviavel —,
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Sontag (2015) utiliza a expressao “literatura sobre a luxuria” e, partindo da concepcao do texto
literdrio enquanto arte, afirma que alguns textos podem transgredir a nocdo inicial da

pornografia e também ser arte porque

0 que faz de uma obra de pornografia parte da histéria da arte, ao invés de pura escdria,
ndo é a distancia, a superposicao de uma consciéncia mais conformavel a da realidade
comum sobre a “consciéncia desordenada” do eroticamente obcecado. Em vez disso,
é a originalidade, a integridade, a autenticidade e o poder dessa propria consciéncia
insana, enquanto corporificada em uma obra. Do ponto de vista da arte, a
exclusividade incorporada nos livros pornograficos ndo é, em si mesma, nem
andmala, nem antiliteraria. (SONTAG, 2015, p. 56).

Um livro pornogréfico que consiga fazer evidenciar seu valor estético para a critica
literaria de forma que passe a ser visto também como uma manifestacdo artistica, é
transgressora ndo so pelo sexo, mas por desconstruir essa nocéo fixa de alta e baixa literatura.
Assim, tiramos a pornografia da relacdo de oposicdo ao literario, adotando um viés de
pertencimento e, até mesmo, evitando centralizar a discussdo tedrica na intencdo do autor ao
criar sua obra, ou ainda, enxergando-a como detentora de muitas intencdes, no plural, como
acontece com os textos considerados “nobres”. Ou seja, pornografia ¢€ literatura, e afirmar isso
é dizer que, embora ela ndo seja totalmente igual aos outros textos literarios — até porque
nenhum texto deve ser totalmente igual a outro —, ela ndo € completamente diferente. Ela
“pertence de direito ao corpo literario” (GOULEMOT, 2000, p. 86) pois esta sujeita ao
consumo, a critica e a apreciacdo como qualquer literatura, ainda que com as particularidades
que Ihe sdo proprias.

Em casos em que a producdo literaria é de autoria feminina, convém lembrar que
0s textos literarios de teor pornografico se encontram em um lugar de dupla transgresséo, uma
vez que historicamente estdo inseridos em um mercado de tradicdo androcéntrica, que restringe
a fala sobre o corpo a autoria masculina. Determinar o0 sexo como um conhecimento de homens
e amor como um conhecimento de mulher é uma estratégia de poder, e o discurso do corpo é

um poder com legitimacao social apenas para 0s homens. Dessa forma,

se falar de sexo é, por si mesmo, uma transgressao, a escrita erética das mulheres se
configura como mais transgressora: culturalmente, as mulheres ndo estdo autorizadas,
pela I6gica patriarcal e falocéntrica, a falar sobre sexo; elas sdo o sexo e, portanto, ndo
falam, elas sdo faladas [...] a literatura escrita por mulheres trata de desloca-las do
lugar de mero objeto de desejo para uma posi¢cdo de enunciadora, construindo
discursivamente uma representagao sobre o erotismo a partir de um lugar de fala outro,
deslocado e deslocante. (BORGES, 2013, p. 109 e 111).
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A autoria feminina, entdo, reivindica seu lugar nessa producdo, seja ela erética ou
pornografica, coadunando com o que caracterizamos como principal recurso da literatura
contemporanea: a busca por voz. A literatura que discorre sobre 0 sexo — seja ela erdtica,
obscena ou pornografica — escrita por mulheres, além de seu valor estético, € um ato politico
contrario a proibicdo e a anulacdo impostas, €, apenas por sua existéncia, uma critica ao
mercado editorial e ao patriarcalismo que sustenta a nossa sociedade. Assim, mulheres
escrevendo sobre sexo — e ndo sobre fazer amor — soma a subversao de género a subversao
que o tema, por si s6, proporciona: “o sexo € subversivo: ignora as classes e hierarquias, as artes
e as ciéncias, o dia e a noite; dorme e sé acorda para fornicar e voltar a dormir.” (PAZ, 1994,
p. 17). Dessa forma, se, acima, citamos uma dupla transgressdo, € preciso reforcar a existéncia
de inimeras subversoes.

Com essa nocdo de producdo literaria enquanto ato politico, conseguimos uma
ponte para o entendimento da terceira categoria: a da obscenidade. Em Hilda Hilst, o conceito
de obscenidade néo se separa de questdes politicas, entendidas, aqui, ndo como partidarias, mas
referentes as formas de existir e de se relacionar com o0s outros sujeitos pertencentes ao mundo.
Entretanto, é preciso primeiramente entender o que € o obsceno. Para Alexandrian, “o erotismo
é tudo o que torna a carne desejavel, tudo o que a mostra em seu brilho ou em seu desabrochar,
tudo o que desperta uma impressdo de saude, de beleza, de jogo deleitdvel; enquanto a
obscenidade rebaixa a carne, associa a ela a sujeira, as doencas, as brincadeiras escatoldgicas,
as palavras imundas.” (ALEXANDRIAN, 1993, p. 8)

Tanto a literatura erética quanto pornografica produzida por mulheres séo politicas,
mas a forma como a Hilda se apropria desse teor é obscena. Ela rebaixa a carne aproximando-
se do conceito de carnavalizacdo que sera estudado mais adiante; ela associa 0 corpo a sujeira
para ridicularizar essa propria associacao. A tetralogia € obscena porque se aproxima do baixo
de uma forma aparentemente vulgar para alcancar o alto das reflexdes.

Na pornografia, “o corpo de seus herdis dispensa razdes morais ou filosoficas para
buscar o prazer: basta-lhe existir. O corpo pornografico ndo tem nenhuma necessidade do
socorro do espirito” (GOULEMOT, 2000, p. 85). O corpo obsceno, por sua vez, existe porque
pede socorro; € um corpo que tenta se entender, tenta entender o sentido do mundo, ou melhor
ainda, a falta de sentido dele. Dito de outro modo: o corpo obsceno é subversivo porque o
espirito o é. A obscenidade ndo se basta, ela estd em continua ligagdo com tudo que a cerca,

com todas as grandes questdes do ser e do tempo. Hilda diz: “O que é obsceno? Obsceno?
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Ninguém sabe até hoje o que € obsceno. Obsceno para mim é a miséria, a fome, a crueldade, a
nossa época ¢ obscena.” (HILST apud GALVE, 2014, p. 5)

A tetralogia é erdtica, e isso é inegavel. Ela é pornografica, se considerarmos a
pornografia enquanto exposicdo do corpo e de suas zonas erdgenas, mas conseguirmos
ultrapassar o conceito mercadolégico e regulador da categoria. Entretanto, para esta pesquisa,
torna-se importante afirmar a convergéncia das obras de Hilda para o obsceno, para “as palavras
imundas” ¢ o porqué de usa-las em uma sociedade que a autora considerava tdo conservadora
e moralista. Lucienne Frappier-Mazur, em seu estudo sobre a obscenidade, diz que o obsceno
é a linguagem de transgressdo, que a

palavra obscena representa o contraste entre diferentes registros sociais da linguagem
— rude e elegante, proletaria e aristocratica, masculina e feminina. Ao representar a
transgressdo social, além de uma espécie de hiper-realismo, a linguagem obscena cria
o fetichismo de certos vocabulos relacionados ao sexo [...] Em consequéncia, a énfase
no realismo transforma-se, paradoxalmente, em uma forma grotesca, os falos séo
sempre imensos, as vaginas multiplicam-se e o ato sexual é uma espécie de frenesi
improvavel. (FRAPPIER-MAZUR apud HUNT, 1999, p. 39).

E essa a obscenidade de Hilda, a obscenidade presente no contraste das coisas que
sdo consideradas “nobres” em oposicao as “vulgares”. Uma obscenidade que, de tdo além do
realismo, toca no fantastico. Uma obscenidade apaixonada pelo sagrado — Hilda, quando
adolescente, sonhava em ser uma santa — mas camplice do profano, porque é afundado nele
gue se obtém respostas. Por esse motivo, a tetralogia da autora é essencialmente excesso, seja
de palavras baixas ou de reflexdes altas em situacGes que beiram o nonsense, “desse modo, em
vez de simples pornografia, o texto opera com a obscenidade, dada pela rasurada distin¢éo entre
0 alto e o baixo, e pelo deslocamento dos assuntos sérios para reconditos becos em que tudo é
possivel.” (BORGES, 2013, p. 41). E o despudor que age como elo entre o corpo e a mente.

Borges (2013) afirma ainda que os textos de Hilda séo espa¢os nos quais é possivel
falar sobre verdades da filosofia em uma linguagem extremamente chula, assim como o0s
grandes atos obscenos podem ser narrados em uma lingua portuguesa erudita. O obsceno
hilstiano reside em um lugar textual em que o puramente pornografico ndo sobrevive, porque o
que surge depois da leitura é o gozo da reflexao.

A figura do libertino se faz presente na literatura obscena assim como nha
pornografia, mas a libertinagem obscena “ndo ¢ uma escola de sensagdes e paixdes extremas,
mas a busca de um estado mais além das sensagdes.” (PAZ, 1999, p. 85-86). O libertino é quase
um filésofo, que pretende anular ndo sé os corpos como também as ideias, preso em

impossibilidades I6gicas. Ademais, ele estd estritamente ligado & ideia de destruigdo, e sua
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filosofia é que € exatamente essa destruicdo o que Ihe proporciona prazer. Até mesmo a
crueldade obscena do libertino é de ordem filoséfica, seus atos ndo sdo por mero prazer fisico
e, mais importante ainda, eles ndo sdo em vao; caso aparentem ser, é com a finalidade de
questionar o qudo irrelevante é tudo que preenche o mundo.

Assim, na obscenidade, a libertinagem “faz fronteira, em um de seus extremos, com
a critica e transforma-se em uma filosofia; no outro extremo, com a blasfémia, o sacrilégio e a
profanacdo, formas contrérias a devocdo religiosa.” (PAZ, 1994, p. 24). Nesse lugar fronteirigo,
ele nunca esta sozinho, precisa de companhia e publico — e vitima — para desenvolver as suas
ideias destrutivas.

Uma outra diferenca entre pornografia e obscenidade é que as obras obscenas séo
fortemente marcadas por um recurso que ndao é comum nos pornograficos, mas que, nelas,
funciona como estratégia valiosa: o riso. A obscenidade de Hilda é risivel, assim como seu
proprio riso é obsceno. Em tdpico mais adiante, aprofundaremos o conceito do riso
(carnavalesco) nas obras, mas, por enquanto, leiamos o trecho de uma entrevista que esta

registrada no livro Porné Chic, na qual Hilda diz:

N&o foi a pornografia que me atraiu: foi a leveza. Achei que, para 0 meu musculo
mental continuar ativo, eu devia optar pela leveza. Fiquei mais feliz assim. Eu s6 e
divirto, ndo sei dar nome a esse riso, ndo sei se é pornografico. Escrever livros como
O caderno rosa de Lori Lamby modificou bastante a minha vida: est4 sendo uma festa
para mim. Estou contente la dentro, comeco a escrever e rio muito. Claro que, se isso
ndo me divertir mais, eu vou parar de fazer. Mas vou até onde o meu félego de humor
permitir, porque tem sido delicioso, para mim, agora, escrever. Era uma grande
dificuldade antes, eu tremia diante da pagina. Entéo, enquanto for uma coisa feliz, eu
vou continuar fazendo esse tipo de literatura. (HILST, 2014, p. 258).

Se comecamos esse topico discutindo acerca da falta de consenso na sua
classificacdo, € necessario terminar de forma ciclica e afirmar o mesmo. Aqui, o objetivo nao
foi dizer qual classificacdo € a mais correta, ou imp6-la para pesquisas futuras, mas, sim,
justificar a uso da categoria da obscenidade nesta pesquisa especifica, assim como 0 uso da
expressao “tetralogia obscena” que sera feita diversas vezes nas paginas a seguir.

Essa falta de consenso ndo ocorre apenas nas obras de Hilda Hilst; quando o assunto
¢ literatura, corpo e desejo, quando envolve o erédtico e o pornografico, “com medo, talvez, de
recair em discriminacdes moralistas [...] muitos dos estudiosos do erotismo preferem néo
distinguir os dois fendmenos.” (BRANCO, 2004, p. 20). No entanto, considera-se que evitar 0
problema da categorizacdo pode dar margem ao pensamento de que as linhas limitrofes entre

0s géneros — erotico, obsceno e pornografico — séo inquestionaveis.
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Discutir o que define um e o que define o outro é complexo porque a distingao é
dependente de outras categorizagdes tdo complexas quanto, tais como alta e baixa literatura,
cultura erudita e cultura de massa, literatura enquanto produto mercadolégico e enquanto arte,
textos que abordam a sexualidade e textos que exploram a sexualidade, entre outras oposigdes
presentes nos estudos da area.

Poderiamos ainda discutir acerca de uma quarta classificacao utilizada quando nos
referimos a tetralogia: a metapornografia®. Filho afirma que na “producdo de Hilda Hilst havia
um intelectualismo exacerbado, uma intencdo metapornogréfica.” (AZEVEDO FILHO, 2002,
p. 14). Finge ser pornografia para poder discutir acerca da produgdo pornogréfica no mercado
editorial brasileiro.

Os estudos que consideram a tetralogia enquanto metapornografia afirmam que,
sim, h& pornografia, mas que ela se posiciona completamente fora do esperado pelo género
literario e pelo mercado editorial, o que possibilita a discuss@o acerca da possibilidade real do
valor estético desse género marginal. E neste sentido que Eliane Robert Moraes®® e Jorge Coli,

[3

por exemplo, afirmam que a obra hilstiana “vai além da mera pornografia.” (AZEVEDO
FILHO, 2002, p. 14). Ha ainda aqueles que utilizam uma abordagem de “analise da matéria
pornografica e do efeito erdtico” (AZEVEDO FILHO, 2002, p. 15), evitando as expressoes
“literatura pornografica” e “literatura erotica”. Ha também estudos cuja abordagem parte da
expressdo “Kitsch-obsceno”®’, como uma forma de diminuir a tetralogia obscena diante dos
outros livros escritos por Hilda, o que nédo se sustenta em uma leitura mais atenta. Ou ainda
aqueles que simplesmente a categorizam como “porno-eroticos”.

Nesta pesquisa, optamos por usar a categoria da obscenidade para reforcar a relacao
que Hilda constroi entre o corpo, a politica, o baixo e o riso. Isto &, a tetralogia é obscena porque
¢ a obscenidade, muito mais do que o erotismo e a pornografia, que a aproximam da
carnavalizacdo bakhtiniana. Os corpos se unem, mas o0 ponto de encontro é a baixeza; o corpo
é exposto, mas € aquele corpo que ndo pertence a norma. No mais, concluimos este tépico com

a frase que Goulemot utilizou como argumento final para suas classificacfes e discussdes

% Para Susan Sontag, metapornografia é pornografia, pois “uma parddia da pornografia, na medida em que tenha
real competéncia, continua a ser pornografia.” (SONTAG, 2015, p. 61). Para defender essa ideia, ela analisa o
romance Histéria de O, de Pauline Réage, lancado em 1954.

% Eliane R. Moraes, professora de literatura brasileira do Departamento de Letras Classicas e Vernaculas da
FFLCH da Universidade de S&o Paulo, é autora de importantes textos para o estudo da obra de Hilda Hilst, como
“Da medida estilhagada”, publicado em Cadernos de literatura brasileira — Hilda Hilst, e “A prosa degenerada de
Hilda Hilst”, publicado em Poetas mulheres que pensaram o século XX.

37 Kitsch € uma expressédo alema aplicada ao campo das artes para designar uma producéo que é inferior ou abaixo
da qualidade. Centrando-se na estética, a expressdo acusa o artista de copiar referéncias eruditas e, apos distor¢des,
direciona-las & cultura de massa.
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acerca do pornografico, do erotismo e da obscenidade: “creio que o ponto de vista que adotei,
o efeito da leitura e somente este, € capaz de desfazer qualquer ambiguidade.” (GOULEMOT,
2000, p. 30). E apenas lendo Hilda Hilst que conseguimos ter a real dimens&o da sua escrita
obscena.

2.4 Género e Carnavalizagao

Na literatura brasileira contemporanea, encontramos alguns textos marcados pela
carnavalizacdo, como, por exemplo, parte da producdo da escritora paulista Hilda Hilst, foco
desta pesquisa. Antes de relacionarmos o termo com os estudos de género, é preciso entendé-
lo. Carnavalizacdo esté diretamente relacionado a um carater popular da obra, a um estado de

vida festivo fora dos padrdes vigentes. Essa festividade

ndo era simplesmente representada no palco, antes, pelo contrario, vivida enquanto
durava o carnaval. I1sso pode expressar-se da seguinte maneira: durante o carnaval é a
prépria vida que representa e interpreta (sem cenario, sem palco, sem atores, sem
espectadores, ou seja, sem os atributos especificos de todo espetaculo teatral) uma
outra forma livre da sua realizacdo, isto é, o seu prdprio renascimento e renovacao
sobre melhores principios. Aqui a forma efetiva da vida é ao mesmo tempo sua forma
ideal ressuscitada. (BAKHTIN, 2013, p. 6-7).

Essa forma livre de realizacéo € o que vai provocar a subversao dos papéis sociais
de género pré-determinados, criando uma oposi¢do aos principios estabelecidos pela “cultura
oficial” a fim de desconstruir hierarquias. Muitas vezes, para isso, usa-se um ‘“vocabulario
familiar e grotesco® (Bakhtin, 2013)%, recurso ha muito tempo existente, mas menos comum
nos textos literarios que antecedem a literatura contemporanea.

Essa € uma das caracteristicas que fazem com que a literatura carnavalizada,
algumas vezes, sofra resisténcia para se ajustar ao canone, assim como 0 seu riso, que € oriundo
da literatura cdmica popular. Para Fachin (2002), a carnavalizacdo € contra o gosto dominante;
convém, dessa forma, que se instale um novo juizo de valor na sociedade para que o texto

literario possa ser incluido no canone, o que demanda tempo.

38 Vocabulario sem restringimentos entre sujeitos que desconsideram a distancia hierarquica provocada pelas
posicdes sociais. Frequentemente marcada por descortesias € injurias, € uma linguagem de carater ambivalente,
pois rechaga e aproxima.

39 Livro publicado pela primeira vez em 1965.
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Outra caracteristica € que a sociedade se apresenta comica, independentemente do
assunto abordado e/ou do tipo de personagem utilizado, o tom é cémico, porque esse riso
ambivalente ndo € s6 excéntrico, é também satirico. Ha ainda a presenca do realismo grotesco
que atribui um estado festivo para o corpo, exagerando-o e, com isso, atribuindo a ele carater
positivo e afirmativo. Esse corpo é dividido entre alto e baixo, mente e drgdo genital, em
permutagdes constantes que regeneram pois “o realiSmo grotesco ndo conhece outro baixo; o
baixo ¢ a terra que da vida, e o seio corporal; o baixo € sempre o comego.” (BAKHTIN, 2013,
p. 19)

Enfatizam-se as partes do corpo que mais tém contato com o ambiente externo, por
meio dos orificios, como a boca e os 6rgaos genitais, exaltando o comer, o beber, o coito e
qualquer outro ato que pretenda completa-lo, sendo o corpo um objeto essencialmente
incompleto. O corpo carnavalizado ndo tem espago dentro da estética do belo, ele liberta
justamente aquilo que é considerado horrivel, disforme.

Outro recurso comum da carnavalizacdo, é a presenca de divindades carnavalescas
que sdo abordadas de forma mais terrena do que divina, atrelando a condicdo sublime a humana,
resultando em pouca distingdo entre os dois grupos. Possuem género, papéis sociais,
sentimentos e, até mesmo, causam riso. Aparecem frequentemente acompanhadas de
juramentos (BAKHTIN, 2013), ato de afirmar um fato, podendo acompanhar uma promessa,
Ou néo.

O ando, o buféo e o diabo também sdo personagens comuns. O ando, aliado ao que
Bakhtin denomina por “principio de vida material e corporal”, ¢ a imagem hipotrofiada do
corpo. Para o carnaval, as imagens corporais sdo aumentadas ou diminuidas, assim como as
necessidades naturais e a sexualidade. O bufao, por sua vez, se posiciona na fronteira entre a
vida e a arte, trabalhando por meio da juncéo de comicidade e criticidade.

O diabo, diferentemente da figura assustadora e maligna pertencente ao imaginario
popular, “poténcia sobrenatural, inimigo” (MINOIS, 2003-b)*, ndo pretende manipular o ser
humano, em vez disso, ele € porta-voz, alegre, das opinides contrarias ao poder oficial, sendo
um veiculo de denuncias contra o fisiologismo, € como o diabo de Rabelais, por exemplo, que,
em Gargantua*!, ndo assustou Epistémon, sendo descrito como “boa gente”.

N&o ha a pretensdo de estender a explicacdo da carnavalizacdo neste topico, pois

retornaremos a ela na analise do corpus, entretanto, entender a literatura carnavalizada como

40 Usaremos 2003-a quando a citagdo tiver sido retirada do livro Histdria do riso e do escarnio, e 2003-b para
indicar o livro O Diabo: origem e evolugdo histdrica.
41 Publicada aproximadamente em 1534, é comumente encontrada em conjunto com a obra Pantagruel (1532).
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um tipo que exalta o corpo, ndo com a finalidade de prazer, mas com a finalidade de
compreender os limites do ser humano e suas formas de renascer, “para renascerem livres das
opressdes € em harmonia com a sexualidade e um com o outro” (DIAS; NERY, 2016, p. 17),

torna-se importante para lidarmos com a obscenidade dos escritos de Hilda Hilst.

2.5 Desconstrucgao nos estudos de género

Nas pesquisas gendradas, ¢ comum lermos expressoes como “desconstruir papéis
sociais”, “promover a desconstrucao dos discursos patriarcais”, “sujeitos desconstruidos”, entre
outras. Como informado anteriormente, isso acontece porque a desconstrucdo é uma
modalidade de leitura importante para os estudos literarios que, além da estética, analisam 0s
textos focando na representacéo de questdes sociais.

Alguns pressupostos basicos da teoria da desconstrucdo ja foram mencionados no
topico “Teoria e Critica Literaria Feminista: principais conceitos”, tais como: 1) a ideia de que
tudo que é socialmente construido pode ser socialmente desconstruido e 2) o fato de que
relacbes binarias podem ser desconstruidas para serem vistas de forma plural. Além da
possibilidade de desestabilizar o pensamento logocéntrico, também questionado por Jacques
Derrida®?. No entanto, afinal, o que é desconstrucdo?

A desconstrucdo, como toda e qualquer teoria, € uma resposta. Dessa forma, esta
inserida dentro de um percurso maior do pensamento ocidental. No campo literario, ela é uma
resposta, por exemplo, ao New Criticism — também conhecida por Neocritica ou Nova Critica
—, movimento da teoria literaria que surgiu por volta de 1920-1930 nos Estados Unidos. Para
essa corrente, é recomendavel uma separacdo entre o escritor e a obra literaria para que, assim,

0 texto seja o0 Unico objeto de analise, consolidando o que muitos consideraram

um novo rumo para a atividade critica, na base de um rigorismo conceitual e
metodoldgico, de um conceito da autonomia do fendmeno literario e da possibilidade
da sua abordagem por uma critica estética visando mais aos seus elementos
intrinsecos, estruturais, isto é, & obra em si mesma e ndo as circunstancias externas
que a condicionaram. (COUTINHO, 1968, p. 119).

42 Além do pensamento logocéntrico, Derrida teceu criticas também ao etnocentrismo nas ciéncias humanas,
afirmando que “em numerosos grupos humanos, a tinica palavra pela qual os membros designam seu grupo étnico
¢ a palavra ‘homem’ (DERRIDA, 2013, p. 104). Com isso, por meio de uma critica antropologica, Derrida rejeitou
0 que chamou por ciéncia regional.
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Como oposi¢do, multiplicaram-se textos que difundiam a teoria literaria enquanto
heterogeneidade. Isto é, “um tipo de escrita se desenvolveu, que ndo é nem a avaliacdo dos
méritos relativos a produc@es literarias, nem historia intelectual, nem filosofia moral, nem
profecia social, mas todas essas embaralhadas em um novo género” (RORTY*? apud CULLER,
1997, p. 14-15). Dessa forma, enquanto heterogéneo, o discurso da critica literaria se une a
outros tipos de discursos, sejam eles socioldgicos, psicolégicos, filosoficos, ou de qualquer
outra natureza, negando o pressuposto de que um conhecimento se adequa de forma restrita a
determinada disciplina, pois o verdadeiro conhecimento desafia fronteiras.

Sem limite evidente, a critica literaria pode utilizar como apoio teorias que néo
estejam restritas a estética verbal, tais como a desconstrucdo, que € pautada em uma matriz de
ordem filoséfica, e ndo artistica. Este caminho fortalece as ciéncias humanas enquanto unidade,
enquanto sistema que compartilha atributos e fungdes socioculturais similares, alem de
posicionar o critico literdrio em um lugar préximo aquele destinado ao filésofo. Esse
posicionamento € justificado por Culler de duas formas. A primeira, quando ele aponta que
alguns dos principais pensadores da filosofia europeia chegaram até os cursos de Humanas, na
Ameérica, muito mais pelos tedricos da literatura do que pelos da filosofia propriamente dita, o
que justifica “a teoria literaria assumir um papel central no emergente ‘género’ da teoria”
(CULLER, 1997, p. 17), enquanto unificada.

A segunda é sua propria visdo sobre o que € literatura e sua capacidade de se
constituir pela experiéncia humana. Ndo uma experiéncia apenas citada ou descrita, mas
organizada e interpretada, confundindo-se com o estudo do sujeito enquanto ser e engquanto
centro de toda a atengdo. Pensar a literatura € pensar a humanidade, é pensar as relacdes entre
os individuos ou até a relacdo de um individuo com sua psique.

O principal tedrico da desconstrucdo — seja ele filoséfico ou linguistico ou
literario, porque estamos tratando do “género teoria” — & Jacques Derrida, responsavel por
cunhar o termo. Derrida (1930-2004) construiu a teoria a partir da aceitacdo de linguagem
enquanto “acdo, movimento, pensamento, reflexdo, consciéncia, inconsciente, experiéncia,
afetividade etc. H4, agora, a tendéncia a designar por ‘escritura’ tudo isso e mais alguma coisa.”

(DERRIDA, 2013, p. 10 e 11)*. Isto &, o texto literario — que n&o é sindnimo de escritura,

43 Na obra de Culler, encontramos a seguinte referéncia: Rorty, Richard. Professionalized Philosophy and
Transcendentalist Culture. Georgia Review, 30 (1976), 757-71. Sobre a renincia da filosofia ao seu papel cultural.
4 A citacdo foi retirada do livro Gramatologia, obra mais importante para o entendimento da desconstrugdo
proposta por Derrida. Sua primeira edi¢do data de 1967.
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mas, para 0 N0SSO COrpus, € a parte da escrita que nos interessa — é visto enquanto linguagem
e mais alguma coisa.

O texto possibilita uma totalidade de experiéncias que ndo cabem apenas na teoria
que nasce na critica literéaria e exclusivamente para ela. Essencialmente, o texto representa uma
possibilidade ilimitada. Ele é metafisico, na medida em que transcende as experiéncias
narradas, estimula reflexdes além das previstas pelo escritor ou pelo leitor e fornece subsidios
para um exame da realidade na qual estamos inseridos. Por isso, a desconstru¢do é também uma

oposicao ao estruturalismo nos estudos literarios, tendo em vista que

o0 estruturalismo, caracteristico de J. Rousset e de Raymond, preocupava-se com a
autonomia formal da obra literaria. Esse objetivismo estrutural, que ndo separou o ato
de escrever e o conteudo, defendia a unido entre forma e significag@o, como se “o
destino da obra néo tivesse historia”. Os autores do movimento detinham a intencéo
de proteger a verdade e o sentido interno dos escritos, de modo a afasta-los de uma
possivel critica biografica, historica ou psicoldgica. Em A escritura e a diferenca
(1971), Jacques Derrida aponta a vulnerabilidade desse viés estrutural nas letras,
ressaltando o esquecimento da histdria intrinseca das obras. (PEDROZO, 2019, p.
187).

Pelos motivos expostos por Derrida, a desconstrucdo se situa na corrente que
conhecemos por Pds-estruturalismo®, isto €, inserida em uma perspectiva interdisciplinar
preocupada em questionar a forma como cada sociedade, de forma individual, se estrutura.
Além disso, o sujeito também é descentralizado, o que significa que ele ndo é visto de forma
universal. E no pos-estruturalismo que a desconstrucdo e os estudos literarios de género se
encontram.

O pos-estruturalismo pede por historicidade; apenas dessa forma o pensamento
ocidental pode ampliar seus horizontes e crescer de forma continua. O texto literario exige
historicidade porque “a forma fascina quando ja ndo se tem a for¢a de compreender a forga no
seu interior.” (DERRIDA, 2014, p. 3). O que ¢ verdadeiramente fascinante ¢ a forga que o texto
tem em fazer parte de algo maior do que si.

O estruturalismo aborda o que ja esta realizado, construido, estatico, enquanto o
pos-estruturalismo centraliza sua atencdo no que estd em construcdo; uma construcdo que €
simultanea a producéo e a recepcao do texto. Dessa forma, desconstruir €, antes de tudo, tirar o
texto desse lugar pronto e acabado, tirar o discurso de um lugar de verdade absoluta quando, no

movimento da continua construcéo, nada é absoluto. Em eterna construcédo — e desconstrugéo,

4 Alguns estudiosos preferem o termo Neoestruturalismo como uma forma de marcar a continuidade, ainda que
com reformas, do Estruturalismo, em vez da total oposicéo a essa corrente teorica.
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pois, para se construir, & preciso desconstruir o que existia no momento imediatamente anterior

— 0 texto é um organismo,

regenerando indefinidamente seu proprio tecido por detrds do rastro cortante, a
decisdo de cada leitura. Reservando sempre uma surpresa a anatomia ou a fisiologia
de uma critica que acreditaria dominar o jogo, vigiar de uma sé vez todos os fios,
iludindo-se também ao querer olhar o texto sem nele tocar, sem pdr as méos no
“objeto”, sem se arriscar a lhe acrescentar algum novo fio, tinica chance de entrar no
jogo tomando-o entre as maos. Acrescentar nao € aqui sendo dar a ler. (DERRIDA,
2005, p. 7).

Para Derrida, uma leitura é sempre diferente de outra, ainda que se tratando do
mesmo leitor, ha sempre o que descobrir e o que formular em uma nova leitura. Mesmo com
muitas leituras de determinado texto, existe sempre uma parte que fica oculta, uma parte que
mantém o “jogo” da critica em funcionamento. Nao existem verdades interpretativas, existem
pontos de vistas, Oticas, angulos. Assim, afirmar que nenhum conhecimento € definitivo
“inaugura a destrui¢do, ndo a demoli¢do, mas a de-sedimentacédo, a desconstrucdo de todas as
significacbes que brotam da significacdo de logos. Em especial, a significagdo da verdade”
(DERRIDA, 2013, p. 13), considerando por logos os dominios da racionalidade e o da
linguagem, ou ainda, a interacdo entre eles.

A linguagem fixa as convengdes impostas pela racionalidade, que se conectam a
outras convengfes que, por sua vez, se conectam a outras em um movimento continuo e
dependente da razdo. Assim, tanto o processo de construcdo de verdades como o de
desconstrucdo dessas mesmas verdades existem enquanto movimento, isto é, a verdade de um
texto € relativa. Dessa forma, “uma leitura desconstrutivista de um texto nao chega nunca a um
significado final ou completo, pois o significado nunca esta presente em si: ele é, em vez disso,
um processo que ocorre continuamente.” (SALIH, 2013, p. 34). A leitura desconstrutivista, em
outras palavras, tira o escritor da posicéo privilegiada de fonte semantica do texto, o que fez
com que o escritor e critico literario Roland Barthes (1915-1980) escrevesse o famoso ensaio
“A morte do autor™*®.

Para Barthes, o leitor deixa de ser consumidor para ser também produtor da obra
literaria, dessa forma, as interpretacdes, ainda que isoladas, deixam de ser consideradas erro ou
desvio e passam a ser vistas como possibilidade, um efeito normal da leitura. O texto ndo possui
mais uma interpretacdo correta, mas muitas, infinitas, e ndo necessariamente previstas pelo

escritor. Da mesma forma, Derrida também aponta para a auséncia do escritor, afirma que

46 Publicado no livro O rumor da lingua, de 1984.



59

“escrever ¢ se retirar. Nao para a sua tenda para escrever, mas da sua propria escritura. Cair
longe da sua linhagem, emancipé-la ou desampara-la, deixa-la caminhar sozinha e desmunida.
Abandonar a palavra.” (DERRIDA, 2014, p. 98). A palavra ¢ errante ¢ independente de seu
criador; ela vaga até ser recebida por outro e, no encontro, se percebe enquanto existente e

transitdria. Stanley Fish, da mesma forma,

trata 0 encontro do leitor com a literatura como uma experiéncia de interpretacdo. Se
a experiéncia do leitor € uma experiéncia de interpretacdo, entdo fica-se mais a
vontade para afirmar que a experiéncia é a interpretagio. “E a experiéncia de um
enunciado, escreve Fish “— ela inteira, e ndo qualquer coisa que se possa dizer sobre
ela, incluindo qualquer coisa que eu possa dizer — isso é o sentido™’. (CULLER,
1997, p. 49).

Fazer com que a desconstrucéo e os estudos de género dialoguem é direcionar uma
experiéncia de interpretacdo, escolher um angulo de leitura entre um namero ilimitado deles; é
optar por uma leitura interdisciplinar que acrescentara um fio novo no tecido organico das obras
escolhidas para recorte. E reforcar que ndo existe repouso na criagio literaria, que o texto
inserido na historicidade pode ser analisado pelo viés critico da reproducdo dos discursos que
constroem determinada sociedade em determinado periodo, mesmo que o escritor ndo tenha
permitido isso de forma intencional. Para além disso, €, acima de tudo, utilizar as estratégias da
leitura desconstrutivista para desconstruir também os binarismos de género, pois uma das
principais criticas de Derrida ao pensamento estruturalista ocidental € a forma como ele se apoia
em relagbes binarias para assentar a supremacia de uma palavra sobre a outra. Derrida
considerou as oposic¢des binarias como uma forma de raciocinio reducionista que ilusoriamente
engessa verdades incontestaveis para determinado signo, logo deve ser evitada.

Derrida propde, entéo, que nos libertemos dessa visao de linguagem, alias, “ndo nos
libertarmos dela, o que ndo teria qualquer sentido e nos privaria da luz do sentido. Mas resistir-
Ihe tanto quanto possivel.” (DERRIDA, 2014, p. 38). Isto ¢, questionar os discursos e o porqué
deles serem como sdo. Dessa forma, a desconstrucdo atinge nao s6 o pensamento filosofico,
mas vai além, porque sua proposta é desconstruir tudo que conhecemos por Ciéncia e
conhecimento, assim, “um dos pontos chaves da estratégia desconstrutivista tem sido a de
interrogar sem piedade as oposic¢Bes binarias com que nos acostumamos a raciocinar. Estamos
nos referindo aos pares de termos como natureza/cultura, realidade/aparéncia, causa/efeito,
lingua/fala, fala/escrita, significante/significado, homem/mulher e por ai vai.”
(RAJAGOPALAN, 2000, p. 121). Por isso, € um raciocinio tdo caro aos estudos gendrados,

47 Citagdo extraida por Culler da obra Is There a Text in This Class?, de Stanley Fish, publicada em 1980.
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uma vez que o conhecimento ocidental acerca de identidade e de sexualidade foi construido a
partir de binarismos em que um termo é posto em uma posi¢do de superioridade hierarquica em
relacdo ao outro: feminino/masculino, homem/mulher, heterossexual/homossexual,
macho/fémea, ativo/passivo, cisgénero/transgénero, entre inUmeras outras oposi¢des
reproduzidas h& tempos na sociedade patriarcal.

Para Derrida, cada termo € historicizado porque tem um rastro, e 0s termos
constituidos no sistema da binaridade ndo fogem a essa regra. Contrariando o estruturalismo
tradicional, Derrida reestrutura a relagdo signo-significado de Saussure apontando para a
importancia do rastro; esse “rastro de que falamos ndo ¢ mais natural (ndo ¢ a marca, o signo
natural, ou o indice no sentido husserliano*®) que cultural, ndo mais fisico que psiquico,
biologico que espiritual.” (DERRIDA, 2013, p. 58). A historiadora Joan Scott, no texto

"Género: uma categoria util de analise historica”, afirma que

Temos necessidade de uma rejeicdo do carater fixo e permanente da oposicao binaria,
de uma historicizacdo e de uma desconstrucdo genuinas dos termos da diferenca
sexual. Devemos nos tornar mais auto-conscientes da distingdo entre nosso
vocabulario analitico e o material que queremos analisar. Devemos encontrar formas
(mesmo que imperfeitas) de submeter sem cessar nossas categorias a critica, nossas
analises a auto-critica. Se utilizamos a definicdo de desconstrucdo de Jacques Derrida,
essa critica significa analisar, levando em conta o contexto, a forma pela qual opera
qualquer oposicao binéria, revertendo e deslocando sua construcdo hierdrquica, em
lugar de aceita-la como real ou auto-evidente ou como fazendo parte da natureza das
coisas. (SCOTT, 1995, p. 84).

E apoiado nas ideias de Derrida — e de Foucault — que Scott define género
enquanto categoria constitutiva das relagdes entre os sujeitos construidas pelas diferencas
aprendidas entre os sexos, além de configuracdo primaria de significacdo das relacdes de poder.
Para ela, as normas de género moldam o funcionamento concreto e simbdlico de todas as
praticas sociais.

Enquanto categoria, “gé€nero” possui um rastro histdrico, psicoldgico e cultural que
a leva a ser 0 que é; assim ndo é natural, por exemplo, que homem esteja associado a virilidade
e mulher®, a fragilidade. A maneira como o0s termos se constroem vem de um rastro que pode

ser explicado, pois € sobre esse rastro que precisamos discutir. Por isso, Derrida defende a

48 Edmund Husserl (1859-1938), alem&o, um dos precursores da Fenomenologia.

49 A fragilidade é mais comumente associada & mulher branca do que & mulher negra. E importante seccionarmos
para entendermos que 0s esteredtipos comumente apontados pela critica feminista sdo, na verdade, relacionados
ao chamado “feminismo branco”.
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l6gica conforme conceituada por Peirce®, ou seja, ldgica enquanto semidtica, enquanto
construgdo de significados, o que, mais uma vez, reforcou seu posicionamento contrario aos
binarismos que reproduzem a I6gica enquanto verdade.

Os binarismos restringem as vivéncias e as identidades dos sujeitos porque eles
estdo construidos dentro de significados tidos como fixos e imutaveis. Assim, construcéo que
finge estar finalizada é essencialmente — e perigosamente — restri¢do. A partir dessa nogao, a
leitura desconstrutivista e gendrada afirma que “pensar o corpo como construido demanda
repensar o significado da constru¢do em si.” (BUTLER, 2019, p. 12). Repensar essa construgao,
tira-la do campo restritivo e entender que seu dominio semantico é ilimitado é o que caracteriza
0 processo analitico da desconstrucéo.

A propria nocéo de sujeito para os estudos de género e afetada pelos pressupostos
derridianos, pois, uma vez que 0 sujeito € constituido na linguagem enquanto sistema
incompleto e aberto, entdo o proprio sujeito € também incompleto e aberto. Logo, € um sujeito
sempre em construcdo, mas que, diferentemente do sujeito proposto por Hegel — viajante
dialético —, sua construgdo ndo tem fim. Ou seja, o0s estudos de género, aliados a desconstrucéo,
“desenvolve o que chama de ‘uma teorizagdo discursiva da producgdo cultural do género’; em
outras palavras [...] género é um construto discursivo, algo que é produzido e ndo um ‘fato
natural’” (SALIH, 2013, p. 74). Género, enquanto categoria, ¢ uma estrutura construida para
moldar os sujeitos por meio de um processo de identificacdo que ndo é aleatorio ou
desproposital. Além disso, analisar um texto literario sob a perspectiva de género é uma das
metodologias que se encaixa no que Derrida propds como um projeto para pensar a totalidade,
pois, para ele, sé a linguagem pura, isto é, isenta de arbitrariedades sociais, seria capaz de
abrigar a literatura pura que, entdo, seria objeto da critica literaria pura. No contexto real,

nenhuma pureza se aplica:

pois, desde suas origens remotas na antiguidade classica ocidental, o que hoje se
chama de texto literario sempre dialogou explicitamente com outras formas culturais
e artisticas: o teatro, a danga, a musica, a pintura, a escultura, a filosofia e as diversas
formagdes sociais. A literatura jamais foi pura, jamais pode se identificar plenamente
a si mesma, abrindo-se por conseguinte permanentemente para a alteridade.
(NASCIMENTO, 2015, p. 18).

%0 Charles Sanders Peirce (1839-1914), estadunidense, fildsofo e linguista com importantes contribuicdes para a
Légica, a Filosofia e, principalmente, para a Semiotica. Além disso, foi um dos precursores do Pragmatismo. Um
dos seus principais textos ¢ “Como fazer claras as nossas ideias”, de 1878.
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O texto literario, assim, ndo tem uma esséncia, uma especificidade (que néo seja a
inespecificidade) ou mesmo uma funcdo pré-determinada. A literariedade pregada pelo
formalismo russo — Circulo Linguistico de Moscovo® —, por exemplo, ndo € aplicavel. Com
isso, é reforgcada a forga da literatura em poder dizer tudo, sem limites; a literatura democratica,
um lugar aberto. Todavia, sem identidade propria, a literatura acaba por se inserir na tradicdo
plural do conhecimento e do pensamento, categorizada como ‘“uma literatura pensante
(totalmente relacionada a escritura pensante) [...] Nao se trata de forma alguma de uma literatura
filosofica (com teses e conceitos), mas de uma literatura efetivamente pensante, em suas
relagdes complexas.” (NASCIMENTO, 2015, p. 20)

Essa categoria, em vez de ter a funcdo de classificar, tem sua importancia em
apontar para o efeito do literario sobre os leitores — “a morte do autor” ou, pelo menos, a morte
da posicdo privilegiada do autor, questdo ja mencionada. E o efeito de leitura que ndo s6
movimenta a producdo e a recep¢do, mas também proporciona 0 pensamento enquanto uma

experiéncia ocasionada pelo ato de ler.

Uma literatura pensante, duplo de uma escritura pensante [...] seria 0 nome néo
essencialista para agenciar forcas que mobilizem o evento do pensamento para além
de qualquer esséncia, poder ou verdade predeterminados. A relacdo entre literatura e
filosofia que hoje interessa ndo seria, portanto, de disputa territorial, mas de
vizinhanca, confluéncia e tensao, abrindo a ambas para o que ndo sao [...] A autonomia
do literario, sonhada pelos especialistas (historiadores, criticos, teoricos,
comparatistas), apenas pode se efetivar minimamente por meio de sua heteronomia®
radical. Afinal, nomeia-se sempre por diferenca e confrontacdo. (NASCIMENTO,
2015, p. 20-21).

Derrida dedicou parte dos seus estudos a oposicdo existente entre as palavras
“autonomia” e “heteronomia”, direcionando-se, inclusive, para abordagens que podem ser
consideradas anticanénicas, pois 0 canone, muitas vezes, transmite a ideia de que o texto esta
naquele conjunto de obras exclusivamente por merecimento estético, uma meritocracia literaria
que supde autonomia. Além disso, foi em um desses textos que ele usou a expressao “literatura
deslocada” — para se referir a literatura produzida por perseguidos politicos —, e a expressao
“literaturas”, considerando aquelas que ndo pertencem ao canone ocidental: “elas resistem a

opressao fisica ou simbdlica, contestando os dogmatismos e protestando em nome de outro

*1 Fundado por Roman Jakobson em 1914-1915, o Circulo Linguistico de Moscou (CLM) pretendeu estudar as
“leis” da producdo poética.

52 Conceito proposto por Kant. Diz respeito a sujeicdo do individuo a vontade do coletivo; dessa forma, é o
contrério de autonomia (fundamento da moralidade das a¢es humanas).
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pensamento, de outra experi€ncia da obra e da lingua, da obra de lingua.” (DERRIDA, 2000, p.
61)

Neste ponto, mais um conceito derridiano se revela de fundamental importancia
para a continuidade desta pesquisa: o da différance. Utilizado brevemente na citacdo anterior,
esse conceito, proposto em 1963, ndo se separa do projeto de Derrida para pensar a linguagem
enquanto ndo-autbnoma e, principalmente, enquanto abertura pensante. Propositalmente similar
a palavra “différence”, o filésofo cria uma palavra que significa 1) diferenga, remetendo-nos ao
uso e a diferenca particular de cada palavra e 2) diferimento®, remetendo-nos a ideia
saussuriana — por isso, alguns estudiosos propdem o termo “neoestruturalismo” — de que um

termo s6 se conceitua em relacdo diferencial a outro termo.

Para Derrida, différance significa ao mesmo tempo diferenca e diferimento, referindo-
se a0 modo como a significacdo é dependente do que esta ausente. O significado é
continuamente diferido, e é nesse sentido que a linguagem é um sistema aberto de
signos, na medida em que o sentido nunca pode estar presente ou ser definitivamente
definido. (SALIH, 2013, p. 47).

Essa ideia é similar a de Simone de Beauvoir, citada anteriormente, quando ela
conceitua o0 Um e o Outro. Para os estudos de género, torna-se fundamental afirmar que um
termo tem sua significacdo em relagéo a outro, mas que essa significacdo nao e definitivamente
definida. Isto €, se o sentido de uma palavra nunca esta acabado, se é preciso historiciza-la, é
porque ela nunca se encontra estavel. Nessa perspectiva, como destaca a pos-estruturalista
Judith Butler, um dos maiores nomes atuais dos estudos de género e sexualidade, a teoria da
différance permite dizer “que na linguagem héa apenas diferencas sem que haja termos positivos
[...] Nao existe nenhum ‘referente puro’, uma palavra que signifique em si mesma e por si
mesma.” (SALIH, 2013, p. 54). Cada palavra adquire seu significado por estar inserida em uma
cadeia relacional. 1sso nos é Util para entender, por exemplo, como ocorreu a constru¢do dos
termos “homem” e “mulher” e entender o porqué de o termo mulher englobar aquilo que o
termo homem ndo engloba. Entender o processo da construcdo nos da fundamento para praticar
a desconstrucao e, se a mulher assim quiser, ser uma boa jogadora de futebol ou uma 6tima
motorista de carros esportivos, ou ainda se relacionar amorosamente com outras mulheres,

enquanto o homem pode ser conceituado como bom “dono de casa” ou excelente cozinheiro

%3 Em alguns textos, em vez de “diferenga” e “diferimento”, é possivel encontrarmos “diferir” e “diferenciar”.
Além disso, alguns tedricos traduzem différance como “diferéncia”, enquanto outros preferem ndo tentar traduzir
0 termo.
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porque ambos nédo se constituiram como determinado pelo lugar semantico comum de oposicéao
e excluséo entre os termos.

Derrida explica que, para se posicionar fora desse lugar, é fundamental enxergé-lo
enquanto “tensdo do jogo com a histéria, tensdo também do jogo com a presenca. A presenca
de um elemento é sempre uma referéncia significante e substitutiva inscrita num sistema de
diferengas e o movimento de uma cadeia. O jogo € sempre jogo de auséncia e de presenca.”
(DERRIDA, 2014, p. 425). Portanto, cada termo € presenca e auséncia porque o proprio ser
também assim é. E preciso pensar a diferenca porque as categorias s3o historicas, ndo naturais.
Mais importante do que entender a origem de determinada ideia, é entender como ela se mantém
na sociedade, quais recursos sdo responsaveis pela manutencdo do seu jogo interno. Repeticdo
€ uma agdo de movimento condicionada e seu agente ndo € natural. Ndo em vao, assim, que
Butler usa constantemente em seus livros, a seguinte frase de Derrida: “Nao ha natureza, apenas
os efeitos da natureza: desnaturalizagio ou naturalizacio”* (DERRIDA apud BUTLER, 2019,
p. 15). E possivel falar em desnaturalizar e naturalizar porque é possivel falar em construir e
desconstruir, que, por sua vez, é possivel gracas ao entendimento da differance.

Mesmo os termos que aparentemente fogem a determinado binarismo, séo
construidos pela différance. Usando, agora, um outro binarismo de género como, por exemplo,
heterossexualidade e homossexualidade, temos alguns termos que, mesmo ndo expostos na
oposicdo primaria, formam-se a partir dela, como os termo “bissexualidade”, “assexualidade”,
entre outros. Isso acontece porque “o que ¢ excluido dessa oposi¢ao binaria ¢ também produzido
pela oposicdo como modelo de exclusdo e ndo tem existéncia separavel ou totalmente
independente como um exterior absoluto” (BUTLER, 2019, p. 76)*°, o que significa afirmar
que mesmo aqueles termos que ndo possuem um outro termo enquanto oposicao especifica, sdo
construidos dentro da oposicdo, dentro da presenca e da auséncia.

No campo da literatura, a Teoria e Critica Literaria Feminista, em didlogo com os
pressupostos discorridos acima, parte da concepcdo de que o0s binarismos representados nos
textos escolhidos para analise ndao sdo oposi¢fes inquestionaveis, mas, sim, construcdes
inseridas dentro do logos dominante da sociedade patriarcal e heteronormativa e reiteradas ou
desconstruidas pelo discurso literario, que ndo consegue atingir a posicdo de isencdo nesse
processo. Isso ndo significa, de forma alguma, afirmar que o escritor é o agente responsavel por

processo, uma vez que

54 Retirada do livro Donner le temps, de 1986, ainda sem tradugéo no Brasil.
% Para Luce Irigaray, filosofa feminista da Bélgica, essa é uma das principais contribuicdes de Derrida para os
estudos de género.
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crucialmente, portanto, a construgdo ndo é nem um ato (inico, nem um processo causal
iniciado por uma pessoa e que culmina em um conjunto de efeitos fixos. A construcéo
ndo apenas toma lugar no tempo, mas é em si um processo temporal que opera pela
reiteracdo de normas; no decurso dessa reiteracdo, o sexo € produzido e ao mesmo
tempo desestabilizado. (BUTLER, 2019, p. 29).

Desconstruir € desestabilizar a reiteracdo sem se preocupar se ela foi intencional ou
ndo. Ler desconstrutivamente e gendradamente um texto é se posicionar em um local de atengéo
ao discurso relativo ao sexo e ao corpo, assim como aos seus binarismos temporais, estruturais
e ideoldgicos, observando se um dos muitos papéis do texto € de manutencdo ou de
desconstrucéo das ideias pretensamente fixadas pelo status quo, colocando a recepg¢éo do texto
em um patamar tdo importante quanto sua producdo. No entanto, ndo é demais lembrar que,
para se desconstruir € necessaria uma acao que, inicialmente, pode parecer contraditoria: €
preciso expor as reiteracoes discursivas, ou seja, “o praticante da desconstrucdo trabalha dentro
dos termos do sistema, mas de modo a rompé-lo.” (CULLER, 1997, p. 100). E utilizar uma
perspectiva externa capaz de avaliar as repressoes, faladas ou omitidas, no discurso que nao é
visto apenas pelo viés literario, mas também pelo viés historico. Assim, para a desconstrucéo,
o leitor — englobando nessa categoria a presenca do critico literario — € tdo produtor quanto
0 proprio escritor, em outras palavras, ele, embora ndo seja o agente, pois nao € uma acdo com
agéncia em singular, é parte fundamental no processo da construcdo e da desconstrucéo
discursiva; processo, esse, capaz de evidenciar, na literatura, os discursos hegemonicos e suas
margens.

Essas questdes serdo analisadas a seguir na tetralogia hilstiana. Todavia, antes de
adentrarmos ao universo de Hilda, convém lembrar que “somente ha pensamento na perspectiva
da alteridade radical” (NASCIMENTO, 2015, p. 22), e que essa ideia, a priori, estd associada a
teoria da desconstrucdo, mas também nos € Gtil quando pensamos nas teorias relativas a género,

literatura contemporanea, autoria feminina, literatura obscena e carnavalizacao.
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3 HILDA HILST E SUA TRAJETORIA: UMA AVENTURA OBSCENA

- E bem isso.

- E 0 que foi a vida?

- Uma aventura obscena, de tao lGcida.
HILST, 2001, p. 71

Hilda de Almeida Prado Hilst nasceu em 21 de abril de 1930, em Jau, S&o Paulo, e
faleceu em 4 de fevereiro de 2004, em Campinas, também S&o Paulo, aos setenta e trés anos.
Ela era filha de Apol6nio de Almeida Prado Hilst e de Bedecilda VVaz Cardoso. Seu pai, filho
de imigrantes vindos da Alsacia-Lorena®, além de ter sido um fazendeiro de café, foi um
jornalista, ensaista e poeta que teve um curto periodo de producdo literaria devido a sua
esquizofrenia. Apoldnio escrevia, assim como a filha veio a fazer anos depois, em diversos
géneros textuais, embora tenha ficado mais conhecido pelos artigos jornalisticos que escrevia
sobre o Futurismo sob o pseudénimo de Luis Brumas. Bedecilda, por sua vez, filha de
imigrantes portugueses, era meretriz e j& vinha de um matrimonio fracassado quando se casou
com Apolonio. Ela falava constantemente para a filha: “Tens um inimigo, deseja-lhe uma
paixao.”

Discorrer sobre a vida de Hilda € recurso importante para o estudo de sua obra,
levando-se em conta que a biografia de um autor “oferece um acesso privilegiado para nos
aproximarmos ao maximo da interioridade/exterioridade, do singular/geral, sendo portanto o
que mais lembra o ideal impossivel de globalidade” (DOSSE, 2009, p. 344). Dessa forma,
convém destacar prontamente que algumas amizades de Hilda influenciaram profundamente
sua obra. E o que se observa, por exemplo, em relacdo a Lygia Fagundes Telles — uma amizade
de mais de cinquenta anos, em que a conversa era rigorosamente diaria — e a Caio Fernando
Abreu, com quem morou durante algum tempo: a producéo de Hilst mantém um dialogo estreito
com as obras dos dois amigos. Além disso, foi bastante elogiada por Cecilia Meireles e por
Jorge de Lima.

Portanto, passamos a enumerar sua producdo literaria ndo por motivos meramente
enumerativos ou citacionais, mas por trés motivos que sdo de extrema relevancia para esta
pesquisa. A primeira parte do principio de que a trajetoria de Hilda nos ajuda a entender a
producdo obscena ao final de sua vida, uma Gltima tentativa de ser lida. O segundo é que ler
Hilda, ainda que por trechos, € uma forma de desmistificA-la enquanto “mulher louca e

pornografica”, permitindo-nos uma leitura consciente do valor estético na sua trajetoria quando

% Atualmente, regido situada ao leste da Franca.
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chegar a hora da analise da sua tetralogia. Por isso, 0 objetivo neste topico é mais apresentar as
suas obras do que analiséa-las, isto é, apresentar Hilda escrita em toda sua versatilidade, na
poesia, no teatro e na prosa. O Ultimo e mais importante dos motivos é evidenciar que a obra
de Hilda — composta por mais de quarenta titulos — possui uma unidade, uma busca em
comum, e a tetralogia ndo esta excluida dela. O er6tico se faz presente do primeiro ao Gltimo
livro publicado; na ficcdo, recursos como 0 grotesco, 0 sarcasmo e 0 exagero nas descrigdes
corporais ja se mostravam como o caminho para as grandes questdes do homem.

Dessa forma, embora esse topico seja titulado por “Hilda Hilst e sua trajetoria: uma
aventura obscena”, ele poderia se chamar “Uma defesa de Hilda: uma trajetéria sem declinio”.
Pois conhecer o trabalho de Hilda de forma restrita a obscenidade — e lendo essa obscenidade
superficialmente — pode promover julgamentos equivocados, tais como 0s que aconteceram
quando a escritora foi a escolhida para ser a homenageada da 162 Festa Literaria Internacional
de Paraty (FLIP), em 2018, decisdo que, em tempos de multidées de haters e criticos
especializados em todos os assuntos que habitam a internet, provocou a circulacdo de alguns
textos, ainda que poucos, contra a “pornografa Hilda” nas redes sociais.

Hilda comecou sua producdo com Pressagio (poesia), em 1950, livro ilustrado por
Darcy Penteado®’. Em 1949, quando Lygia leu o poema “Cang¢io do mundo”, um dos poemas
da referida obra, anunciou a forma como Hilda seria vista no campo da poesia a partir do ano
seguinte: “penetrando fundo para trazer a tona todo o seu luminoso mundo interior.” (TELLES,
1949, p. 39). Para Lygia, esse poema foi a grande entrada de Hilda em uma vida destinada a
literatura.

Cancéo do mundo

perdida na tua boca.

Cancéo das méos

que ficaram na minha cabeca.
Eram tuas e pareciam asas.
Pareciam asas

gue ha muito quisessem repousar.
Cancéo indefinida

feita na soliddo

de todos os solitérios.

Os homens de bem

me perguntaram

o que foi feito da vida.

Ela esta parada.
Angustiadamente parada.

O que foi feito
da ternura dos que amaram...

5" Darcy (1926-1987), além de ser conhecido pelo seu trabalho enquanto artista plastico, figurinista, cenografo e
pela producdo literaria teatral, foi um dos pioneiros do movimento LGBT no Brasil, militando inclusive durante o
periodo da ditadura militar.
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Ficou na minha cabega,

nas tuas maos que apreciam asas.
Que apreciam asas.

(HILST, 2017, p. 25).

Como se observa no trecho citado, 0 luminoso mundo interior de Hilda ¢ “a soliddo
de todos os solitarios”, tema recorrente ndo s6 na sua poesia, mas também na prosa. Pressagio
é sobre prenudncio, ou, mais ainda, sobre o desejo de prenincio, de uma volta esperada, porque,
ao restar apenas a ternura dos que nos amaram, a vida fica angustiadamente parada. Ainda sobre
perdas e saudades, Hilda dedicou o livro a sua mée.

Em 1951, publica Balada de Alzira (poesia), livro dedicado a seu pai, com poemas
direcionados a Carlos Drummond de Andrade e a Fernando Pessoa. J& na epigrafe, a escritora
anuncia as temadticas “morte” e “Deus”, que a acompanharam e marcaram sua producao
literaria, pois “a esse exercicio de conhecimento de si, da vida e da morte, Hilda Hilst se aplicou
de forma visceral.” (SOUZA, 2009, p. 214)

Nesse seu segundo livro, Hilda compara o0 homem a morte pois ambos sdo
ignorados e puros. O eu-lirico afirma existir para acalentar as pessoas que foram feridas pelo
amor, aquelas que insistentemente pedem por algo, mas ele nunca consegue acalentar todas
aquelas que deixaram de ser pessoas e viraram sombras. Balada de Alzira, dessa forma,
evidencia-se como um encontro ao pranto, uma poesia que acredita que somos todos

“tristemente humanos™®. Exemplo disso é o poema a seguir, intitulado “X:

Brilhou um medo incontido
na tua face de luz.

E teu amor resguardou-se

e silenciou.

Quis esconder os meus dedos
nos teus cabelos de magoa
mas a tua magoa era grande
para fugir no meu gesto.
Agora o amor é indtil

e indtil o meu consolo.
Estamos sos.

Entre o teu amor

e 0 meu afago,

aquele triste mundo de certezas.
(HILST, 2017, p. 49-50).

O trecho citado permite perceber o quanto somos tristemente humanos em um triste

mundo de certezas, em que a grande certeza é a morte. Por isso, mais adiante, Hilda descreve o

%8 Expresséo retirada do poema “V” da obra em questio.
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coragcdo do homem como um “coracao de luto”, repleto de conflitos, mas todos pequenos e
irrelevantes diante das partidas, ameacas de pranto.

Em 1955, publica o livro Balada do Festival (poesia), o qual foi reunido em 2003
com os primeiros livros, sendo relancados em um nico volume, denominado Baladas (poesia).
E em Balada do festival, que Hilda consolida seu erotismo. Seus poemas podem ser resumidos
em amor e em soliddo; ndo em um, nem no outro, mas na danga euforica e continua dos dois.
E com este livro que a critica literaria e jornalistica da época comegca a enxergar Hilda sem ser
apenas a mulher bonita, de olhos verdes, elegante e que anda sempre bem acompanhada na
cidade de S&o Paulo, pois, até entdo, ela era tida apenas como mais uma estudante de Direito se
aventurando na literatura como uma forma de participar dos circulos elitistas e boémios da

capital.

Texto publicado em O Estado de S&o Paulo em julho de 1955, por ocasido do
lancamento de Balada do festival, seu terceiro livro de poemas, serve de sintese a
forma como a autora era retratada a época: “A moca elegante, loura, que acende um
cigarro, sorri e pede um ‘cocktail’, tem todo o aspecto de um precioso ornamento de
crbnica mundana. Vai falar do ultimo espetaculo, da ultima fita, do dltimo escandalo,
do altimo Festival de Cinema. Vai contar a sua Ultima facanha no ténis, o seu ultimo
encontro da ‘boite’ e seu ultimo passeio de automovel pela praia. Oh! Frivola
juventude! A voz imprevistamente grave diz coisas imprevistamente tristes”.
(PECORA, 2010, p. 35).

Em 1959, é publicado Roteiro do siléncio (poesia), obra dividida em elegias e
sonetos. O livro foi definido por Alvaro Alves de Faria, poeta e critico da geracdo de 60, como
um "siléncio estrondoso". Nelly Novaes Coelho completa: “Nao era, porém, o siléncio total que
se impunha, mas apenas o do eu-lirico, confessional, como o diz o titulo das cinco elegias que
abrem o volume: ‘E tempo de parar as confidéncias’.” (COELHO, 2007, p. 8)

Com essa obra, diversas resenhas foram publicadas em jornais e algumas delas
indicavam que Hilda se tornara alguém capaz de influenciar a geracéo de poetas da sua época.
Quando criticada por uma aparente “imaturidade técnica” no livro, Hilda confidenciou que
alguns dos poemas publicados na edic¢do foram escritos quando ela era apenas uma estudante

de quinze anos, sendo exemplo o poema que inicia o livro:

N&o ha siléncio bastante
Para o meu siléncio.

Nas prisdes e nos conventos
Nas igrejas e na noite

N&o ha siléncio bastante
Para o meu siléncio.

Os amantes no quarto.

Os ratos no muro.
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A menina

Nos longos corredores do colégio.
Todos os cées perdidos

Pelos quais tenho sofrido

Quero que saibam:

O meu siléncio é maior

Que toda soliddo

E que todo siléncio.

(HILST, 2017, p. 81).

A menina nos longos corredores do colégio, vé-se pela passagem transcrita, é
referéncia a si, nos corredores da Escola Mackenzie de S&o Paulo. Epoca considerada de
soliddo, pois morava em um apartamento acompanhada apenas por uma governanta, com quem
pouco interagia. Outro ponto interessante do trecho € o verso “Os ratos no muro”, pois, em1967,
Hilda escrevera uma peca titulada “O rato no muro”, cujo enredo se passa em uma escola.

Em 1960, Trovas de muito amor para um amado senhor (poesia) é recebido pelos
leitores e pela critica. Os poemas nele reunidos inspiraram seu primo, José Antonio Resende de
Almeida Prado, a criar a composi¢do “Cangdo para soprano e piano”. E frequente a analise da
obra pelo viés do didlogo entre a subjetividade poética de Hilda e a tradicdo da lirica medieval
galego-portuguesa.

As composicdes desse livro ratificaram o que ja se observava nas obras anteriores:
0s poemas de Hilda Hilst se encaixam no que Jacques Roubaud apontou como tripé da lirica
trovadoresca: 0 amor, o canto, a poesia. Essa semelhanca a afastou definitivamente da estética
da geracdo de 45, com a qual a critica ainda a associava, e do resquicio de literatura nacionalista
da época, sendo aproximada a outros escritores da lingua portuguesa, como Teixeira de
Pascoaes, José Régio e, até mesmo, Camdes®®. Um dos poemas que mais chamou a atencio dos

jornais foi “II”:

Amo e conheco.
Eis por que sou amante.
E vos mereco.

De entendimento
Vivo e padeco.
\Vossas caréncias
Sei-as de cor.

E o desvario

Na vossa auséncia
Sei-o melhor.
Tendes comigo
Tais dependéncias
Mas eu convosco
Tantas ardéncias
Que s6 me resta

%9 Comparagdo feita pelo poeta portugués Jorge de Sena.
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O amar antigo:

Né&o sei dizer-vos
Amor, amigo

Mas é nos versos

Que mais vos sinto

E na linguagem

Desta cangdo

Sei que ndo minto.
(HILST, 2017, p. 116).

No trecho acima, sua lirica trovadoresca esta presente inclusive pelo tépico arcaico
do merecimento, “vos mere¢o”, tdo presente em algumas cantigas de amor, como as escritas
por Pai Gomes Charinho (1225-1295). Hilda ainda sugere uma duvida em relacdo se o seu
poema seria classificado como cantiga de amor ou como cantiga de amigo, “O amar antigo: /
Né&o sei dizer-vos / Amor, amigo”.

Ode fragmentaria (poesia), publicado em 1961 com prefacio de Thomas Stearns
Eliot, pondera sobre a incumbéncia do poeta e da poesia, reflexdo que estara fortemente
presente na sua tetralogia obscena. Hilda questiona se a poesia € arte ou confissdo, se € um
recurso ou uma testemunha dos seres e do tempo; questiona se o poeta realmente existe no
mundo ou se ele é tdo ficcional quanto o que escreve.

O livro ¢ dividido em trés partes: “Heroicas”, na qual o heroismo ¢ exigir verdades
e lidar com elas, como, por exemplo, a verdade da morte; “Quase bucoélicas”, em que a tristeza,
principal personagem, se faz presente mesmo no campo € sua cor € o verde; e “Testamento
lirico”, que contém apenas um poema, um poema-testamento que afirma que as lembrancas de
infancia sdo a melhor heranca. Nas trés se¢des, “temos um poeta que discute teoria da poesia ¢
o papel do artista neste tempo politico de hoje, e de sempre, falando para seus pares. Nos
momentos metalinguisticos, Hilda retoma uma concep¢do de poesia como funcdo.”
(TOLLENDAL, 2009, p. 161). Tentar descobrir a funcdo do poeta era atividade diaria para

Hilda. Para ela, o poeta era um individuo politico e, como tal, precisava ter consciéncia do seu

papel:

Entre cavalos e verdes pensei meu canto.
Entre paredes, murais, lamentos, ais

(Um cenério acanhado para o canto

E triste

Se 0 que dele se espera é até demais)
Pretendi cantar mais alto que entre os verdes
E encantar

O meu sentir cansado

Naquele melhor sentir de quando era menina.
Vontade de voltar as minhas fontes primeiras.
De colocar meus mitos outra vez
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Nos lugares antigos e sorrir

Como a ti te sorri, minha mée, a vez primeira.
Vontade de esquecer o que aprendi:

Os castelos lendarios sdo paisagens

Onde os homens se aquecem. Sds. Sumarios
Porque da condicdo do homem € o despojar-se.
(HILST, 2017, p. 150).

A passagem transcrita permite observar que, para Hilda, o canto ndo € fruto de
inspiracdo divina, mas de pensamento. A vida sugere ampliddo, mas o poema vem de dentro,
das profundezas, o que dialoga com a imagem do cavalo, simbolo do psiquismo inconsciente,
uma vez que “0s psicanalistas fizeram do cavalo o simbolo do psiquismo inconsciente ou da
psique ndo humana, arquétipo préximo ao da Mée, memoria do mundo, ou entdo ao do tempo.”
(CHEVALIER, 2012, p. 203)

Em 1962, publica Sete cantos do poeta para o anjo (poesia), livro com o qual Hilda
recebe o prémio PEN Clube de Sao Paulo, no mesmo ano. O prefécio foi escrito por Dora
Ferreira da Silva, poeta e tradutora paulista, €, nele, Hilda é aproximada de Rainer Maria Rilke,
um dos poetas mais importantes da lingua alema. Essa comparac¢ao ndo foi uma surpresa para
guem ja conhecia os habitos de leitura de Hilda: a poesia de Rilke era presenca constante nas
suas estantes.

Além de Rilke, Hilda afirmou em uma entrevista que lia frequentemente
“Heidegger, Hegel, Sartre, Merleau-Ponty, Jankelévitch, Russel, Ernest Becker, Jung, Otto
Rank, Freud, Edith Stein, Paul Tillich, George Bataille, Chersterton, Kafka, Beckett,
Kazantzakis, Herman Bloch, Ionesco, Genet, Simone de Beauvoir e Simone Weil.” (DINIZ,
2013, p. 8). Alguns desses nomes podem ser facilmente encontrados — mais de uma vez, até
— em epigrafes e dedicatorias dos seus livros. Foi também na década de 60 que Hilda revelou
que, todos os dias, lia, meditava e escrevia, e meditava ndo para esquecer o que a atormentava,
mas, sim, para pensar sobre o homem, a morte, 0 amor e o 6dio. Lia incansavelmente para se
sentir atenta, para evitar nao perceber o que o poeta precisava perceber; ler, para Hilda, era uma
atividade tdo importante quanto comer ou dormir. Ou amar. Entretanto, afirmava que isso a
impedia de fazer o basico: quanto mais amava, menos escrevia e menos lia, o que julgava
terrivel.

Em 1966, para conseguir manter essa rotina, a escritora decidiu abandonar a capital
S&o Paulo e morar na fazenda da familia, em Campinas/S&o Paulo. Nesse espaco, ela mandou
construir a “Casa do sol”, casa ampla e arejada idealizada desde a sua leitura de Carta a El
Greco (1961), de Nikos Kazantzakis, quando teve contato com a critica que o escritor direciona

ao convivio urbano.
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O amigo e fisico Mario Schenberg dizia que a casa era a “torre de capim” de Hilda.
O espaco também era acolhimento para cachorros vira-latas; Hilda chegou a criar quase cem.
Ela afirmava que qualquer pessoa poderia visita-la, desde que gostasse de caes, pois “a maioria
ficava abrigada no canil, mas ainda restavam muitos circulando livremente pela casa. As visitas,
muitas vezes, tinham de dividir o sofa da sala e outros espagos com os animais.” (PECORA,
2010, p. 40-41)

Em 1967, inicia sua producdo dramatirgica, escrevendo A empresa (teatro), que
também recebeu 0 nome A possessa, € O rato no muro (teatro). Escritos durante a ditadura
militar, seus textos teatrais refletem sobre opresséo e liberdade; A empresa é “uma parabola
sobre a liberdade do espirito e do pensamento criador [...] enquanto o que a peg¢a [O rato no
muro] exprime na sua totalidade é o impulso do voo.” (VINCENZO, 1992, p. 42-44)

Em 1968, escreve O visitante (teatro), na qual ¢ retratada a historia de Maria, mulher
que precisa se anular para assegurar seu lugar na estrutura familiar. A obra € bastante comparada
com seu texto “Matamoros (Da fantasia)”, que sera vista mais adiante, pois, nos dois, “a vida
de duas mulheres, mae e filha, é perturbada por uma suspeita de trai¢do.” (SOUZA E SOUZA,
2008, p. 1)

No mesmo ano, escreve mais dois textos para a dramaturgia. O primeiro, Auto da
Barca de Camiri (teatro), cujo titulo alude a tradicéo teatral de Gil Vicente. Nele, Hilda critica
a desigualdade social ¢ se refere “a um momento e um acontecimento concretos: a morte de
Ernesto ‘Che’ Guevara, o revolucionario argentino, ocorrida na Bolivia.” (PALLOTTINI, 2008,
p. 505). No segundo, O novo sistema (teatro), é retratado o drama de uma familia durante a
instauracdo de um novo sistema politico. Além disso, a autora questiona a cegueira do que ela
chama de “nova ciéncia”, como, por exemplo, a industria atdmica. Quando entrevistada acerca
da peca, Hilda disse: “O meu teatro é como a casa dentro de cada um de n6s. Casa que nédo
existe para morar, mas para ser pensada.” (HILST apud VIANA, 1973)

Foi também em 1968, que a escritora mandou construir a “Casa da lua”; residéncia
na praia de Massaguacu, Sdo Paulo. A Casa da lua, menor e mais intimista, surgiu como um
espaco para abriga-la quando a energia da Casa do sol ndo estivesse positiva ou limpa o
suficiente para promover a sua escrita; era uma casa emergencial, para temporadas, para quando
precisasse “mudar de ares”.

Em 1969, mais trés pecas sdo escritas. A primeira, As aves da noite (teatro), retrata
0s campos de concentracdo durante a Segunda Guerra Mundial, mas Rubens da Cunha alerta:

¢ “uma peca de adverténcia sobre o terror imposto por qualquer estado totalitario, ndo apenas o
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nazista.” (CUNHA, 2017, p. 1). Impossivel ndo ressaltar que, nesse ano, estivamos em uma
das fases mais duras da ditadura militar no Brasil. Por isso, pouco tempo apds a escrita da peca,
Hilda, em entrevista, € questionada sobre o porqué de estar escrevendo teatro logo durante

aquele periodo e responde:

Nos vivemos num mundo em que as pessoas querem se comunicar de uma forma
urgente e terrivel. Comigo, aconteceu também isso. Sé poesia ja ndo me bastava. A
poesia sofre um desgaste terrivel. A gente diz as coisas, mas as edicoes, além de serem
pequenas, vendem pouco. Entdo procurei o teatro. Procurei conservar nas minhas
pecas certas dignidades da linguagem. Considero o teatro uma arte de elite, mas ndo
no sentido esnobe da palavra. O que eu quero dizer € que 0 homem quando entra no
teatro deve sentir uma atmosfera diferente daquela que sente no cinema. Uma sala de
teatro deve ser quase como um templo. Todo aquele que se pergunta em profundidade
é um ser religioso. Tentei fazer isso em todas as minhas pecas. (DINIZ, 2013, p. 25-
26).

No mesmo ano, O verdugo (teatro) mostra a histéria de um executor que, por
questdes éticas, ndo consegue assassinar um homem sentenciado por encorajar uma revolta e
promover melhorias sociais. Hilda se associa ao conceito de revolta proposto por Albert Camus,
na obra O homem revoltado (1951), no qual se revoltar € um ato de amor e de fecundidade.
Mais uma vez, a critica as tiranias.

Por fim, em A morte do patriarca (teatro), Hilda constroi uma histéria com as
seguintes personagens: o papa, o demdnio, o cardeal, o Monsenhor®, dois anjos e trés jovens.
Ao final da narrativa, 0 papa € assassinado por uma intervencao popular, pois as pessoas se
encontram em total estado de desesperanca. Com esses textos, Hilda conclui sua dramaturgia,
dedicando-se, a seguir, aos romances.

Em 1970, publica seu primeiro romance, chamado Fluxo-Floema (prosa).
Direcionando-se explicitamente para a metafisica e para a metalinguagem, a obra se acha

761 o “Floema”. Nesse

dividida em cinco historias: “Fluxo”, “Osmo”, ‘Lazaro”, “O Unicornio
romance, Hilda desenvolve, ainda que ndo centralmente, a critica ao mercado editorial, pois, nha
primeira pagina da obra, ja lemos “um escritor briga com seu editor para que este lhe deixe
‘escrever com dignidade’ (p. 24), e como resposta para suas inquietagdes obtém um delicado
‘calma, vai chupando o teu pirulito’.” (DESTRI, 2009, p. 198). Além disso, cabe destacar que

0 grotesco que caracteriza sua tetralogia obscena também aparece nesse romance: em “Fluxo”,

80 Titulo eclesiastico de honra atribuido pelo Papa a sacerdotes da Igreja Catélica por servicos prestados a Igreja
e/ou & comunidade catdlica.

61 Em algumas entrevistas, Hilda anuncia um livro que estaria escrevendo chamado O triangulo. Esse livro nunca
existiu porque, por questdes financeiras, ndo foi publicado, mas ele seria composto pelas trés historias: “Osmo”,
“Lazaro” e “O unicornio”.
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que foi dedicado a Lygia Fagundes Telles, o protagonista Ruiska, um escritor que vive distante
da cidade, “conta com os servicos de [...] morto préximo: o filho Rukah que retorna do pogo
como encarnagio do grotesco na figura do ando.” (PECORA, 2010, p. 68)

O segundo romance, Qados (prosa), veio apenas trés anos depois, em 1973. Seu
titulo foi alterado em 2002, passando a se chamar Kadosh, que, em hebraico, significa “santo”.
O livro ndo possui tempo ou espago definidos, sendo conceituado por parte da critica como
nonsense centrado em um esfor¢o para compreender a eternidade. O texto se divide em quatro
historias menores: “Agda”, “Kadosh”, “Agda” e “O oco”; Hilda ndo escondia sua preferéncia

pelo “Kadosh”. Quando entrevistada sobre o texto, em 1975, ela afirmou:

O texto do meu trabalho “Kadosh”, que figura no livro com 0 mesmo nome, foi um
desafio a mim mesma. Busquei minha determinada tenséo, minha corda esticada. Foi
um trabalho muito demorado. Procurei atingir o quase inabitavel, o satanas do
encanto, assim como quando a gente se apaixona. Quando isso acontece ha uma
transfiguracdo 1& dentro: tudo ao mesmo tempo; violéncia, calidez, chama e
banalidade; mas muitas vezes durante o trabalho eu me perguntei como era possivel
ser possuidora daquela carga afetiva cheia de vigor e ao mesmo tempo ser dominada
e possuida por uma experiéncia muda que €, em suma, o siléncio que reveste o ato de
criar, escrevendo. (DINIZ, 2013, p. 34).

Importa também dar destaque a personagem Agda, que nomeia dois dos quatro
textos. Trata-se de uma personagem aflita pela consciéncia do desgaste fisico de seu corpo e da
falta do degaste do desejo. O tempo é vildo, pois ele, invulneravel, expde a vulnerabilidade de
Agda. Seu proprio nome remete a questdo da temporalidade: Hilda escolheu 0 nome Agda
“brincando” com a palavra Agora.

Em 1974, publica Jubilo, memdria e noviciado da paixdo (poesia) e reforca a
subversdo poética do periodo em que, em vez de uma voz masculina ecoar a procura de se
completar com sua amada, ¢ a voz feminina que declara explicitamente seu amor, “a voz da
mulher ganha forgas.” (FERNANDES, 2011, p. 5). Dez poemas presentes no livro foram
musicalizados pelo cantor Zeca Baleiro, com quem Hilda se encontrou na Casa do sol para
discutir acerca do projeto e, na ocasido, disse “quero fazer muisica também e eu quero ganhar
dinheiro com mdusica, que esse negdécio de literatura ndo da a maior grana, nunca da grana, s6
se vocé ganhar um Nobel %,

A escritora faleceu antes do projeto ser concluido e lancado, em 2005, intitulado

por “Ode descontinua e remota para flauta e oboé: de Ariana para Dionisio”, com participag@o

62 Fala transcrita do filme “Palavra (En)cantada”, documentario brasileiro langado em 2008. O trecho relativo a
Hilda Hilst esta disponivel na plataforma YouTube, sob o titulo Hilda Hilst, Zeca Baleiro e Zélia Duncan.
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de dez cantores, um para cada poema: Rita Ribeiro, Veronica Sabino, Maria Bethania, Jussara
Silveira, Angela Ro Ro, N& Ozzetti, Zélia Duncan, Olivia Byington, Ménica Salmaso e Angela

Maria. Abaixo, “II”, um dos poemas musicalizados:

Porque tu sabes que € de poesia

Minha vida secreta. Tu sabes, Dionisio,

Que a teu lado te amando,

Antes de ser mulher sou inteira poeta.

E que o teu corpo existe porque 0 meu

Sempre existiu cantando. Meu corpo, Dionisio,
E que move o grande corpo teu

Ainda que tu me vejas extrema e suplicante
Quando amanhece e me dizes adeus.

(HILST, 2017, p. 256-257).

Assim, como vemos no trecho mostrado, o mito de Dionisio e Ariadne é
ressignificado; em Hilda, é Ariana quem canta. O sagrado e o profano se fundem e, nessa fuséo,
ganha espaco o corpo — palavra conscientemente repetida —, um corpo que se move e suplica,
0 corpo erotico.

Hilda, que sempre reclamava da falta de recursos financeiros e de ser pouco lida,
desabafou sobre o assunto em uma entrevista concedida em 1977: “Eu perguntava pro Anatol
Rosenfeld, de quem eu gostava muito: Por que as pessoas acham que eu escrevo para 0S
eruditos? Eu falo tdo claro. Eu falo até sobre a bunda.” (DINIZ, 2013, p. 43); Rosenfeld
respondeu “mas tua bunda ¢ terrivelmente intelectual, Hilda.” (DINIZ, 2013, p. 43). Desde a
década de 70, Hilda tentava, em vao, usar termos como “bunda” para se aproximar do leitor,
sem conseguir amenizar sua erudicao.

No mesmo ano da entrevista, € publicado Pequenos discursos. E um grande (prosa),
composto pelos textos: “O projeto”, “Gestalt”, “Esboc¢o”, “Teologia natural”, “Amével mas
indomavel”, “Ad Majora Nato Sum”, “Vicioso Kadek”, “Lucas, Naim”, “Um célico in
extremis” e “O grande pequeno Joz”. Nos discursos, chama-nos a atencdo 0 excesso de
personagens cujos nomes comecam com a letra H: Hamat, Hiram, Hakan, Herot, Hemin, entre
outros; para o professor e pesquisador Alcir Pécora, “sdo flexdes de Hilda.” (PECORA, 2010,
p. 14)

O livro teve pouca divulgacdo, ndo alcancando grande vendagem. Por essa razéo,
Hilda mais uma vez entrou em conflito com o mercado editorial. No mesmo ano, apds mudanca
de editora, a Edi¢gdes Quiron reuniu a obra com Kadosh e Fluxo-Floema e, juntas, as trés

compuseram o livro Ficgdes. A antologia recebeu, pouco tempo depois de publicada, o Prémio
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APCA®2 de Melhor Livro do Ano. No prefacio de Ficgdes, o critico literario Leo Gilson Ribeiro

alerta:

Quem se adentrar por essa magia lUcida, no entanto, tera uma visdo completamente
inédita do relato em prosa. Cronologicamente depois de Guimardes Rosa mas com
igual audacia de empreendimento, Hilda Hilst arma um espelho polifacetado,
prismatico, da nossa condi¢do sobre a terra. Ela ndo se detém diante do excremento,
do assassinio, do acoplamento com animais, das amarras do sentimentalismo nem da
moral para pesquisar, freneticamente, a casca que recobre a ferida de se ser. N&o
promete ao final conciliagdes com uma divindade barbara, a exigir sacrificios
inumanos para nunca ser compreendida, apenas esbocada no oco, no vazio, no
informe. (RIBEIRO, 1977, p. 7).

Foi de 1974 a 1979 que Hilda desenvolveu um outro projeto seu, um projeto nao
literario: decidiu captar vozes do além®*. Fascinada pela ideia da transcendéncia, Hilda realizou
pesquisas nas quais investigava as mensagens de radio. Para isso, todas as noites,
disponibilizava parte do seu tempo para gravar os chiados que ouvia ao sintonizar o aparelho
entre duas estacOes, na esperanca de conversar com seu pai ou com algum escritor ja falecido,
como, por exemplo, Cacilda Becker (1921-1969) e Clarice Lispector (1920-1977).

Em 1979, a escritora participou do quadro “O show da vida”, do programa
Fantastico, exibido pela Rede Globo de Televisdo. No quadro, Hilda falou que se inspirava nos
experimentos do cientista Friedrich Jurgenson (1903-1987), relatados no livro Telefone para o
além, e que seu material de pesquisa era composto, além do radio, por gravador e fones de

ouvido. Quando questionada sobre os experimentos, Hilda afirmava:

N&o sou espirita nem adepta de nenhuma religido especifica. Acredito na vida depois
da morte e na reencarnagdo. Acredito na alma, em espiritos que podem nos proteger,
em santos e anjos. Também acredito que devem existir almas menos evoluidas.
Acredito na existéncia de outras dimensdes, em discos voadores e na fisica quantica,
que um dia vai explicar todos esses fendmenos. Além da experiéncia que fiz nos anos
70 com o gravador, tive inlmeras outras experiéncias e contatos significativos com
esse outro plano. Ja vi meu pai e minha mée depois da morte. Eu acredito na vida
eterna. (GOUVEA, 2003, p. 52).

Em 1980, publica Da morte. Odes minimas (poesia), obra com cinquenta poemas
em que a morte, personagem mulher, é a principal participante de um discurso existencialista e

erdtico-amoroso. Sedutora, a morte fascina e amedronta; estar vivo € ser continuamente

83 Associacdo Paulista de Criticos de Arte.
64 Em 2018, foi langado o documentario Hilda Hilst pede contato, de Gabriela Greeb. O documentéario aborda a
investigacao cientifica de Hilda, e ndo sua literatura.
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amaldicoado pela finitude. Hilda reflete sobre a morte em todas as suas obras, mas, nessa, uma
diferenca: a obra é para a Morte.

No mesmo ano, ocorre a publicagdo de Tu néo te moves de ti (prosa), reunindo trés
novelas ou contos: “Tadeu (Da razdo)”, “Matamoros (Da fantasia)” e “Axelrod (Da
propor¢do)”. Em “Tadeu (Da razdo)”, é narrada a historia de um homem bem-sucedido dentro
do capitalismo, que possui uma casa grande e confortavel e uma mulher fatil; tudo muda quando
ele comeca a delirar e a querer descobrir o real significado da vida: “Ah, vontade de sacudir a
todos. Como € que suportam esse buraco vazio? Como € possivel ir até o fim da prépria vida
sem perguntar a0 menos: por que é que estou vivo?” (HILST, 2004, p. 47-48). Esse € mais um
momento da producéo hilstiana em que a escritora sugere que tentar entender a existéncia
humana resulta invariavelmente na loucura.

O conto “Matamoros (Da fantasia)”, além de ser comparado a pega “O visitante”, é
constantemente associado a uma das obras do recorte desta pesquisa, O caderno rosa de Lori
Lamby (1990), que, como veremos adiante, trata ou finge tratar da sexualidade de uma menina
de oito anos. Matamoros, entdo, pode ser visto como uma prévia ou uma antecipacdo do

romance, ainda que com importantes diferencas narrativas, pois, no conto

Também aos oito anos, a menina toca (com as maos e a lingua) meninos e o padre de
sua aldeia. Nesse texto, contudo, a sexualidade aparece sob o signo do erotismo e se
configura de fato por meio das pulsdes. E é decisiva para o desenvolvimento ndo
apenas da personagem, como para o de toda a narrativa. (DESTRI, 2009, p. 198).

“Axelrod (Da proporg¢ao)” ¢ o texto responsavel pelo titulo da obra. No enredo, um
professor de Historia esta em um trem, voltando para a casa dos pais, quando surge a ideia que
unifica as trés historias: “Para onde vao os trens, meu pai? Para Mahal, Tami, para Camiri,
espacos no mapa, e depois o pai ria: também para lugar algum meu filho, tu podes ir e ainda
que se mova o trem, tu ndo te moves de ti.” (HILST, 2004, p. 132)

Em 1982, quando inicia sua participacdo no Programa do Artista Residente da
Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), publica A obscena senhora D. (prosa) que tem,
como personagem principal, Hillé, uma mulher de sessenta anos. E com essa obra que Hilda
Hilst comeca a dedicar mais espaco para a sexualidade em sua narracao, questionando normas
e relacionando conhecimento corporal com lucidez. Ou com delirio. Ou com ambos, lucidez

delirante.

A obscena senhora D., de Hilda Hilst, é um verdadeiro testamento de soliddo grotesca
moderna: Hillé, em seus infortlnios, ndo se perdoa, € uma porca-bruxa-moderna, com
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muitas mascaras, transformando seus delirios numa massa escura e densa de
linguagem em busca da libertacdo por meio da expulsdo do inumano existente nela.
Hillé, trancada em sua casa habita debaixo da escada, um microcosmo, ou um
sepulcro. (AZEVEDO FILHO, 2018, p. 45).

Em 1983, publica Cantares de perda e predilecéo (poesia); na capa, uma mandala
da artista plastica Olga Bilenky®®. A representagdo do seu amor-inatingivel nesses poemas foi,
muitas vezes, comparada ao de Séror Juana Inés de la Cruz®. Os poemas, inseridos em uma
atmosfera de melancolia, sdo bastante analisados ndo so pela critica literaria, mas também pelos
estudos que promovem dialogo entre a literatura e a psicologia.

Em 1984, Poemas malditos, gozosos e devotos (poesia) é marcado pelo conflito
entre o divino e o profano, configurando uma dimensao metafisica que teréa seu auge, dentro da
poesia hilstiana, em 1986, com a publicacdo de Sobre a tua grande face (poesia). Os dois livros
sdo capazes de caracterizar o erotismo sagrado de Bataille; neles, “a vontade de conhecer Deus
se mistura ao desejo corpéreo do ato sexual, de maneira que o desejo carnal pode ser entendido
como o anseio da alma, por um conhecer metafisico-religioso na busca por um ser superior.”
(SANTOS, 2014, p. 14)

Nesse mesmo ano, Com os meus olhos de céo e outras novelas (prosa) aborda uma
transcendéncia experimentum linguae, isto €, a transcendéncia a partir da experiéncia poética
na linguagem. Segundo PINEZI, que analisa Com os meus olhos de céo a partir das ideias de
Agamben, “aquilo que ha em comum entre a poesia de Hilst e a filosofia é que, em ambas, a
linguagem se abre ao campo da experiéncia, na tentativa de transcender o nada.” (PINEZI,
2016, p. 201-202)

No livro, Amos, um filésofo-poeta, persegue o “nada” por meio de reflexdes e
epifanias; foi, por meio dele, que Hilda expds sua definicdo mais famosa sobre Deus, tdo citada
nos estudos das suas obras: “Deus? Uma superficie de gelo ancorada no riso. Isso era Deus.
Ainda assim tentava agarrar-se aquele nada, deslizava geladas cambalhotas até encontrar o
cordame grosso da ancora e descia descia em direcdo aquele riso.” (HILST, 2006, p. 64)

Em 1989, Amavisse (poesia) reflete sobre a relacdo do individuo com o tempo por
meio da nostalgia, “uma profunda nostalgia do encontro com o Outro-ausente.” (CARVALHO,

2014, p. 28). Sédo vinte poemas que compdem a obra e que podem ser resumidos pela palavra

8 QOlga atualmente é a pessoa que gerencia a casa construida por Hilda, a “Casa do sol”, onde funciona o Instituto
Hilda Hilst.

 Um exemplo desses trabalhos comparativos é a pesquisa de Luciana Tiscoski, que, ao comparar Cantares de
perda e predilecdo & obra Primero suefio, afirma que, “de Sor Juana, Hilda Hilst tomou emprestadas as palavras
sobre o amor.” (Apud TISCOSKI, 2013, p. 10)
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do titulo: amavisse, em latim, significa “ter amado”. Com essa publicagdo, Hilda atraiu o olhar

critico de Nelly Novaes Coelho:

Uma das coisas que me chamou atencéo na sua literatura é que ela ndo é nada eufdrica,
de jeito nenhum. E dura, espessa, ndo tem leveza nenhuma de esperanca festiva de
que tudo acabe bem. Entretanto, passa-nos a sensacdo de que tudo vai ser descoberto.
A sua palavra esta empapada de um himus, de uma lama inaugural. Eu a sinto assim.
E lama, ndo a lama de destrui¢do, mas de fermentacéo. (DINIZ, 2013, p. 8-9).

Em 1990, com Alcodlicas (poesia), Hilda mostra uma nostalgia completamente
diferente daquela presente na obra anterior. Aqui, 0 tempo ndo causa agonia, mas, Sim,
transformagdes, sendo um fator de celebragdo, “pois o Ser esta entorpecido e esquecido das
nostalgias e auséncias que endurecem a consciéncia da existéncia.” (CARVALHO, 2014, p.
28), 0 ser esquece que é triste.

ApOs essas duas obras, Hilda anuncia um “adeus a literatura séria”, uma despedida
que, de fato, nunca foi concretizada, pois suas obras seguintes, ainda sérias, continuam
refletindo sobre Deus, morte e poesia, mas € Deus disfar¢cado de porco ou de menino, homem
disfarcado de bicho, sexualidade disfarcada de vida. O adeus foi, na verdade, a uma aparéncia
de seriedade.

Em 1990, guiada pelo mercado editorial, inicia sua tetralogia obscena com O
caderno rosa de Lori Lamby (prosa), seu livro mais polémico. A obra, com ilustracGes do
carioca Millér Fernandes, narra a vida de uma menina de oito anos que, ao que parece, esta
dando inicio a sua pratica sexual, sendo “gerenciada” pelos genitores, entretanto, na verdade, a
garota apenas escreve, em seu diario, “bandalheiras” com o intuito de auxiliar nas finangas da
casa. Descoberta esta, a qual s6 chegamos no término da obra. Lori, entdo, pode ser Hilda,
escrevendo para denunciar a obscenidade do mercado editorial.

Hilda Hilst, quando questionada se o seu propdsito era vender mais exemplares,
responde que sim, mas isso ndo aconteceu; afirma ter pensado em produzir “coisas porcas” para
vender mais, mas ndo obteve éxito, pois, mesmo assim, a acusavam de ser dificilima de ser lida.
A ideia de que Hilda produziu a tetralogia — apenas — para vender ndo se sustenta, porque ela
percebeu que ndo estava sendo aceita logo em O caderno rosa de Lori Lamby. A escritora

completa:

Quando vocé faz uma revolucdo, demora; a aceitacdo chega a demorar meio século
ou até mais. [...] Um dia pode acontecer. Quando veio aqui o editor da Gallimard eu
fiquei besta. Perguntei: “O Sr. veio aqui s6 para me conhecer?” E ele: “Parfait,
madame”. Por aqui, os editores ndo davam a minima pra mim. Fui publicada na
Franca, e ai esse editor me escreveu dizendo: “Hilda, eu ndo compreendo por que eles
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acham tio dificil ler voc€”. [...] Eu estava muito atrapalhada, sé6 recebia dinheiro da
Universidade de Campinas. N&o ganhava praticamente nada. De repente, leio sobre
aquela mulher ganhando todo aquele dinheirdo [a escritora francesa Regime Deforges
ganhara 10 milhdes de ddlares com o best-seller A bicicleta azul, uma espécie de E o
vento levou agucarado e pornogréafico]. [...] O que eu posso te dizer? Eu quis me
alegrar um pouco. Eu tinha certa alegria sabendo que escrevia muito bem, mesmo
ndo sendo lida. Mas de repente eu quis me alegrar. Comecei a sentir um afastamento
completo de todo mundo. Eles nunca me liam, nunca. Entdo decidi fazer o livro [O
Caderno Rosa de Lori Lamby]. [...] [A ideia era] tentar conseguir [vender mais livros],
mas eu ndo consegui. Pensei: “Vou fazer umas coisas porcas”. Mas eu ndo consegui.
[...] E, mas eu queria fazer uma coisa que, de repente, eles gostassem de ler. Nao
adiantou.  Diziam que eu era dificilima na literatura pornografica. (DE
FRANCESCHI, 1991, p. 29-30).%

O caderno rosa de Lori Lamby e toda a tetralogia obscena hilstiana ndo s&o livros
tdo somente pornograficos, o texto ndo é centrado no sexo ou na carne, mas, por meio deles,
chega-se a finitude humana, ao divino, a funcdo do poeta e da experiéncia terrena. Hilda, mulher
que transgrediu no ambito pessoal e no profissional, “mostrou que o homem ¢, antes de tudo, a
convivéncia entre o erdtico e o sublime, entre a loucura e a lucidez, um ser sempre capaz de rir
da dor e de suportar qualquer vazio.” (CAVALCANTE, 2015, p. 37)

Hilda critica o servilismo da producdo literaria as normas do mercado, pondera a
pratica literaria e cria uma literatura de elevado valor estético. Além disso, ela realga um recurso
ja utilizado nas obras anteriores, ainda que em menor proporgao: o grotesco, importante recurso
que torna inadequada a filiacdo da obra a pornografia. O caderno rosa de Lori Lamby é uma
farsa pornografica porque “a farsa encontra-se exatamente na vizinhanca do grotesco [...] num
role grotesco-caricatural, com figurinos de pornochanchada.” (AZEVEDO FILHO, 2002, p.
59). Mais adiante, retomaremos o conceito de grotesco nas obras obscenas de Hilda.

Ainda em 1990, publica Contos d’escdrnio (prosa), segunda obra da sua tetralogia.
O livro, sem ilustracdes, apresenta-nos Crasso, um narrador que decide contar suas memorias
ligadas ao sexo por meio de diversos géneros textuais. Crasso pretende, ao final do processo,
produzir uma obra em resposta a todo o “lixo” que estava sendo produzido no mercado editorial
daquela época: “Resolvi escrever este livro porque ao longo da minha vida tenho lido tanto lixo
que resolvi escrever 0 meu. Sempre sonhei ser escritor. Mas tinha tal respeito pela literatura
que jamais ousei.” (HILST, 2002-c®, p. 5). Aqui, mais uma vez, o obsceno é um meio, e ndo a

finalidade do texto.

87 Entrevista transcrita em Cadernos de Literatura Brasileira, n° 8.

8 Em virtude de trés obras da escritora terem o0 mesmo ano nas ediges utilizadas, definiu-se 2002-a para Bufélicas,
2002-b para Cartas de um sedutor e 2002-c para Contos d’escdrnio: textos grotescos, seguindo a ordem na qual
aparecem nas referéncias finais.
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Ao abordar a consciéncia de um escritor contemporaneo, Hilda faz uso do mise en
abyme, ou narrativa em abismo, “esse conceito foi transferido para a anélise literaria e as artes
plasticas em geral por André Gide, que o empregou para se referir a visdo em profundidade e
com reduplicagdo reduzida sugerida pelas caixas chinesas ou pelas matrioskas.” (RITA, 2014,
p. 1). Essa estratégia, a propoésito, € bastante comum na fase final da producgéo da escritora. O
recurso consiste em, de forma simplificada, colocar uma narrativa dentro de outra narrativa,
produzindo “matrioska literaria”, “autorrepresentacao”. A proje¢do do escritor na personagem,
e da obra literéria na obra produzida pela personagem, reforca a dimenséo reflexiva do texto
acerca das dificuldades de produzir literatura na nossa sociedade.

Crasso, em seu “roteiro de fornicagdes”®, apresenta, por meio de uma postura
memorialistica, diversas personagens femininas, entre elas: Lina, a casta; Otavia, a masoquista;
Flora, a culta; e Josete, a exotica. Por meio desses perfis femininos, a escritora ironiza e
ridiculariza as diferencas nas imposi¢des que sdo feitas para homens e para mulheres; mais
ainda, ridiculariza a repressao da sexualidade feminina e a necessidade de rotular aquelas que

ndo se encaixam na norma. Dessa forma,

Ao mesmo tempo que transgride sexualmente, traca paralelamente um outro discurso
— fragmentado, por vezes tedioso, cheio de ranco e preconceituoso. Com 0 recurso
do humor, do risivel e do grotesco, Hilda esbanja obscenidade e sarcasmo escrevendo
um texto ao qual é dado um tratamento estético de caracteristicas diversas, encerrando
um exercicio de estilo bastante curioso e eclético. (AZEVEDO FILHO, 2002, p. 28).

Em 1991, Cartas de um sedutor (prosa) é publicado e, em conjunto com as duas
obras anteriores, formam a trilogia obscena hilstiana, trilogia restrita a prosa, visto que o quarto
livro sera em poesia. O livro foi considerado “pela critica como parddia do Diario de um
sedutor’®, de Kierkegaard.” (AZEVEDO FILHO, 2007, p. 85). A narrativa se constroi
inicialmente apresentando vinte cartas trocadas entre Karl (personagem principal) e sua irma,
Cordélia, sendo considerado, a priori, um romance de carater epistolar, pois, na medida em que
avancamos na leitura, percebemos uma mescla de géneros textuais.

Apls as cartas, encontramos narrativas de uma outra personagem, chamada
Stamatius ou apenas Tiu, homem negro, pobre e sem dentes, que, apds perder tudo tentando ser

escritor, passa a catar lixo com a sua companheira Eulalia’. Ao final do livro, compreendemos

89 Crasso usa a expressdo para se referir ao seu livro: “E por que eu teria ido & igreja aquela manha? Porque apesar
do meu roteiro de fornicagfes eu também tinha momentos de tédio e vazio.” (HILST, 2002-c, p. 30)

70 Primeira parte do livro Ou isso, ou aquilo: um fragmento de vida, de 1843.

™ O nome Eulalia vem do “grego eu, bom + lalia, fala, voz. E a voz que alimenta o narrador quando o processo
criativo se torna nulo.” (CAVALCANTI, 2014, p. 286)
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que Karl e Tiu s&o a mesma personagem, recurso semelhante ao empregado por Mia Couto, em
Terra sondmbula’. Os dois apenas estdo em tempos diferentes e, quando isto é mostrado ao
leitor, as duas se¢des do livro se unificam.

Outras personagens se fazem importantes para a nossa pesquisa, como, por
exemplo, um dos namorados de Karl, Alberto, que era chamado também de Albert, devido a
admiracdo de Karl por Albert Camus, o “querido”; a mae, o pai de Karl e de Cordélia, com mais
foco no pai, com o qual Cordélia teve um filho, lohanis; alem de Amanda, Pascoalina, Jodo
Pater, Petite, entre outros.

Em 1992, publica Do desejo (poesia), dando uma pequena pausa na sua literatura
obscena. A obra retne cinco livros poéticos da escritora, dois ineditos, Do desejo e Da noite.
Os outros livros sdo Amavisse, Sobre a tua grande face e Alcoolicas. Foi neste ano também que
Hilda comecou a escrever cronicas para o jornal Correio Popular, de Campinas, colaborando
assiduamente até 1995.

Ainda em 1992, publica Bufélicas (poesia), obra que completa a tetralogia obscena
de Hilda Hilst. Por meio desta obra que, a primeira vista, pode parecer pequena e de facil leitura,
a escritora consegue abordar temas como o falocentrismo, a repressdo da sexualidade feminina,
a representacao do feminino como portador do mal, a objetificacdo, o conflito sobre o que é ser
homem, a misoginia e a leshianidade.

Composta por sete poemas, a obra faz uma parddia de personagens tradicionais dos
contos de fadas, como, por exemplo, rei, rainha, ando, gigante e Chapeuzinho Vermelho. Na
releitura de Hilda, essas personagens sdo portadoras de anomalias articuladas a genitalia ou as
praticas lascivas. Os sete poemas que compdem a obra sao “O reizinho gay”, “A rainha careca”,
“Drida, a maga perversa e fria”, “A Chapéu”’3, “O ando triste”, “A cantora gritante” e “Filo, a
fadinha lésbica”.

Nessa mistura de poesia e fabula, humor e critica social, figuras tradicionais e
linguagem chula, a autora transgride elementos dos contos, subverte discursos e desconstroi
esteredtipos que sdo reproduzidos, ha tempos, por essas histdrias. Para isso, utiliza também
outros recursos, como as ilustraces do cartunista Jaguar, que dialogam em harmonia com 0s

efeitos dos textos verbais.

72 Na obra, Muidinga e Gaspar sdo a mesma personagem.
3 O titulo do poema, a priori, seria “Chapeuzinho Vermelho, versio nova”. Pouco antes da publicagio, Hilda
decidiu mudé-lo para “A Chapéu”.
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Em 1993, publica Rutilo Nada (prosa)’ e da continuidade a sua critica ao mercado
editorial com as personagens Lucius, jornalista, e Lucas, poeta. Na epigrafe, a frase de Teresa
Cepeda Y Ahumada, também conhecida por Teresa de Avila ou Santa Teresa de Jesus: “O amor
¢ duro e inflexivel como o inferno”; o amor entre o escritor ¢ a literatura, mas também o amor
entre dois homens. Nessa obra, homossexualidade — ou bissexualidade, para alguns estudos

— e homofobia ganham espaco, pois

O jovem Lucius apaixona-se por Lucas, namorado da propria irmd. O amor se torna
matuo e eles iniciam uma relagcdo aberta e estvel. Todavia, 0 pai da jovem
abandonada é também o pai do amante do seu ex-namorado. E um banqueiro poderoso
que contrata um grupo de homens para matar Lucas, 0 amante de seu filho. Ao irem
ao apartamento de Lucas, 0s mandados/contratados abusam do rapaz, sodomizando-
0 e batendo nele, deixando-o mortalmente ferido. Logo ap6s o pai chega e o aconselha
a cometer o suicidio, o que ele faz. Dessa forma, o prospero banqueiro ndo se sente
mais ameacado de perder sua decente posi¢do na sociedade capitalista em que vive,
tanto na esfera pablica quanto na privada, de acordo com seus préprios valores.
(AZEVEDO FILHO, 2007, p. 17).

Em 1995, publica sua ultima obra poética, Cantares do sem nome e de partidas
(poesia). Nos poemas, enquanto transbordamento e excesso de consciéncia, “fala-se da
nostalgia do amor sonhado, da poténcia desse recordar como ato criador de um real poético em
que realidade e sonho se mesclam para dar conta da representacdo das perdas, das partidas.”
(DUARTE, 20117, p. 175)

Por fim, em 1997, escreve Estar sendo. Ter sido (prosa) e informa sua saida da
producdo literaria. Estar sendo. Ter sido é apontado pela critica como o seu livro mais
existencial, como seu “livro-testamento”. Na epigrafe, um trecho de Katsushika Hokusai, com
o qual Hilda disse se identificar em uma entrevista. Para ela, a obra do escritor japonés nédo

sofreu nenhum declinio, melhorando com o tempo e a idade:

Aos setenta e trés, compreendi mais ou menos a estrutura da verdadeira natureza, as
plantas, as arvores, 0s passaros, 0S peixes e 0s insetos. Em consequéncia, aos oitenta
terei feito ainda mais progresso; aos noventa, penetrarei 0 mistério das coisas; aos
cem, terei decididamente chegado a um grau de maravilha, e quando eu tiver cento e
dez anos, para mim, seja um ponto, seja uma linha, tudo ser4 vivo. (HOUKUSAI apud
HILST, 1997, p. 11).

74 Em 2012, o livro é relangado sob o titulo Rdtilos, e nele estdo reunidos os livros Rutilo Nada e Pequenos
discursos. E um grande.

75 Essa citagdo foi retirada do texto “Cantares do sem Nome e de Partidas: dos Afetos a0 Excesso”, e ndo do outro
texto indicado ao final, na secdo Referéncias, de publicagdo no mesmo ano.
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Em 1998, ¢é publicado Cascos e caricias: cronicas reunidas (1992/1995) (prosa),
que reline croénicas publicadas no jornal Correio Popular. Hilda caracterizou a experiéncia de
contribuir semanalmente para um jornal como “muito diferente”, mas, devido ao imenso
numero de dividas, necessaria. Em 2001, somando as crénicas ja publicadas em 1998 a alguns
textos inéditos — inclusive dois encomendados pela revista Playboy, mas considerados
inadequados para o publico e impublicaveis —, foi lancado Cascos & Caricias & Outras
cronicas.

Em 2000, a ultima publicacdo enquanto Hilda ainda estava viva: Teatro reunido
(teatro). A obra deveria ter dois volumes que, em conjunto, reuniriam 0s oito textos
direcionados & dramaturgia, escritos na década de 60. No entanto, apenas o volume | foi
lancado, com as pecgas: “A empresa”, “O rato no muro”, “O visitante” e “Auto da barca de
Camiri”. Em 2008, por outra editora, os oito textos foram realmente reunidos sob o titulo Teatro
Completo.

Entender o percurso de sua producdo é de fundamental importancia para
percebermos que a tetralogia obscena de Hilda Hilst ndo é um declinio na sua obra, mas, sim,
0 auge da critica social que ja permeava sua producéo. A critica ao mercado editorial, 0 excesso
de (falso) moralismo, a divisdo de papeis sociais instaurada, 0 combate entre opressao e
liberdade, todas estas questdes ja haviam sido abordadas, no entanto, com a tetralogia, recursos
como o exagero e a linguagem chula foram utilizados para, ndo mais apenas criticar, mas,

principalmente, para ridicularizar. De forma geral,

Hilda Hilst (1930-2004) produziu quarenta obras liricas, épicas e dramaéticas, que nao
s6 manifestam um jorro criativo Gnico, como refletem nitidamente os temas mais
inquietantes de uma sociedade assombrada pelo tecnicismo e pela superficialidade das
relagdes [...] Hilda Hilst se mostra uma escritora polémica e hermética em sua
produgdo. (MOURA, 2009, p. 69).

Retomando o foco para a tetralogia, as obras O caderno rosa de Lori Lamby, Contos
d’escarnio, Cartas de um sedutor e Bufolicas podem ser resumidas em uma pergunta feita pela
personagem Rubito: “Escuta, isso ¢ metafisica ou ¢ putaria das grossas?”” (HILST, 2002-c, p.
78). Por acreditar que os dois lados ndo se excluem, é por meio desse recorte que analisaremos
a representacdo da sexualidade, a utilizacdo da carnavalizacdo como recurso para subverter 0s
papéis sociais e 0 processo de desconstrucdo de ideias oriundas do sistema patriarcal,

dominador e mercadoldgico.
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4 SEXUALIDADE E IDENTIDADE NA TETRALOGIA

4.1 Sexualidades, fluidas e no plural

A sexualidade na tetralogia obscena de Hilda Hilst € essencialmente fluida e sempre
no plural. A autora da voz ao sujeito marginalizado por seu sexo e por sua pratica sexual, indo
muito além do binarismo homossexualidade e heterossexualidade. Analisar seu discurso €
também uma analise das estruturas que regularizam a vida privada, mas exige que
primeiramente se entenda o funcionamento de sexualidade na escrita de Hilda. Nessa
perspectiva, observa-se nos quatro livros que “Hilda leva a sexualidade até o obsceno, que vira
motivo de riso (quando satira), de depressdo (quando grotesco) ou de revolta (quando
blasfémia).” (BLUMBERG, 2015, p. 135). Assim, o plural da sexualidade nao ¢ apenas pelo
numero de tipos de praticas e desejos, mas também pelos efeitos de leitura que provocam no
leitor. Entretanto, primeiramente é preciso reforcar o que é a sexualidade e quais sdo algumas
delas.

Além da conceituacdo proposta por Foucault ¢ ja citada no topico “Teoria e Critica
Literaria Feminista: principais conceitos”, partimos do conceito de sexualidade enquanto ideia
“marcada pela escolha do objeto de desejo.” (GROSSI, 1998, p. 4), relacionando-se as praticas
erdticas. Embora esses desejos também sejam fluidos e no plural, o status quo posiciona apenas
um no seu local de privilégio: o desejo heterossexual. Nesse pormenor, cabe destacar que a
heterossexualidade (ou heteroafetividade) se define no momento em que o individuo (sujeito
heterossexual) desenvolve desejos ndo s6 afetivos, mas também eroticos, praticando-os ou néo,
por alguém do sexo oposto ao seu, independentemente desse sexo ter sido adquirido ainda no
periodo de gestacdo ou apods cirurgia(s) de redesignacdo. Assim como as outras sexualidades,
ndo tem, como finalidade, a reproducéo, sendo esta, apenas, um resultado possivel.

Devido & heterossexualidade ser socialmente a norma, Michael Warner, em 1991,
criou o conceito de heteronormatividade, apontando para a necessidade de questionar um
sistema cultural de dominacdo que deslegitima qualquer sexualidade que ndo seja a
“representativa” da comunidade, marginaliza e estigmatiza sujeitos e suas praticas e determina

papéis sociais para homens e para mulheres. Para Warner,
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Por heteronormatividade entendemos aquelas institui¢des, estruturas de compreenséo
e orientacOes praticas que ndo apenas fazem com que a heterossexualidade pareca
coerente — ou seja, organizada como sexualidade — mas também que seja
privilegiada. Sua coeréncia é sempre provisional e seu privilégio pode adotar varias
formas (que as vezes sdo contraditorias): passa desapercebida como linguagem bésica
sobre aspectos sociais e pessoais; é percebida como um estado natural; também se
projeta como um objetivo ideal ou moral. (BERLANT; WARNER, 2002, p. 230).

Portanto, além de naturalizar um tipo de sexualidade, a heteronormatividade institui
como imutéveis préaticas relacionadas ao masculino e ao feminino, como, por exemplo, a
imposicao de apenas um modelo familiar, o rotulado como “tradicional” — pai, mée e filhos
—, regulamentando relagdes privadas e combatendo o modelo nomeado como childfree.
RegulamentagGes como essa aparecem, inclusive, em relagdes ndo heterossexuais, fato
apontado como contradi¢do pelos autores, ja que, a priori, a heteronormatividade deveria ficar
restrita a heterossexualidade. Um exemplo dessa forma contraditoria €, em uma relacdo
homoafetiva, existir simbolicamente um homem e uma mulher, ou seja, a um sujeito cabe 0s
papéis sociais atribuidos ao homem e ao outro, papeis sociais atribuidos a mulher. A
heteronormatividade esta ligada a reproducdo do heterossexismo compulsorio, 0 pressuposto
de que a heterossexualidade deva continuar privilegiada e que a sociedade deve legitimar
apenas essa pratica.

A homossexualidade, seu oposto simétrico, € quando um individuo desenvolve
desejos no campo afetivo ou erdtico, praticando-os ou ndo, por alguém do mesmo sexo que o
seu, independentemente desse sexo ter sido obtido ainda durante o periodo gestacional ou por
meio de cirurgia(s). A homofobia é a repugnancia direcionada a pessoas homossexuais, sejam
elas homens ou mulheres, podendo causar violéncia simbdlica, psicologica ou fisica e, até
mesmo, morte. Tanto a homossexualidade como a homofobia eram rotineiramente silenciadas

na literatura, seja pela vivéncia do escritor ou da personagem.

A cultura tradicional geralmente tentou tornar a homossexualidade totalmente
silenciosa, o que se reflete no duradouro estigma de sua “indizibilidade”. A mais
famosa expresséo dessa nogdo na historia gay é provavelmente a referéncia de Oscar
Wilde ao amor homossexual como “o0 amor que néo ousa dizer seu nome” no primeiro
de seus julgamentos de 189576, uma frase que ele tomou do poema de Lord Alfred
Douglas, de 1894, “Two loves” [Dois amores]. (CADY, 1997, p. 151).”

6 Como a homossexualidade era pratica proibida na Inglaterra do século X1X, Oscar Wilde foi condenado pelo
crime da sodomia, sendo sentenciado a dois anos de prisao.

" A tradugdo foi disponibilizada por Daniel da Silva Moreira no artigo “O enfrentamento cotidiano do siléncio:
escrita diaristica e homossexualidade na literatura brasileira, os diarios de Licio Cardoso, Walmir Ayala e Harry
Laus”. O texto foi publicado em 2018 na Revista Crioula.
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Na literatura contemporénea, a indizibilidade € anulada pela quantidade de vozes
que buscam por espaco; quando inseridas nesse espaco, gritam o que antes era siléncio. E o
caso, por exemplo, do rei de Bufélicas, personagem central do poema “O reizinho gay”. O rei
ndo tem nome, tem apenas corpo e desejo, o fato de ele ser homossexual ja é revelado pelo
titulo do poema, pois, por meio da leitura do texto, ndo seria possivel afirmar. Na narrativa, 0
rei homossexual tem poder apenas enquanto esconde a sua sexualidade; quando ele a assume,

para a multidao, o reino deixa de existir, como podemos perceber em:

Mas um dia...
Acabou-se da turba a fantasia.
O reizinho gritou

Na rampa e na sacada
Ao meio-dia:

Ando cansado

De exibir meu mastruco
Pra quem nem é russo.
E quero sem demora
Um buraco negro

Pra raspar meu ganso.
Quero um cu cabeludo!
E foi assim

Que o reino inteiro
Sucumbiu de susto.
Diante de tal evento...
Desse reino perdido

Na memoria dos tempos
S6 restaram cinzas
Levadas pelo vento.
(HILST, 2002-a, p. 14).

Com esse poema que, em uma primeira leitura, poderia ser visto apenas pelo viés
pornografico, Hilda critica a homofobia enquanto problema social. Uma posi¢do de poder
masculina em uma sociedade patriarcal e heteronormativa, como a de um rei, ndo poderia ser
ocupada por um sujeito homossexual; o poder e o privilégio sdo destinados apenas aqueles que
se encaixam na heteronormatividade ou, pelo menos, aqueles que fingem se encaixar.

A homofobia também é responsavel pela agressdo fisica que Dedé-O-falado’®,
chamado assim por ser muito conhecido na cidade devido ao fato de ser o Unico dentista, sofre
apos se declarar a Edernir. Este, entdo, d&-lhe “uma vastissima surra de cinta.” (HILST, 2005,
p. 62), até Dedé desmaiar. Voltaremos mais adiante a essa personagem, quando tratarmos da

sua bissexualidade.

8 Em O caderno rosa de Lori Lamby, Hilda cria diversos jogos com os nomes das personagens, inclusive o de
Dedgé, que ¢ “Ed” ao contrario, apelido de Edernir. Para o pesquisador Michel Riaudel, em texto publicado no livro

Em torno de Hilda Hilst, esse é um dos exemplos dos “jogos vertiginosos envolvendo pontos de contato”.
(RIAUDEL, 2015, p. 141)
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Outras duas personagens masculinas homossexuais presentes na tetralogia é o tio
de Crasso, Vlad’, que “morreu quando estava sendo chupado por um coroinha 14 na Gota do
Touro, um lugarejo muito longe daqui. O coroinha parecia um serafim, lindo lindo, alto, ombros
largos.” (HILST, 2002-c, p. 23), e Otavio, o coroinha. Por meio desse enredo, Hilda critica o
(falso)moralismo de alguns membros da Igreja em relacdo & homossexualidade.

No poema “Fil6, a fadinha lésbica”, a lesbianidade, homossexualidade entre
mulheres, ganha espaco. O poema narra a histdria de Filo, que, a tarde, se caracterizava com
vestuario masculino para “enganar mocinhas”. Sempre que tocava qualquer coisa, deixava sua
marca registrada: uma estrela de cor ficsia. Na hora de dormir, & noite, nascia-lhe um pénis, e
os moradores da Vila do Trogo, enfileirados, buscavam relagfes sexuais com a fadinha. Até
que, certo dia, Fil6 foi sequestrada e levada para uma ilha; a vila ficou triste, cabisbaixa.

Ela era gorda e mitda.

Tinha pezinhos redondos.

A cona era peluda

Igual & mao de um mono.
Alegrinha e vivaz

Feito andorinha

As tardes vestia-se

Como um rapaz

Para enganar mocinhas.
Chamavam-lhe “Filo, a 1ésbica fadinha”.
Em tudo que tocava

Deixava sua marca registrada:
Uma estrelinha cor de maravilha
Fucsia, bordd

Ninguém sabia 0 nome daquela cb.
(HILST, 2002-a, p. 31).

De dia, Filé possuia um corpo biologicamente feminino; a noite, masculino. A
fadinha era mais prestigiada pelos moradores da vila a noite; sua fama e o afeto que as pessoas
desenvolveram por ela ndo foi devido a sua postura de fada ou de mulher Iésbica, mas, sim, por
seu falo. Outro ponto a ser considerado € a presenca de estere6tipos, como a delicadeza das
mulheres ¢ a indelicadeza dos homens, pois, a noite, Filo “Peidava, rugia... e... / Nascia-lhe um
bastao grosso.” (HILST, 2002-a, p. 32), funcdes orgénicas que ndo sdo utilizadas para
caracterizar sua vivéncia no outro periodo do dia.

Filé é uma personagem que aparece em mais de uma obra, é citada em Cartas de
um sedutor, quando Eulalia tenta dar ideias de enredos para o escritor Stamatius. Ha o

acréscimo de informacdes, a fadinha é viuva e a Vila do Troco fica em Rio Fino: “a vitva
¢OcCs, ¢

9 Nome dado em homenagem ao pianista russo-americano Vladimir Horowitz.
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fadinha gostava de mulhé [...] em Rio Fino. e a viuva fadinha se vestia toda de filo, ficava na
solera da porta e quando as mocinhas passavam, ela dizia: vem, lindinha, vem comé bolinho de
tapioca.” (HILST, 2002-b, p. 91)

Ainda em Bufélicas, outra questdo relacionada a sexualidade é abordada, a
repressao da sexualidade das mulheres. O poema “A rainha careca” conta a historia da rainha
Ula, que era casta e que ndo tinha pelos pubianos. Apds muito lamentar, convidou, para o
castelo — e para seu quarto — um “biscate peludo” que estava vendendo veneno no reino,
acreditando que ele seria capaz de solucionar seu problema. O vendedor arrancou os pelos do
seu peito e, com a saliva, os grudou em Ula, enquanto isso, eles se relacionavam sexualmente;

os pelos cairam, mas Ula ndo voltou a chorar:

“UI! UI! UI” gemeu Ula
De felicidade.

Cabeluda ou ndo

Rainha ou prostituta

hei de ficar contigo

A vida toda!

Evidente que aos poucos
Despregou-se o tufo todo.
Mas isso 0 que importa?
Feliz, mui contentinha

A rainha Ula j& ndo chora.
(HILST, 2002-a, p. 17).

Inicialmente, pensamos que a falta de pelos € o problema da rainha, mas, ao
decorrer da leitura, percebemos que seu problema é ser casta. Por ocupar o papel de rainha, Ula
ndo poderia exercer sua sexualidade, ja que, para a sociedade patriarcal, uma mulher digna nao
se relaciona sexualmente sem ser com o marido, e o rei € uma figura inexistente no poema. Ao
homem, o Sujeito, é permitido garantir sua sexualidade em praticamente todos 0s contextos
heteronormativos, mas, a mulher, o Outro, ndo. Em virtude disso, podemos afirmar que Ula
sofreu repressdo em sua sexualidade. Além disso, a rainha casta deveria ser necessariamente
sem pelos, pois estes representam o amadurecimento sexual. Assim, a falta deles representa a

pureza pretendida, como explica Chevalier:

Simbolo de virilidade, benéfico se se encontra apenas sobre uma parte do corpo; no
homem, no peito, no queixo, nos bragos, nas pernas; maléfico, se todo o corpo é dele
recoberto, como o deus P& (v. cabelo, bode). A proliferacdo de pelos traduz uma
manifestacdo da vida vegetativa, instintiva e sensual. Na lliada (canto Il1), cortar pelos
de um animal que vai ser sacrificado significa consagra-lo a morte; é um primeiro rito
de purificacdo. (CHEVALIER, 2012, p. 705).
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A rainha era desprovida de pelos, mas o biscate os tinha em quantidade. T&o repleto
de pelos, cheio de virilidade, que isso foi o suficiente para caracteriza-lo; sem nome, apenas
com pelos. A rainha careca era, por uma subverséo do adjetivo, sem pelos pubianos, mas com
cabelos em sua cabeca. Hilda, com a moral®® da poesia, termina seu texto ridicularizando a ideia
de pureza destinada as mulheres: “Se o problema ¢ relevante, apela pro primeiro passante.”
(HILST, 2002-a, p. 18)

Ja em Cartas de um sedutor, a historia se desenvolve tendo, como plano de fundo,
o0 incesto. Do latim incestum, que significa sacrilégio, conota, na nossa sociedade, a relagdo
sexual, com consentimento ou ndo, entre pais e filhos ou entre irmdos. Para Freud, é um
estruturador mental, pois o id, 0 ego e superego sdo estruturados a partir da repressédo dos

desejos incestuosos. Quando esse desejo ndo é reprimido,

Ninguém sai ileso. Na relacdo incestuosa ha sempre alguém que a pratica e alguém
que a sofre mas ndo podemos reduzi-la somente as pessoas diretamente implicadas.
Uns podem ser mais ou menos atingidos mas todos de alguma maneira testemunham
conscientes ou inconscientemente o que ocorre na familia. Testemunham algo que
deve ser mantido em segredo, um segredo muito bem guardado que aparentemente
possui a funcdo de continuar mantendo uma estrutura familiar que é fragilizada.
Portanto, o incesto deve ser considerado como uma problematica fundamentalmente
familiar e ndo individual. (FIGARO, 2005, p. 1).

Karl e Cordélia tém suas historias afetadas — e definidas — pelo préprio incesto,
como pelo incesto do outro. Os irméos se relacionaram sexualmente, e Cordelia também se
relacionou com o pai, com o qual teve um filho, lohanis, segredo revelado a partir de uma carta
de Karl para Cordélia: “TE ABORRECESTE. Pedes que eu desista. Nao virds nunca. E enfim
confessas: que lohanis é louro, tem coxas douradas, 15 aninhos, adora ténis e é a cara do pai.
Sou irmdo e tio. Es mie, irmi e amésia. Parabéns. Quantas mentiras. Marafona.” (HILST, 2002-
b, p. 87). Cordélia, neste ponto, € similar a Dona Narcisa, personagem do romance D. Narcisa
de Villar®, publicado, em folhetim, em 1858. O incesto — “o segredo de familia mais bem
guardado.” (PIZA; AZAMBUJA, 2011) — produziu um fruto que a personagem tenta esconder
de todos. Percebemos também, por esse e outros trechos, que Cordélia reproduz o ciclo
incestuoso ao manter relaces sexuais com lohanis. Seu irmdo, por sua vez, mantém o ciclo ao

nutrir amor por Cordélia mesmo depois de tanto tempo — Cordélia estava chegando aos

8 Todos os poemas de Bufélicas possuem uma “moral da historia”. Dessa forma, além de ser uma parddia dos
contos de fadas, a obra também satiriza as fabulas.
81 Romance da catarinense Ana Luisa de Azevedo Castro (1823-1869).
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quarenta anos —, sendo incapaz de se dedicar a qualquer outra personagem, homem ou mulher,
mostrando, que, ao longo da vida, s6 amou em seu circulo mais restrito.

Karl ¢ uma das personagens hilstianas caracterizada pela bissexualidade. A
bissexualidade ocorre quando o sujeito nutre desejos por homens e por mulheres, colocando-os
em pratica ou ndo. Pela escassa visibilidade adquirida até os dias atuais e, por conseguinte,
devido a escassez de informacdo relacionada a esse tipo de sexualidade, ela é constantemente
questionada, posta em duvidas tanto por pessoas heterossexuais, como homossexuais. Em razao
disso, a bifobia esta mais presente em discursos de deslegitimacdo do que em situacfes com
violéncia fisica.

Um dos — muitos — parceiros sexuais de Karl listados ao decorrer das cartas, é
um “amante” de Cordélia, “Mas se isso € impossivel, gostaria que nos escrevéssemos
novamente e esquecesses aquela minha pequena falcatrua sentimental (tu sabes a que me refiro),
aquela bobagem do teu jovem amante num momento de extremada concupiscéncia.” (HILST,
2002-b, p. 21), que ele julga ser o responsavel pelo afastamento da irma.

Em nenhum momento da obra, Karl é considerado sem virilidade ou sem
masculinidade por ter relacbes afetivas e sexuais com homens. Karl se vé, apenas, como
“competente” e possuidor de “taras”. Quando esta com Alberto, jovem mecanico, um dos seus
namorados, exclama ‘“como os machos se amam uns aos outros!” e questiona o porqué de
fazerem, disso, mistério e sofrimento, se ndo o é. Talvez por exemplo de seu pai, grande
exemplo de virilidade para Karl e Cordélia, que, antes de ser abandonado pela esposa, se
apaixonou por Jodo Pater, homem de vinte anos que conheceu em Olinda ou em Salvador

quando

andando pela cidade foi tomado de jubilo por tudo o que via, o cheiro das frutas, o
azul escancarado do céu, uma jaca se abrindo lentamente diante dele... assim mesmo
ele dizia “uma jaca se abrindo lentamente diante de mim” e de repente perto das frutas,
da jaca, sob o sol, ele... Jodo Pater. O negro acariciava as coxas distraido, sentado,
pernas abertas, olhando as préprias maos que iam e vinham sobre as coxas. Alguém
ofereceu a Jodo Pater uma laranja. Ele olhou para o pai e disse: quer? Quero sim.
(HILST, 2002-b, p. 60).

Da mesma forma, para Clodia, a bissexualidade também ndo é negativa. Mulher
bissexual, pintora, que, apos sofrer devido ao término do relacionamento com sua amante
também bissexual, se relaciona com Crasso: “Fiquei sabendo que ela gostava de mulheres
depois dos dois primeiros uisques. [...] Sorriu. E pelo sorriso vi que gostava de pau também.”

(HILST, 2002-c, p. 34 e 36)
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A bissexualidade esta presente em toda a tetralogia obscena de Hilda Hilst. Em O
caderno rosa de Lori Lamby, embora seja uma obra predominantemente com personagens
heterossexuais, hd o Dedé, morador do Curral de Dentro. Ap6s Edernir flagrar Dedé e Corina
em uma relagdo sexual, “Dedé chegou bem perto de mim e falou: “Vocé ¢ lindo, Edernir, eu
gosto mesmo ¢ de vocé’.” (HILST, 2005, p. 62)

Por fim, duas personagens em Bufélicas: o ando e a fada. O primeiro, que pede
ajuda a Deus porque ele ndo consegue “meter o ganso na tia, nem na rodela do negrao.” (HILST,
2002-a, p. 25), é triste, e isso nos é indicado ja com o titulo do poema, no entanto, a tristeza que
0 acompanha nos dois momentos da narrativa — antes e apds o pedido — nao é por causa de
sua bissexualidade, mas por ndo poder vivencia-la da forma como ele gostaria. Ja Fil0, a fadinha
que € lésbica no periodo diurno, apenas é bissexual durante a noite, quando possui 0 0rgao

genital masculino:

Mas a noite... Quando dormia... [...]
Faziam fila na Vila.

Falada “Vila do Trogo”.
Famosa nas Oropa

Oiapoc ao Chui

Todo mundo tomava

Um bast&o no oiti.

Era um gozo gozoso

Trevoso, gostoso

Um arrepido nos meio!
Mocinhas, marmanjdes
Ressecadas velhinhas

Todo mundo gemia e chorava
De pura alegria

Na Vila do Troco.

(HILST, 2002-a, p. 32-33).

A bissexualidade na tetralogia é festiva, ndo ha sofrimento, ddvidas ou medo. A
bifobia é inviabilizada por um bem comum, a possibilidade de oferecer prazer ao maior numero
possivel de sujeitos. No entanto, ha uma superioridade do corpo masculino bissexual, pois, de
dia, suas habilidades, “Como quem sabia / O que um dedo faz / Desde que nascia.” (HILST,
2002-a, p. 32), eram direcionadas apenas as mulheres, sem euforia, ja a noite, havia fila, todos
a queriam, e o narrador nao precisa atestar sua capacidade. O falo, por si s, ja é capaz de atrair
a vila inteira.

Se o sofrimento ndo recebe espago no discurso da vivéncia da bissexualidade, ele é
posto em questionamento nos didlogos envolvendo a amante de Crasso anterior a Clodia:
Otavia, a masoquista. O masoquismo, considerado socialmente uma perversao, consiste em um

sujeito que obtém prazer sexual a partir do proprio sofrimento, diferentemente do
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sadomasoquismo, no qual o prazer é obtido pelo proprio sofrimento, mas também pelo
sofrimento proporcionado ao outro.

Otavia, um dos relacionamentos sexuais de Crasso, € definida, pela personagem,
como a mulher que gostava de apanhar, “Ela me disse: me dd uma surra. [...] surra, amor, eu
disse. Surra, meu bem. Entdo entendi. Meti-lhe a mdo na cara quatro, cinco vezes. Otavia
rosnava langorosa. A cada bofetao um ruido grosso e fundo.” (HILST, 2002-c, p. 16-17). Otévia
ndo é representada como doente ou pervertida, é altiva, bela e poderosa.

O masoquismo de Contos d’escdarnio € 0 mesmo que se faz presente em Marqués
de Sade e em Sacher-Masoch, é 0 masoquismo erégeno ou primario — tipologia nomeada por
Freud para diferenciar do masoquismo moral e do masoquismo feminino —, € a mescla de Eros
com a pulsdo da morte. Em Hilda, a pratica é considerada uma preferéncia sexual como
qualquer outra, sendo, inclusive, abordada em outros textos, alguns anteriores, como na obra
Poemas malditos, gozosos e devotos.

Outro tabu abordado em seus textos, € a masturbacdo, principalmente a feita por
mulheres. A prética, vale lembrar, até o século passado, era considerada perigosa para a saude
de todas as pessoas, “a masturbacao [...] € qualquer comportamento tido como excesso ou falta
de um desejo sexual normalizado e dirigido a reproducéo no interior do casamento séo definidos
como patolégicos.” (MOTA; D’OLIVEIRA, 1999, p. 142). O controle da sexualidade passava
pelas normas da instituicdo médica e de higienistas, sob um falso pretexto de aperfeicoamento

do corpo, quando, o que se pretendia, era o controle moral, acerca disso, temos:

A Era Vitoriana®? conseguiu que médicos e estudiosos disseminassem, através de suas
obras, 0s ideais de repressdo que adotava e que davam respaldo cientifico a
necessidade do controle sexual. Lorde William Acton (1813-1875) e 0 médico alemao
Von Krafft-Ebing (1840-1903) expuseram teorias caracterizando a pratica sexual
como responsavel por doencas; a perda do esperma e a masturbacdo levavam o
individuo a loucura e provocavam doencas da pele e tuberculose; as mulheres eram
criaturas assexuadas e ndo tinham orgasmao; a sexualidade aberta levava ao crime, etc.
Muitos outros médicos, educadores e religiosos, através de seus escritos, refor¢cavam
a ideia do sexo como uma “doenga repugnante”. (RIBEIRO, 1990, p. 8).

Influenciados pela Era Vitoriana, o século XX ainda considerava a masturbacao
como um ato impuro. Se acontecia, que fosse, pelo menos, com 0s homens, pois 0 gozo nao
cabia a mulher, pelo menos, ndo a branca e do lar, cabia apenas aquelas que mercantilizavam o
corpo, indignas do papel de esposa e de mée. Cordélia, recusando esse controle sexual, assume

o0 papel de mulher que se estimula sexualmente, acdo da qual Karl tem consciéncia:

82 Perjodo do reinado da rainha Vitoria, de 1837 a 1901.
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Tu aos 24, vivias masturbando-te nos fins de semana quando ele comecava as
intermindveis partidas de ténis. Papai: que te acontece, Cordélia, todos os fins de
semana tens uma cara, umas olheiras, um cansagco como se fosses tu a jogar ténis e
ndo eu. E te abracava. Ai gozavas. Ele nunca entendeu aquele teu desmontar-se no
momento do abrago: és muito molengona, muito desabada, filha, que te acontece?
Pobre pai, se soubesse dos teus arroubos noturnos. (HILST, 2002-b, p. 27-28).

Cordélia, personagem conflituosa por suas relagdes sexuais com o0s outros, é aquela
que quer experimentar o corpo, diferentemente de Kadosh®, que, por meio da masturbagao,
quer experimentar o espirito. Ao sentir prazer com o estimulo fornecido por si, desconstroi
categorias e conceitos do discurso sexual presente no senso-comum e no conhecimento
cientifico. E, por fim, para a personagem, mais um incesto, uma relacdo com o duplo
consanguineo, mantendo o ciclo no qual sempre esteve inserida. Karl, por sua vez, ¢ marcado
pela efebofilia. Também conhecida por hebefilia, se configura como a atracdo sexual que
pessoas adultas desenvolvem por jovens de quatorze a dezessete anos (SPERRY, 2004). A
atracdo sexual é pela puberdade; assim, ndo é listada como uma desordem ou perverséo,
diferentemente da pedofilia, na qual o objeto de desejo possui menos de quatorze anos.

Embora o enredo ndo nos diga exatamente quantos anos tem Karl, podemos supor
gue vinte e oito ou vinte e nove, pois é dez anos mais novo que sua irma, que esta chegando aos
quarenta. J& seu namorado, Albert, possui dezesseis anos: “Quanto a Albert. Tem 16. E
mecanico. Nao facas essa cara e ndo rias. Se tu o visses, teus grandes e pequenos labios
intumesceriam de prazer”. (HILST, 2002-b, p. 26). Nessa situacdo, a efebofilia também pode
ser chamada por pederastia pois, apesar de o termo ter sofrido modificacOes e ter erroneamente
sido utilizado para caracterizar a homossexualidade como doenca psicolégica — o que, além
da estigmatizacdo da sexualidade, silenciou a homossexualidade entre as mulheres —, nos
tempos modernos®, o termo designa a atragéo de homens adultos por homens mais novos.

Assim como Karl, o padre Tonhao também ¢ efebofilo. Personagem de “O caderno
negro”, historia dada a Lori por Abel, ele se relaciona sexualmente com Corina, adolescente de
quinze anos: “padre Tonhao arfava. A batina levantada mostrava as coxas brancas como
deveriam ser as coxas de uma rainha celta. [...] O pau do padre era, valha-me Deus, um trabuco

enorme que entrava e saia da vaginona de Corina.” (HILST, 2005, p. 57). O relacionamento do

8 Personagem de livro homdnimo.

8 Diferentemente do significado original da palavra, de origem grega, que retratava uma relagdo mais pedagdgica
do que erdtica: “a pederastia desempenhou papel fundamental na educacdo do adolescente. Por meio de frequente
ligacdo, especialmente no ginasio, com um amado e admirado homem mais velho, objeto de ardente atracdo, a
quem o jovem companheiro tomava por modelo, o adolescente era gradativamente iniciado na vida adulta e
aprendia a tornar-se, por sua vez, um completo cavalheiro, um kalokagathos (literalmente belo e bom).”
(MARROU, 1998, p. 216)
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padre com Corina aparece também na obra Cartas de um sedutor, quando Karl conta para
Cordélia que leu um livro chamado “O caderno negro”. Nesse enredo, Cordélia, da mesma
forma, era adolescente, desejada e com vida sexual ativa, mas, para Karl, a que deve ser
chamada por nomes pejorativos € Corina, ja que ela possuia o defeito de ser deselegante:

Pensei em vocé prostitutissima (como quase sempre, alids) e pensei naquela tua
entrada na igreja, a blusinha amarelo-dourada e na sacristia e no padre que néo
apareceu. Mas fiz com que o idiota aparecesse. E la fomos os trés pra sacristia. 1sso
me lembrou um livro que li a algum tempo. Uma putinha chamada Corina: O caderno
negro. Mas ndo gostei ndo. Era tudo muito jeca. O meu padre, VOCé e eu SOmos mais
sofisticados. (HILST, 2002-b, p. 87-88).

Em Contos de escarnio, uma das histérias de Hans, escritor amigo de Crasso,
aborda a relag@o entre um homem adulto e uma mulher adolescente: “Ai ela comegou a gozar.
O homem enterrou-lhe a verga na vagina. (O! ai! 6) Em seguida abriu os olhos. Olhou o rosto
fino, anguloso e agonico da mulher adolescente.” (HILST, 2002-c, p. 76-77). Em myse en
abyme, a personagem de Hans afirma que a morte deve ter 0 mesmo rosto: o de uma mulher
adolescente. Tanto Hans quanto seu personagem se suicidam.

Se, por vezes, a preferéncia da personagem é em relacdo ao objeto de desejo, em
outras, € por determinadas praticas, legais ou ndo. A personagem Lild, frequentador do bordel
descrito por Crasso, tinha, como desordem, alimentar o voyeurismo em outras pessoas, homens
ou mulheres; seu prazer era supostamente advindo da consciéncia de que pessoas estavam sendo
estimuladas visualmente pelo que ele fazia, sendo, entdo, responsavel pelo prazer de varias

pessoas a0 mesmo tempo.

No bordel todo mundo gostava de ver Lil6 lamber as putas. E ele adorava que o
vissem. Era um sujeito atarracado, elegante, doiddo por xereca de puta. Tomava trés
ou quatro célices de cachaca purissima que as mulheres encomendavam la de Minas,
e ai comecava um ritual danado. Dizia: quem € a primeira hoje? As mulheres riam, 0s
homens davam seus palpites. Nessa noite, havia uma moga novata, chamada Bina. [...]
Bina sentou-se. Alguns homens jé ficavam de pau duro logo nesse pedago. Outros ndo
aguentavam até o fim e ejaculavam ali mesmo encostados nas outras donas. (HILST,
2002-c, p. 27-28).

Lil6, que sb se interessa por sexo oral e por voyeurismo, é, no decorrer da narrativa,
mostrado como egocéntrico e vaidoso. Sua satisfacdo, na verdade, esta em seu ego, nao lhe
importa se as outras pessoas estdo sentindo prazer ou ndo, lhe importa que elas saibam de sua
virilidade e de sua competéncia com as mulheres, é dessa forma que Lil6 constréi sua identidade
e reforca sua masculinidade, orgulhosamente se apresenta ao final de cada ato, com um grande

sorriso e diz: “Meu nome € Lilo”.
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Karl, por sua vez, se mostra interessado em ser o observador do voyeurismo. Ao
desconfiar que sua irma Cordélia teve relagdes sexuais com o pai, a questiona, “Fala claro:
fornicaste com o pai? Fui enganado todos aqueles anos? Me excluiste do prazer e do 6dio de te
ouvir os relatos ou de ver os fatos?” (HILST, 2002-b, p. 55). Ele se define como um “palhago
esculpido no barro” por nao ter tido a oportunidade de ver sua irma e seu pai juntos.

Para concluir, Hilda da espaco também a sexualidade na terceira idade, considerado
ainda tabu nos dias atuais. Em Contos d’escdrnio, Crasso conta suas aventuras sexuais sob a
perspectiva do presente, no qual ¢ um homem de sessenta anos, mas, ainda assim, afirma: “so
de pensar nisso, ainda agora, aos sessenta, minha palida vara endurece um pouco.” (HILST,
2002-c, p. 17)

Em Bufdlicas, Leocadia, caracterizada como sabia, tem relacbes sexuais com 0
garoto de programa Lobdo, sem que sua neta Chapéu saiba, mantendo a inocéncia da
personagem tradicional dos contos de fadas. Aqui, Chapéu também € enganada em relacéo a

gquem é a sua avo:

Lobdo: Que discussdes estéreis
Que azafama de linguas!

A manha esta clara e tdo bonita!
Voejam andorinhas

Né&o védes?
Tragam-me carnes, cordeiros,
Salsas verdes.

E por que tens, 6 velha,

Os dentes agrandados?

Pareces de mim um arremedo!
As vezes te miro

E sinto que tens um nabo
Perfeito pro meu buraco.
AAAAIII! Grita Chapéu.

Num atimo percebo tudo!
Enganaram-me! V6 Leocadia

E Lobdo

Fornicam desde sempre
Atras do meu fogao!

(HILST, 2002-a, p. 24).

O desejo da avé por Lobdo é mascarado porque, devido a diferenca de idade, ndo
héa legitimacao social para o casal. Chapéu provavelmente demorou a perceber, mesmo morando
com eles, porque aquilo é contrario a construcdo da moral que ela direcionou para a figura da
avl, que ndo deveria mais usar seu corpo para obter prazer. E essa moral, inquestionavel, que
Hilda expde, critica e ridiculariza ao abordar quest@es relativas a sexualidade, como 0s tipos,

as preferéncias e, a seguir, as violéncias.
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4.2 Violéncia sexual e corpos punidos

Para DIAS, literatura e violéncia se encontram na literatura contemporanea como
uma forma de transformar a dimensdo ficcional em um “inventario classificatério de tipos e
espagos de excegdo.” (DIAS, 2008, p. 31). O bebé esquartejado pelo marido enganado e a Sdo
Paulo representada no elevador®® sdo representacdes de parte da violéncia, fisica ou simbolica,
existente na nossa sociedade. Algumas dessas violéncias sdo utilizadas frequentemente por
Hilda Hilst; uma das mais rotineiras em seus textos é a violéncia sexual. Atenta aos espagos de

excecao,

Hilst, munida da violéncia passional do erotismo, empurra a lingua, distende-a até a
beira do limite, do abismo que separa o cognoscivel do nada. Para realizar essa
operacdo, manipula seus elementos, como um barro que se faz e se desfaz em tantas
formas quanto possivel. Por isso, quando lemos As cartas, ou O caderno rosa e Contos
d’escdrnio, temos a impressdo de que a linguagem é extremamente viva: as palavras
no texto saltam, correm, deslizam, giram, mergulham, se abrem, se espatifam nas
paginas do livro, reproduzindo os ritmos do metabolismo humano e animal.
(GUMIERO, 2018, p. 163).

O mesmo acontece em Bufolicas. Nas quatro obras, as palavras sdo extremamente
vivas e violentas ou, mais ainda, vivas porque violentas. A Hilda, interessa o abismo e o que
vem depois dele, e representar a violéncia que, para ela, € inerente ao ser humano, é uma forma
de acessar esse inacessivel, o0 vazio das relacdes interpessoais dentro de um sistema social que
também é inerentemente violento.

Em Hilda, existe uma “critica a naturalizagdo da violéncia na sociedade capitalista.”
(GUMIERO, 2018, p. 169), e quando seccionamos essa violéncia por género, percebemos que
ela tem estreita ligacdo com o sistema patriarcal, mesmo quando praticada por uma mulher
cisgénera. Dessa forma, € preciso retratar a violéncia para oferecer luz as questdes sensiveis de
opressao e repressao.

Ao consideramos a literatura como produto social que é influenciado pelos sistemas
vigentes, torna-se compreensivel a representacéo da violéncia sexual — ou mesmo sua mengao
— sob esse viés nos textos literarios. Além disso, como afirmado anteriormente, quando o
recorte € a literatura contemporanea, a violéncia tende a ser espetacularizada, e na tetralogia

ndo ocorre de forma diferente.

% Dias utiliza o bebé esquartejado em Cidade de Deus, de Paulo Lins, e o elevador utilizado em Sexo, de André
Sant’ Anna, como recorte para analisar a crueldade e a violéncia na literatura brasileira contemporanea.
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A violéncia em Hilda é a violéncia do excesso, que ¢ a mesma violéncia da
carnavalizacdo. Espetaculariza-se para fazer o leitor pensar sobre: o absurdo esta nos textos ou
na nossa sociedade? A violéncia hilstiana ¢ “uma violéncia organica, carregada de simbologia,
que leva ao Eu e ao outro, vem substituir a violéncia torpe e vazia da maquina politica e social,
devoradora, trituradora de homens comuns, os Tius, Eulalias.” (GUMIERO, 2018, p. 211)

Entre as violéncias, a violéncia sexual € a que mais chama a atencéo do leitor. Ela
ocorre necessariamente quando ha uma diferenca de poder entre aqueles envolvidos no ato. Um
lado, o sujeito dominado, é usado como objeto sexual para satisfazer os desejos do outro. Na
maioria das vezes, ndo ha consentimento, mas, mesmo quando existe, é devido a uma coercdo,
devido ao que o direito chama por “consentimento nao consciente.” (CROMBERG, 2001, p.
243). A violéncia pode ser por meio do contato fisico, como o estupro, ou sem o contato, como
0 exibicionismo. E quando a vitima € crian¢a, o poder vem da diferenca de idade. Incapaz de
dar um consentimento consciente, muitas vezes, a vitima é alvo de parentes préximos e amigos
da familia. Outras vezes, quando ndo sdo estes que violentam a vitima, promovem uma
exploracéo sexual e comercial da crianga, mercantilizando o corpo para fins econémicos e/ou
para reforcar a posse sobre ela. Hilda, em O caderno rosa de Lori Lamby, aborda a questdo da
exploracdo sexual de uma menina de oito anos.

Lori, ao escrever “E mami s6 pdde comprar essa caminha depois que eu comecei a
fazer isso que eu vou contar. Eu deitei com a minha boneca e 0 homem que nao € tdo mog¢o
pediu para eu tirar a calcinha.” (HILST, 2005, p. 13-14), aponta para dois pontos que
acompanhardo a narrativa. Primeiro, a ascensao social pretendida com a exploracéo e, segundo,
o fato de seus clientes serem homens bem mais velhos do que ela.

O caderno rosa de Lori Lamby ¢ considerado o “livro-susto” de Hilda, exatamente
por abordar a exploracdo sexual infantil, mesmo que ela ndo ocorra verdadeiramente na ficcao.
Em um outro ponto de vista, podemos afirmar que o livro “choca” nado pela exploracao, mas
pela sexualidade em si, aos oito anos, o que, apesar de Freud e suas quatro fases de
desenvolvimento sexual, configura um tabu.

Partindo da classificacdo dos corpos proposta pela pesquisadora Elédia Xavier em
Que corpo é esse? O corpo no imaginario feminino (2007), através da qual os corpos femininos
sdo analisados na literatura, podemos afirmar que Lori é o corpo erotizado, “um corpo que vive
sua sensualidade plenamente e que busca usufruir desse prazer, passando ao leitor, através de
um discurso pleno de sensacdes, a vivéncia de uma experiéncia erdtica.” (XAVIER, 2007, p.

157). Por isso, 0 espanto no leitor, porque o corpo que € violentado vivencia a violéncia com
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prazer. Mais uma vez, refor¢o: o prazer ¢ justificado na narrativa ao final dela, ao evidenciar

que as experiéncias erdticas foram “apenas” imaginadas:

Né&o tenho mais meu caderno rosa. Mami e papi foram pra uma casa grande, chamada
casa pra repouso. Eles leram o meu caderno rosa. Estou com o tio Toninho e a tia
Gilka. Eles pediram pra eu escrever pra papi e mami explicando como eu escrevi 0
caderno. Entdo eu vou explicar [...] e todas as vezes que dava certo de eu ir la eu lia
um pougquinho dos livros e das revistinhas que estavam la no fundo, aquelas que vocé
e mami léem e quando eu chegava vocés fechavam as revistinhas e sempre estavam
dando risada [...] Papai, no dia que vocés pegaram o meu caderno rosa eu ouvi o tio
Lalau dizer depois da mami desmaiar lendo uns pedacos, eu ouvi assim ele dizer: Isto
sim € que é uma doce e terna e perversa bandalheira! (HILST, 2005, p. 91).

Os pais de Lori, ao descobrirem o livro escrito pela menina, sdo internados em uma
“casa grande”, algum espaco de acolhimento e cuidados médicos e/ou psicoldgicos, € sao
responsabilizados inconscientemente por Lori, que afirma que aprendeu a escrever sobre o tema
ao ler revistas e assistir as fitas pornograficas escondidas no escritorio do pai. Hilda, ao abordar
essa questdo, critica o0 mercado editorial, denuncia o problema social da exploracédo infantil e
da pedofilia, mas também contribui para a discussdo académica acerca da representacao literaria
da sexualidade na infancia. Nessa ultima discussdo, Lori aparece frequentemente ao lado de
livros como Lolita (1955), do escritor Vladimir Nabokov, e Bom crioulo (1895), de Adolfo
Caminha. Embora a violéncia sexual seja o ponto comum dessas obras, a violéncia sofrida por
Lori ndo causa medo ou repudio na personagem, mas, sim, no leitor. Lori, construida pela
ingenuidade e inocéncia, ndo V& as experiéncias sexuais enquanto traumaticas.

Com esse livro, “se brinca perigosamente com a pedofilia, criando-se um simulacro
de perversdo mirim. A escrita do pornografico se transmuta em mecanismo de reflexdo: sobre
as relagdes entre adultos e criangas; sobre os (des)limites entre mundo adulto e infantil.”
(BORGES, 2009, p. 129). Com acréscimo ainda da reflexao sobre as violéncias resultantes do
consumo da pornografia. Assim, Hilda ndo defende nem promove a pedofilia ao aborda-la nessa
obra, como afirmaram alguns criticos na época do seu lancamento. Em alguns trechos,
inclusive, ha aversdo a esse ato por meio de personagens secundarias, por exemplo, quando um
médico agride um paciente saudosista da época em que era legitimado homens mais velhos se
relacionarem com criangas, sem que houvesse a puni¢o legal presente nos dias atuais: “Que
era bom isso de ter uma menininha e que ninguém entendia isso, e que até teve uma conversa
com um médico dele sobre isso e 0 médico deu umas bofetadas na cara dele, quero dizer que o
médico ¢ que deu umas bofetadas nele.” (HILST, 2005, p. 27)
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A abordagem também ¢é feita em Cartas de um sedutor. Cordélia revela ter sido
vitima de pedofilia por Pascoalina, uma mulher — diferentemente de Lori —, que trabalhava
para os seus pais, responsavel pelos cuidados relativos a casa e aos filhos. Pascoalina difere das
outras personagens de Hilda com funcéo profissional doméstica, pois, em vez de retratar o poder
que o patrdo sempre impde ao funcionario, aqui, Pascoalina detém o poder sobre Cordélia
devido a pedofilia e a violéncia sexual. Karl, em uma carta, responde “Entdo a Pascoalina te
deitava no sofé da sala enquanto a senhora Lamballe e o pai iam as turnés? [...] Estas a me dizer
que a nojosa da Pascoalina te masturbava, tu tdo menininha?” (HILST, 2002-b, p. 70).
Pascoalina, entdo, deixa de ser lembrada por Karl pelos seus tracos fisicos bonitos e vantajosos,
para ser reduzida a “nojosa”.

Em Contos d’escarnio, a pedofilia também é mencionada para ser negada. A ideia
do ato é desconstruida mesmo quando constituida ainda no nivel do pensamento, quando a
personagem masculina imagina. Assim, a pedofilia € uma entre as muitas ideias escarnecidas
nesse livro, pois as criangas, para o narrador, ndo vivenciam seus corpos pela seducéo, mas,
sim, pelo choro. Isto é narrado quando Crasso, triste e, consequentemente, sem conseguir sentir
prazer, tenta pensar em qualquer coisa que lhe sirva, até mesmo tenta pensar em uma crianga,
mas o efeito € o contrario: “Pensei na mae da Joseli e na Joseli e quase que pensei na irmazinha
também. Mas descobri que ndo sou afeito a pedofilia. A menininha comegou a chorar e a caceta
ficou do tamanho de um grao de milho.” (HILST, 2002-c, p. 87)

A maioria dos corpos femininos apresentados por Crasso e violentados fisica ou
simbolicamente durante a narrativa se enquadra na categoria do corpo degradado proposta por
Elodia Xavier. Assim como Joseli, os corpos das mulheres sdo tratados de forma aviltante,
construindo negativamente a dignidade das personagens. E preciso, no entanto, destacar Cldodia
enquanto excecdo. E nesse livro também que temos contato com os textos do escritor ficticio
Hans Haeckel, principalmente o titulado “Conto péstumo de Hans Haeckel”, que pode ser
definido por “um relato brutal e alicercado sobre a ideia da gratuidade da violéncia humana.”
(TEIXEIRO, 2015, p. 86). A sexualidade nos escritos se faz em meio a imundicie e a desordem,
em que uma mulher recebe chicotadas, sangra e pede por mais, e americanos gozam por
explodir cabecas de vietnamitas, isto €, para Hans, a sexualidade € uma a¢do na qual uns gostam
de ver sangue e outros gostam de sangrar.

A sexualidade — e seus problemas sociais — sdo abordados com a finalidade de
impactar quem Ié a obra, como afirmou Hilda, mas também por meio do riso e de um tom

aparentemente descomprometido, provocar reflexdes no leitor, estimula-lo, ndo no nivel sexual,
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mas no nivel do raciocinio. E o retrato de uma sexualidade que, mesmo na degradag&o, no
exagero, no visivel, caricatural, ndo agrada ao leitor acostumado com o pornogréfico; é a
sexualidade pertencente ao obsceno, caracterizado pela autora como lucidez. Nesse processo,
assim como a pedofilia, outra questdo que impacta o leitor € a erotizacdo da violéncia sexual.
Para isso, hé a caracterizacao de personagens que sentem prazer com a simulacao de um estupro
ou de um abuso. Essa “cultura do estupro”®®, na sociedade, naturaliza esses atos a ponto de eles
ndo serem mais vistos como hediondos por algumas pessoas, passando a serem concebidos
como um tipo de sexo (CAMPOS et al., 2018).

Por ser uma problematica cultural, é representado em algumas producdes literarias,
como em Sapato de salto (2006), de Lygia Bojunga, em que a fetichizagcdo de um sapato
utilizado na infancia evidencia a ideia patriarcal de amadurecimento precoce da menina;
argumento que, por vezes, € utilizado para apoiar a violéncia do estupro. Em O caderno rosa
de Lori Lamby, o evidenciamento da cultura do estupro se da por meio de Abel, o principal —

suposto — cliente de Lori:

Ele disse pra eu fingir que estava com medo. Eu disse que ndo tinha medo, que estava
muito gostoso.

- Faz de conta que eu sou um homem mau que te peguei e vou fazer coisas porcas
com Vocé.

Ai eu comecei a rir e disse que ele era muito bonito e eu ndo podia dizer que tinha
medo. Tio Abel ficou um pouco chateado e disse que assim ndo ia dar pra brincar. Vai
dar sim, pra brincar muito, eu disse, e me encolhi toda no colo dele e falei:

- Ai, ndo faz assim, eu estou com muito medo.

- Abre a perninha, sua putinha safada.

- A, tio Abel, ndo faz assim, ai ai ai. (HILST, 2005, p. 32-33).

Lori cede e encena o medo e a violacdo; somente a partir dai é que Abel consegue
sentir prazer, dessa forma, ela “permite ao cliente (e a si) todo tipo de diversdo, desde que se
mantenha a virgindade (do himen, € preciso dizer).” (DESTRI, 2009, p. 196). Essa fetichiza¢ao
da violéncia contra a mulher é mais um recurso para objetifica-la e coloca-la no seu papel de
submissa, cabendo, ao homem, o poder de conduzir a situacéo e de apagar as possibilidades de
escolha do Outro; dessa forma, a superioridade social se torna também em fetiche.

A violéncia sexual na tetralogia obscena, além de ser praticada também por

mulheres, como veremos mais adiante, nem sempre ocorre de forma direta, isto é, em algumas

8 Expressdo primeiramente utilizada por Susan Brownmiller em Against our will: men, women and rape (1975)
para denominar a existéncia de uma cultura que, por definir a sexualidade dos homens como biologicamente
agressiva, apoia o estupro. Isto €: afirmar que existe uma cultura do estupro ndo é afirmar que todos os homens
sejam estupradores e que, enquanto crime, ndo seja penalizado, mas que hd uma tendéncia sdcio-comportamental
institucionalizada que justifica e ameniza a violéncia do ato.
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situacBes, ndo ha contato fisico com o sujeito detentor do poder. Em Buf6licas, no poema
“Drida, a maga perversa e fria”, a violéncia é praticada de forma indireta; o sujeito dominador,
Drida — uma ironia de Hilda, ja que os druidas eram aqueles sacerdotes responsaveis por
educacéo e aconselhamento —, exerce seu poder ao ordenar o contato entre dois corpos, sendo,

um deles, um corpo ja sem vida:

Rabiscava a cada dia seu diario.
Eis o que na primeira pagina se lia:
Enforquei com a minha tranca
O velho Jeremias.

E enforcado e de mastrugo duro
Fiz com que a velha Inacia
Sentasse 0 cuzasso ralo

no dele dito cujo.

Sabem por qué?

Comeram-me a coruja.

(HILST, 2002-a, p. 19).

“Drida, a maga perversa e fria”, além de ser uma critica ao escritor Paulo Coelho®’
e ao mercado editorial, mostra, fazendo uso do baixo caldo e do humor, uma forte cena de
violéncia sexual contra a mulher, além de assassinato e necrofilia. De forma consciente ou
inconsciente, Hilda recorreu a ideia de que socialmente sempre que existe o objetivo de anular
o sujeito feminino, a acdo ndo é a execugdo, CoOmo aconteceu com Jeremias, mas, sim, a violacédo
do corpo. E o mesmo raciocinio com o qual finaliza o poema: “Moral da estoria: Se encontrares
uma maga (antes que ela o faca), enraba-a.” (HILST, 2002-a, p. 20) E por meio da violéncia
sexual, que a mulher tem sua autonomia e sua autoridade anuladas, pois o poder s6 existe se
houver um campo de possibilidades de acéo para o sujeito (STOPPINO, 1987); quando nao ha
a possibilidade de (re)agir, ndo ha poder.

O mesmo acontece com a personagem principal do poema “A cantora gritante”. As
mulheres da vizinhanca decidiram calar a cantora, pois, quando ela cantava, os maridos,
excitados, procuravam suas esposas. Cansadas de terem relacdes sexuais diariamente e
descartando a possibilidade de se posicionarem para 0s seus maridos, decidem violentar a

cantora para que, assim, ela, sem autonomia, entendesse que deveria parar de cantar. Dessa

87 Segundo Britto, “Hilst apresenta uma maga que escrevia seu didrio e que percorria 0 caminho rumo a Santiago,
em uma aluséo a viagem de peregrinacao pelo caminho de Santiago que o escritor realizou em 1986, da Franca até
Santiago de Compostela, relatada no livro O diario de um mago (1986). Hilda Hilst se langava contra o sucesso e
a mé qualidade dos best-sellers desferindo criticas as obras de Paulo Coelho.” (BRITTO, 2016, p. 138). Além
disso, o proprio nome da personagem Drida é uma referéncia & personagem bruxa Brida, do livro Brida, de Paulo
Coelho.
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forma, ainda que as personagens masculinas pratiquem violéncia ao impor sexo para as

mulheres, quem pratica a violéncia principal do poema séo elas:

Certa noite... de muita escuridao
De lua negra e chuvas
Amarraram o jumento Fod&o a um toco negro.
E pelos gorgomilos.

Arrastaram também

A Garganta Alva

Pros baixios do bicho.
Petrificado

O jumento Fodéo

Eternizou o nabo

Na garganta-teséo... aquela

Que cantava tdo bem.

(HILST, 2002-a, p. 30).

As mulheres, escondidas dos maridos, agridem a cantora que, apos ser arrastada,
tem seu corpo violado. “A cantora gritante” ¢ uma parodia a historia da Branca de neve
(BARROS; BORGES, 2006). A motivacao é o desejo masculino, é esse 0 motivo para o grande
ato de violéncia; a madrasta quer esse desejo, as mulheres da vizinhan¢a, ndo. Quando o ato
ocorre, € pela via oral que a vitima é neutralizada, por meio de macés ou de jumentos.

Em Cartas de um sedutor, quem sofre violéncia sexual € Amanda, chamada pelos
homens por “a cuzinho”. Amanda ¢ amiga de Tom, primo de Kraus. Ao conhecer Kraus, ela
pede para lamber o anus dele, e Kraus nega. Ela insiste e ele apenas ri da situacdo. Neste
momento, Amanda pratica violéncia contra Kraus, que é constantemente assediado por ela.
Sempre que Kraus fala sobre o assunto, ele ri sem parar, descontroladamente, fez terapia trés
vezes para superar isso, ou, pelo menos, tentar, ja que os terapeutas apenas riam. Indignada, ja
depois de muito tentar, Amanda invadiu a casa de Kraus e 0 perseguiu para conseguir o que
desejava; Kraus, por meia hora, riu sem parar, enquanto corria, € morreu por tanto rir. Seus
amigos do polo, raivosos por ndo conseguirem provar o homicidio, decidem se vingar de
Amanda e planejam “enfiar algumas bolas de p6lo polpas e pombinha adentro.” (HILST, 2002-

b, p. 68), no entanto, a violéncia foi executada de outra forma:

N&o colocaram bolas de p6lo na xota da Cuzinho. Sabes qual foi o castigo? Lamber o
roxinho das duas equipes. Imagina-te, foi uma longa partida, cus e cavalos suados.
Haja lingua. Cuzinho foi colocada num cubiculo de guardados e policiada por um
“amiguelho” do Tom, um tipo enorme, parrudo, focinho de tira, até a partida terminar.
Eu ndo entrei nisso. (HILST, 2002-b, p. 72).
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Com a utilizagao do verbo “policiada”, percebemos que Amanda estava no cubiculo
contra a sua vontade e, independentemente de ela ter apreciado 0 momento ou ndo, Tom e 0s
amigos planejaram isso como um castigo, como uma forma de penaliza-la, obrigando-a, sem o
poder de escolha, a praticar sua preferéncia sexual com todos os homens que 1a estavam. Os
homens das duas equipes s&o caracterizados como poderosos por causa do esporte que praticam,
mas também simplesmente por serem homens.

Em carta posterior trocada entre Karl e Cordélia, Karl informa que Amanda esta no
hospital devido a um estupro: “Pois bem: a Cuzinho baixou hospital. O Tom descobriu que ela
tem uma xereca rasa, onde s cabe morango. Contratou dois de toreba gigante para um
escaldado-da-miranguaia. O Tom s6 pode estar apaixonado.” (HILST, 2002-b, p. 81) Em tom
irénico, Karl insinua que a violéncia é motivada por paixao.

Essa relacdo entre violéncia e paixdo é produto do discurso patriarcal de que
homens ndo sabem lidar com o romantismo, por isso, cometem acfes que podem soar
racionalmente contraditorias, mas que sdo coerentes com a base discursiva do amor romantico
patriarcal e heteronormativo. Quando criangas, por exemplo, € comum ouvirmos que se 0
colega de classe bate na menina é porque, na verdade, gosta dela. A vida imita a arte, e vice-
versa.

De forma similar, em O caderno rosa de Lori Lamby, observa-se a relacédo violenta
entre Edernir e Corina, e o castigo que ele impGe a ela. Apos agredir Dedé, Edernir obrigou
Corina a masturbar o jumento Logaritmo e fez com que ela recebesse “em plena boca a tonelada
de porra do jumento.” (HILST, 2005, p. 63). Apaixonado, Edernir se sentiu traido; assim, a
violéncia vem a ser justificada, permitida e legitimada pela passionalidade. Além disso, ha uma
outra caracteristica em comum entre essas personagens — incluindo, aqui, as mulheres do
poema “A cantora gritante” —: 0 falo € o instrumento para fazer com que a mulher entenda
guem tem poder e quem ndo tem, quem é apenas fémea e quem, por ser macho, € rei. Isto €, a
violéncia existe porque o rei, detentor do poder, sentiu sua autoridade masculina ameacada,

entdo, o castigo sera de forma sexual, ja que € no sexo que se distinguem hierarquicamente.

4.3 Falogocentrismo: reis porque homens, homens porque reis

Derrida, ao estudar as estruturas falogocéntricas do pensamento, apontou para uma

possibilidade de desconstrugdo do discurso acerca do sujeito masculino. 1sso €, a possibilidade
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de desestabilizar o poder dos homens, ja que, oriundo do prestigio do falo (OLIVEIRA, 2004),
é considerado natural e, assim, inquestionavel. Assim, o masculino se torna objeto de reflexdo
de género tanto quanto o feminino.

Para Derrida, “importa reconhecer o poder fundador do falogocentrismo que
condiciona quase toda nossa heranga cultural.” (DERRIDA, 2004, p. 349), pois ignorar as
diferengas sexuais em prol de uma crenga na paridade ou na igualdade é sustentar e reproduzir
as velhas estratégias falogocéntricas. E preciso enxergar para deslocar; no ha deslocamento
sem a informacao prévia da relacdo de poder.

Sobre todo hablo, desde hace mucho tiempo, de las diferencias sexuales, mas que de
una sola diferencia — dual y oposicional — que es en efecto, con el falocentrismo,
con lo que llamo también el carnofalogocentrismo, un rasgo estructural del discurso
filosdfico que habra prevalecido en la tradicion. La deconstruccion pasa en
primerisimo lugar por ahi. Todo remite a ello. Antes de toda politizacion feminista (y
aunque me haya asociado con frecuencia a ello, bajo ciertas condiciones), importa
reconocer esta poderosa base falogocéntrica que condiciona mas o menos toda nuestra
herencia cultural. En lo tocante a la tradicion propiamente filosdfica de esta herencia
falocéntrica, esta representada de forma, ciertamente, muy diferente pero igual, tanto
en Platén como en Freud o Lacan, lo mismo en Kant que en Hegel, Heidegger o
Lévinas. En todo caso, yo me he dedicado a demostrarlo.®® (DERRIDA, 2003, p.
338).

Falocentrismo, falogocentrismo ou ainda carnofalogocentrismo séo conceitos
perpassados pela ideia da desconstrucdo, abordada anteriormente. Evidenciar o poder do falo é
evidenciar um poder que se constitui por meio das diferencas e dos binarismos. Entretanto,
antes de adentrarmos as exemplificacdes do falogocentrismo nos textos literarios, convém
reforcar que a autoria feminina que explora o sexo e a sexualidade sdo, apenas pela producao e
movimentacao das obras no mercado editorial, j& contrarias ao sistema falogocéntrico, uma vez
que ele considera que esses temas sejam pertencentes a autoridade masculina, isto é, ao signo
privilegiado do binarismo homem versus mulher.

Assim, a autoria obscena feminina faz o movimento de “descobrir o erdtico em
termos femininos.” (RICH, 2010, p. 37), isto ¢, o corpo € apropriado por uma mulher enquanto

sujeito, e a palavra é a arma usada nesse campo de batalha. Uma obscenidade emergente que

8 Tradugdo livre nossa: Acima de tudo, venho falando, ha muito tempo, de diferencas sexuais, e ndo de uma tnica
diferenca — dual e de oposicao que é, em efeito, com o falocentrismo, com o que também chamo de
carnofalogocentrismo, uma caracteristica estrutural do discurso filoséfico que tera prevalecido na tradigdo. A
desconstrucdo acontece em primeiro lugar ali. Tudo se refere a isso. Antes de toda a politizacdo feminista (e
embora eu tenha frequentemente me associado a isso, sob certas condigdes), € importante reconhecer essa base
poderosa falogocéntrica que mais ou menos condiciona toda a nossa heranga cultural. No que diz respeito a
tradicdo propriamente filosofica desta heranca falocéntrica, ela é representada de uma forma, certamente, muito
diferente, mas iguais, tanto em Platdo como em Freud ou Lacan, 0 mesmo em Kant como em Hegel, Heidegger
ou Lévinas. Em qualquer caso, eu tenho me dedicado a provar isso.
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liberta dos “moldes de sempre” da pornografia, do heterossexismo compulsério e de seus
mecanismos de dominagdo do sexo historicamente tido como fragil.

Outro ponto relevante ao deslocamento do poder hegeménico masculino € o
canone, que “ultrapassa o valor estético, ou seja, nele perduram questdes politicas, ideoldgicas,
fatores extraliterarios, estando, assim, construido sobre os pilares que sustentam o edificio do
saber ocidental arquitetado no falogocentrismo.” (GUALBERTO, 2015, p. 40). Dessa forma,
posicionar a tetralogia obscena nesse conjunto de obras consideradas ‘“patrimonio da
humanidade”, por si s6, também ¢ uma forma de se posicionar contra esse sistema
falogocéntrico.

Hilda provoca “uma ruptura com uma tradicdo literaria centrada no
falogocentrismo.” (GUALBERTO, 2015, p. 45), ela ocupa o lugar de agenciamento de sua obra
apesar de todas as criticas direcionadas a sua construgdo enquanto escritora e enquanto mulher.
Por escrever sobre sexo, era chamada de louca, indecente, pornografica. Hilda tinha consciéncia
das dificuldades invisiveis presentes na palavra “escritora”: em entrevista, contou a lamentagao
de Heloneida Studart®®: “se Hilda fosse homem, ji a teriam saudado como um de nossos
escritores mais criativos [...] Mulher ndo pode ter um texto forte.” (HILST apud WERNECK,
2014, p. 249). Dessa forma, seus corpos obscenos evidenciam “la necesidad de apropiarse y
resignificar el espacio corporal en un contexto marcado por procesos de colonizacion donde,
tanto este cuerpo como el saber que se produce con él y sobre él, son terrenos del sefiorio blanco,
masculino”® (MUNOZ, 2013, p. 212). A investigadora colombiana conclui, utilizando a
imagem de Fil6 — “el cuerpo de la leshiana en Bufélicas”®* —, que sdo esses 0s corpos que se
opdem ao sistema falogocéntrico e patriarcal.

Fil6, a fadinha léshica, talvez seja a figura hilstiana mais explicitamente
desconstruidora do pensamento falogocéntrico por, ao se opor a ele, se opor também a
heteronormatividade e aos binarismos de género e de sexualidade. Nem seu corpo nem seu
desejo sdo direcionados ao falo, mas quando ocorre uma transformacao fisica e Ihe surge um
6rgdo sexual masculino, ela continua sendo Fil6 e continua sendo lésbica, deslocando

associacdes semanticas que, porventura, poderiam ser feitas pelo leitor.

8 Nascida em Fortaleza, Heloneida (1932-2007) foi uma feminista, escritora, jornalista e seis vezes deputada
estadual do Rio de Janeiro. Autora dos livros Mulher: objeto de cama e mesa (1974) e Mulher, a quem pertence
teu corpo? (1990), entre outros.

% Tradug&o livre nossa: a necessidade de se apropriar e ressignificar o espaco corporal em um contexto marcado
por processos de colonizagdo, em que tanto esse corpo como o saber que se produz com ele e sobre ele sdo terrenos
do senhorio branco, masculino.

°1 Traducdo livre nossa: o corpo da léshica em Bufdlicas.
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O falogocentrismo, enquanto discurso reproduzido nos textos literarios — devido
ao condicionamento que ele impde em nossa heranga cultural —, se faz sempre presente, seja
como forma de afirmacao ou de negacdo. Na tetralogia, 0 que ocorre € a critica que nao s6 nega,
mas também ridiculariza. O reizinho, outra personagem de Bufdlicas, era rei ndo por
inteligéncia ou forca ou heranca familiar, mas devido ao tamanho de seu 6rgdo sexual, dessa

forma, a superioridade masculina tem, como base, o falo:

Mudo, pintudao

O reizinho gay
Reinava soberano
Sobre toda nacéo

Mas reinava...
APENAS...

Pela linda peroba

Que se lhe adivinhava
Entre as coxas grossas.
(HILST, 2002-a, p. 11).

O “APENAS”, unica palavra do poema escrita em letras maiusculas, mostra-nos o
falogocentrismo presente na narrativa: ele ¢ rei porque ¢ homem. O “mais homem”, ja que
possuia o maior 6rgdo sexual do reino, reforcando a relacdo entre virilidade e poder. Além
disso, o rei, sempre que questionado, em vez de argumentar, mostra seu pénis, e a multidao
entdo, se cala e para de reivindicar seus direitos.

Similar é o que acontece em Contos d’escdrnio, entre Sara e 0 responsavel pela
mercearia do municipio Cantdo da Vila. Apos quinze minutos de discussao acerca do preco do
pdo, 0 homem interrompe a mulher e mostra-lhe o pénis; assim como o reizinho, ele tinha falo

e ndo precisava argumentar com as mulheres. Ele, também rei, so precisava “baixar as calcas™:

Pediu-me que eu a acompanhasse até a venda, a mercearia deste lugarejo. Ficou uns
quinze minutos discutindo com o cara por causa do pdo. Mas minha senhora, ndo sou
eu culpado do preco do péo. Se ndo abaixar o pre¢o ndo compro. E foi um tal de baixa
ndo baixa que o homem acabou baixando as calcas e Ihe mostrando a pica (vocé ia
gostar dessa, tem verrugas pretas na ponta). Ela voltou sem o péo. (HILST, 2002-c, p.
81-82).

Esse condicionamento social que coloca a figura masculina como centro do poder
é 0 mesmo que impede a coisificacdo/objetificacdo do homem®, mesmo em contextos que,

sendo as personagens mulheres, a objetificacdo seria o Unico resultado possivel. Aqui, retoma-

92 Ainda que a objetificacdo do homem n&o seja o objetivo dos estudos de género e, mais especificamente, da
TCLF, torna-se interessante notar que esse processo ¢ inviabilizado pelo falogocentrismo.
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se 0 dualismo de Beauvoir, Um e Outro, em que apenas o Outro pode ser objetificado porque o
Um consegue se definir em qualquer situagdo. E o que ocorre no poema “A Chapéu”, parodia
com as personagens Chapeuzinho Vermelho, a Vovozinha e o Lobo. No poema, a vé Leocadia
é cafetina do Lob&o, mas, mesmo em um vinculo marcado pela perversdo (RODRIGUES, 2007)
e em uma posi¢do considerada inferior porque socialmente estigmatizada — a de profissional

do sexo —, ele detém o poder sobre a situacéo:

Ai vem Lobao

Prepara-Ihe confeitos

Carnes, esqueletos

Pois bem sabes

Que a bichona peluda

E 0 nosso ganha-pao.

A velha Leocadia estremunhada
Respondia a neta:

Ando cansada de ser explorada

Pois da Gltima vez

Lobdo deu pra trés

E eu ndo recebi 0 meu quinhdo!
(HILST, 2002-a, p. 23).

Leocadia, mesmo descrita como sabia, é enganada pelo Lobdo, seu funcionario e
com o qual tem relagBes sexuais. Ele, ainda que devesse estar sob o0 comando de sua patroa, é
guem possui autoridade na casa, ndo transfere o dinheiro adquirido para Leocadia e, ainda
assim, é tratado como rei. Sua posi¢do enquanto profissional do sexo é bastante diferente da de
mulheres que, da mesma forma, comercializam o corpo, mas ndo tém controle sobre ele e sobre
o retorno financeiro que ele promove. Para 0 homem, a mercantilizacdo do corpo néo lhe tira a
categoria de Sujeito.

O falogocentrismo se faz ainda presente em mais uma personagem de Bufélicas, o
protagonista do poema “O ando triste”, Cidao. Por possuir o 6rgdo genital muito grande e,
devido a isso, ndo conseguir ter relacdes sexuais, pede ajuda ao “Senhor” e, em troca, promete
doar dinheiro para a igreja. Por acreditar que Deus ndo precisava de maiores detalhes no pedido,

apenas pede para se ver livre daquele problema e, entdo o problema passa a ser outro:

Um dia... sentou-se o ando triste
Numa pedra preta e fria.

Fez entdo uma reza

Que assim dizia:

Se me livrasses, Senhor,

Dessa estrovenga

Prometo grana em penca

Pras vossas igreja.

Foi atendido
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No mesmo instante
Evaporou-se-lhe

O mastrugo gigante.
Nenhum tico de pau

Nem bimba nem berimbau
Pra conta o ocorrido.
(HILST, 2002-a, p. 25-26).

Triste pois, sem falo, ndo se considera homem, visto que a construcdo social dessa
identidade esté diretamente relacionada com a sexualidade. Se ndo se considera mais homem
por ndo estar inserido no “padrao dominante ou hegemodnico de masculinidade.” (CONNELL,
2016, p. 103), ele perde seu poder e prestigio social, tendo sua existéncia considerada sem
relevancia, dessa forma, nao sai da pedra, e “até hoje [...] o ando procura as partes pudendas.”
(HILST, 2002-a, p. 26)

Deus, quase sempre masculino para o pensamento hegemoénico — porque o poder
€ masculino em sistemas patriarcais —, perde autoridade também em Contos d’escdarnio. Nele,
a personagem Clddia cultua uma deusa: a vagina. A expressao “Ave Conas” santifica e mistifica

as vulvas pintadas por Clédia, deslocando o poder antes legitimado pelo falo:

O bizarro e os preciosismos da linguagem sdo usados para exaltar a figura da vagina,
ao contrario das “picas” que sdo desenergizadas e, portanto, despotencializadas. O ato
de lamber a vagina no poema passa a ser uma reveréncia, ou mais do que isto, uma
vassalagem. O eu-lirico-pornd masculino rende-se a “cona” e ao “grelo”. Tal
vassalagem, que configura um amor cortés obsceno, reverencia marianamente a
mulher. (AZEVEDO FILHO, 2018, p. 144).

Dessa forma, o falogocentrismo € desconstruido, pois, por ser um texto
carnavalizado, a hierarquia é deslocada, o feminino se torna sagrado em uma quase
materializacdo do sistema matriarcal, que também funcionaria por binarismos. Hilda, mesmo
recusando o rotulo de feminista, atingiu a base visivel do poder direcionado aos homens e a
hegemonia do corpo biolégico masculino.

Convém afirmar ainda que todas as violéncias de origem patriarcal sdo relacionadas
a simbologia do falo. Algumas de forma mais evidente, por focalizar o poder ndo apenas
enquanto simbolo, mas enquanto Orgao fisico e existente, como as situacdes mencionadas
acima. Outras, ainda que violéncias tdo falogocéntricas quanto aquelas, ja podem ser vistas
como consequéncias de uma violéncia primeira, dada enquanto pressuposto. S8o essas as
violéncias que, abaixo, chamaremos por “Outras violéncias do patriarcado”. Entretanto,

reforco: o falogocentrismo se faz presente em cada uma delas.
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4.4 Outras violéncias do patriarcado

Como definido anteriormente, a violéncia de género é aquela cuja motivacgao esta
relacionada a construcdo social do que é ser homem e do que € ser mulher. Hilda Hilst, em
diversos momentos da sua tetralogia, reproduz discursos violentos contra a mulher,
denunciando violéncia simbdlica ou fisica. Embora j& tenhamos definido a violéncia simbolica,

torna-se importante lembrar que:

A violéncia simbdlica é essa coercao que se institui por intermédio da adesdo que o
dominado ndo pode deixar de conceder ao dominante (portanto, a dominagédo), quando
dispde apenas, para pensa-lo e para pensar a si mesmo, ou melhor, para pensar sua
relacdo com ele, de instrumentos de conhecimento partilhados entre si e que fazem
surgir essa relagdo como natural, pelo fato de serem, na verdade, a forma incorporada
da estrutura da relacdo de dominagdo; ou entdo, em outros termos, quando 0s
esquemas por ele empregados no intuito de se perceber e de se apreciar, ou para
perceber e apreciar os dominantes (elevado/baixo, masculino/feminino, branco/negro
etc.), constituem o produto da incorporacdo das classificagdes assim naturalizadas,
cujo produto é seu ser social (BOURDIEU, 2001, p. 206).

Dessa forma, naturaliza-se uma inferioridade na figura da mulher, sendo, ela,
socialmente dominada devido a um conhecimento especifico da nossa sociedade: o
patriarcalismo. Muitas vezes inquestionavel, a posicéo inferior da mulher é tida como natural,
confundindo-se um com uma questdo bioldgica e imutavel, quando, na verdade, é apenas um
comportamento cultural.

O discurso obsceno hilstiano traga um “trajeto tenso e violento [...] que nasce com
0 desejo de explorar na linguagem de sua narrativa esse lado do obsceno e do inviolavel, da
ironia e do escracho.” (BUSATO, 2015, p. 10). A violéncia se torna paradoxal; ela viola,
destroi, mas aponta para a possibilidade de desconstrucdo, para a possibilidade de existéncia
além do que é socialmente esperado, ja que esse lugar esperado é explicitamente degradante.

Em Cartas de um sedutor, observa-se um exemplo de lugar degradante quando
Stamatius se refere a companheira Eulélia pelo termo “barregd”, no trecho “seguro a xiruba®3
da minha barrega.” (HILST, 2002-b, p. 15). Esse é um termo pejorativo que carrega uma
violéncia simbdlica especifica: sdo diminuidos o valor e a dignidade da mulher que ndo é
casada, mas que mora com o companheiro; chama-se “barregd” a mulher que estd em um

relacionamento amoroso sem valor social.

9 Alcir Pécora listou todos os termos utilizados em Cartas de um sedutor para o 6rgio sexual feminino: “cona,
biriba, rosa, xiruba, xerea, tabaca, mata, perseguida, xereca, pomba, cabeluda, prexeca, gaveta, garanhona, vulva,
choca, xirica, pataca, caverna, gruta, fornalha, urinol, chambica, poca, xiriba, maldita, brecheca, camélia, bonina,
nhaca, petunia, babaca, os meios, crica.” (PECORA, 2001, p-21)
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Esse trecho mostra ainda outro exemplo de violéncia simbdlica retratada por Hilda:
a ideia de que a mulher pertence ao homem. Essa coercéo é reproduzida, na nossa sociedade,
de inumeras formas, sutis ou ndo, como o pai levar a noiva ao altar e entrega-la ao marido —
de um homem, para outro, a mudanca de posse — ou como o alto niimero de feminicidios®
que, embora o ato final da violéncia seja fisico, costuma estar inserido em um percurso de acdes
violentamente simbolicas e abusivas.

Além de “minha barregad”, Stamatius se refere a Lutécia, todas as vezes, como
“minha”: “perdi Lutécia, uma mulher patética mas minha. Morreu logo depois de me dizer: vou
até ali te buscar pelo menos um pastel. Foi atropelada. Lutécia minha. O pastelzinho
esmigalhado na mao. Lutécia minha.” (HILST, 2002-b, p. 17). Na narrativa, percebemos que
Tiu, homem, néo era de Lutécia, embora ela fosse dele.

Para Tiu, Lutécia era sua posse e se posicionava harmoniosamente ao lado de outros
bens perdidos, sendo listada juntamente com a casa, 0S madveis e 0s dentes. Tiu, personagem
masculina mais importante da obra, representa a ideia patriarcal de que a mulher ndo € um
Sujeito, mas, sim, um Objeto, que deve ser guiada por ser incapaz de ser semelhante ao homem
livre e racional. A mesma ideia de posse aparece no suposto relacionamento entre Lori e Abel,
em O caderno rosa de Lori Lamby. Abel se considera proprietario de Lori, a corrige quando ela
usa o pronome “minha” e se autocorrige quando ele usa “tua” para se referir ao 6rgao genital
de Lori: “A tua bocetinha, ele disse. Que ¢ minha agora, ele disse. Vamos passar olhinho na
minha bocetinha mais piquinininha.” (HILST, 2005, p. 33)

O patriarcalismo, alem de prejudicar as mulheres, também prejudica os homens,
pois, mesmo estes possuindo o lado positivo dos binarismos, algumas pressdes sociais sdo
advindas do que culturalmente se acredita ser o homem. No binarismo emocional e sexual, por
exemplo, 0 homem fica com o segundo, tendo a necessidade da sua sexualidade ser vista como
ativa para que a sua imagem n3o seja danificada. E nesse contexto que o riso surge como um
dos recursos adotados para expor a ideia patriarcal de virilidade enquanto constitui¢cdo do que
deve ser um homem quando Lori compara o tamanho do 6rgao sexual de um dos seus supostos
clientes com o do seu pai — embora nunca tenha visto “direito o piupiu do papi.” (HILST,
2005, p. 14). © homem, gracas ao patriarcado, tem o poder no falo, mas é la que também reside

o seu ridiculo:

% De acordo com o Ministério dos Direitos Humanos (MDH), apenas no primeiro semestre de 2018, a Central de
Atendimento & Mulher recebeu 79.661 relatos de violéncia contra a mulher.
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mas ele tirou aquela coisona dele, o piupiu, e 0 piupiu era um piupiu bem grande, do
tamanho de uma espiga de milho, mais ou menos. Mami falou que ndo podia ser assim
tdo grande, mas ela ndo viu, e quem sabe o piupiu do papi seja mais pequeno, do
tamanho de uma espiga mais pequena, de milho verdinho. (HILST, 2005, p. 14).

Outra possibilidade de ridicularizacdo é a vida sexual considerada socialmente
inativa. Em Contos d’escarnio, a personagem narradora Crasso, cujo pai havia morrido
enquanto praticava sexo com uma profissional do sexo, lamenta ter iniciado suas praticas
sexuais de forma que ele considera vergonhosamente tardia, aos dezoito anos: “Os verbos
chineses ndo possuem tempo. Eu também ndo. A minha primeira safadeza foi meio atrasadinha.
Eu ja havia completado dezoito anos, mas sempre fui muito timido, talvez por causa do nome,
talvez por causa do jeito que papai morreu.” (HILST, 2002-c, p. 14)

A mulher, cabe se guardar; ao homem, explorar seu corpo ainda na adolescéncia. O
patriarcalismo centra o homem em seu falo, como ja discutido, e é dele que vem sua autoridade
social e seu prestigio. Caso 0 homem néo ceda a essa pressdao sobre o seu corpo, ele €
estigmatizado como homossexual e, caso ceda, ele reforca o sistema de valores que destaca a
masculinidade enquanto virilidade.

Observando a trajetoria do pensamento ocidental que contempla tedricos como
Bourdieu e Butler, “os estudos sobre constru¢cdo social de género ha muito fazem uma
aproximacdo entre masculinidade, virilidade e violéncia [...] é evidente a presenca da questéo
da violéncia na construcdo do modelo dominante de masculinidade ocidental.” (FERREIRA
JUNIOR, 2018, p. 129). Assim, € comum encontrarmos na literatura a representacdo do
masculino também construida por essa relacdo entre virilidade e violéncia, em que a propria
figura masculina pode ser a vitima, coagido a determinados comportamentos e, em caso de ndo
cumprimento, ser tido como um desvio de homem.

Outro tipo de violéncia de género abordada na tetralogia € a violéncia doméstica
sofrida por mulheres. A violéncia doméstica, como o préprio nome indica, € aquela que ocorre
no ambito privado da mulher, sua casa, e, na maioria das vezes, o agressor é o marido ou algum
outro homem com o qual a vitima tenha uma relacdo afetivo-amorosa, por isso, é considerado

um tipo de violéncia intrafamiliar e

entender a violéncia intrafamiliar implica ter uma compreenséo historico-psicossocial
do individuo e da familia. Em outras palavras, como ocorrem as interac@es
pai/mae/filhos(as) e a forma de relacionamento interpessoal familiar. Implica também
perceber que a violéncia ndo é um fendmeno natural como querem alguns, mas, ao
contrario, construida e transmitida as novas geragdes. (FERRARI; VECINA, 2002, p.
75).
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Se é construida, é passivel de ser desconstruida, pois ndo é devido a um fator
biol6gico que o homem agride a mulher, é devido a um comportamento cultural que, inclusive,
constroi-se relacionado ao sentimento de posse abordado anteriormente. Em Cartas de um
sedutor, Eulalia foi agredida pelo seu antigo companheiro, Zeca: “escreve de mim, da minha
vida antes deu te encontrar, da surra que o Zeca me deu, da doenca quele me passou, da minha
mée que morreu de d6 do meu pai quando ele pds o figado inteirinho pra fora.” (HILST, 2002-
b, p. 18). Como se observa, o trecho trata, além da agressdo fisica, da infidelidade do
companheiro que contraiu uma doenga sexualmente transmissivel e, com isso, contaminou
Euldlia, ato que, se consciente, também caracteriza uma violéncia de género. Eulalia, catadora
de lixo, embora importante na narrativa, € uma personagem pouco caracterizada, 0 que marca
sua descricdo é o fato de ainda ter dentes, ao contrario de Tiu, e sua historia de violéncia
enquanto mulher.

O machismo, sistema de representacfes simbdlicas que naturaliza a relacdo de
poder do homem sobre a mulher, esta na base de toda violéncia de género, inclusive na violéncia
discursiva, visto que as redes discursivas “constituem saberes que podem objetivar formas de
violéncia e de ser violento.” (GUARESCHI et al., 2006, p. 123). Exemplos dessas formas nos
textos literarios sdo a reproducéo de discursos opressores/hierarquicos e a utilizacdo de termos
negativos para construir a imagem da mulher. E 0 machismo que oferece modelos de
identidades com polos positivos para homens e negativos para mulheres, inscrevendo a cultura

em uma légica

sexuada segundo a qual os lugares, papéis, atividades e posi¢es das pessoas sdo
definidas segundo seu sexo social, seu género, masculino ou feminino. Estabelece-se,
sob tal visdo de mundo, uma partilha desigual, ao se conferir ao masculino uma
posicdo de superioridade em relagdo ao feminino, fundamentada em argumentos
bioldgicos, na tese da inferioridade estrutural do sexo feminino. Tal hierarquizagéo é
produzida e reproduzida diuturnamente até ser internalizada, naturalizada como
pertencente a ordem das coisas, em nossas praticas cotidianas. (MUNIZ, 2017, p. 38).

E essa logica que permite Crasso, em Contos d’escdrnio, Utilizar o termo
“cadelinha” para se referir a personagem Lina e impor sua superioridade diante dela: “Na minha
primeira bandalheira a mdozinha fofa e curta de Lina foi insuficiente. Tive que sobrepor aminha
mao a sua porque a cadelinha além de dizer que nunca havia visto uma pica também se recusava
a ver.” (HILST, 2002-c, p. 15). Dessa forma, Crasso acredita que é mais Sujeito do que Lina,
que ela pode ser rotulada por “cadelinha” ja que ndo conseguiu servir ao papel de satisfazé-lo

sexualmente; logo, desobedeceu ao papel destinado a mulher, desestabilizando o sistema
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ideoldgico que o beneficia. No mais, sua recusa é vista, pela personagem, como um defeito, um
capricho que nédo deva ser considerado.

O mesmo raciocinio é utilizado quando ele chama as mulheres sébias por
“cadelonas”. Crasso, ao lembrar de Flora, advogada culta, leitora do romano Tito Lucrécio, fala
“O que eu podia fazer com as mulheres além de foder? Quando eram cultas, simplesmente me
enojavam [...] intempestivos discursos sobre a transitoriedade dos prazeres, mas como adoram
o dinheiro as cadelonas!” (HILST, 2002-c, p. 18). Afinal de contas, para o falogocentrismo,
como ousam as mulheres ter um atributo considerado masculino? As personagens homens
inteligentes sdo amigos de Crasso, mas 0 mesmo tratamento néo é oferecido a elas.

Assim como Lina e Flora, Otavia também é construida por meio de esteredtipos.
Acerca dela, Crasso narra: “Era cinica também. Naquela época eu ja era muito rico [...]
algumas vezes me dizia enquanto retinha meus ovos no céncavo de suas grandes méos, € eu ja
relaxado: cada urro tem seu prego, viu, amorzinho? Cinica Otavia.” (HILST, 2002-c, p. 17).
Para Crasso, Otavia era uma mulher como a maioria delas: cinica, pois interessada no poder
financeiro dos homens.

O patriarcalismo mantém esteredtipos, imagens normativas “advindas da sociedade
patriarcal.” (DUARTE, 1987, p. 21), para os homens e para as mulheres. Hilda utiliza esses
estereotipos de forma que, ao julgarmos a personagem que o0s reproduziu, estamos
automaticamente tendentes a criticar a sociedade que promove essa reproducdo. Como
afirmado anteriormente, o polo simbdlico positivo dos adjetivos € destinado aos homens
heteronormativos e o polo negativo, as mulheres, sejam elas heteronormativas ou néo.

Crasso, personagem machista, diminui a subjetividade de Lina também por meio
dos esteredtipos, “Fiquei besta. Tentei acalma-la dizendo que ‘como € que eu podia saber e por
que ndo me disse etc.” Al comecou a chorar. Coisa de donas. Depois daquele palavrorio, o
meloso interiorano-anacronico: vocé ndo gosta de mim.” (HILST, 2002-c, p. 16),
menosprezando a perda da virgindade da personagem. Ou seja, além de suavizar um estupro,
pois Lina ndo tinha permitido o ato da penetracdo, considera que chorar € acdo de mulheres,
assim como o termo palavrério denota a concep¢do de que homens sdo mais sucintos e
mulheres, mais falantes. A melosidade, denominada pela personagem, reforca o binarismo de
género de que mulheres sdo as sentimentais, enquanto 0os homens, 0s racionais.

A mesma imagem de mulher-falante € utilizada em Cartas de um sedutor, quando
Karl afirma que se relaciona sexualmente com homens e com mulheres, mas que afetivamente,

e com exce¢do da irma, apenas com homens, pois diz que “as mulheres com seus gemidos e
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suas falagdes.” (HILST, 2002-b, p. 25) ndo o atraem, ndo lhe interessa contribuir com a
necessidade que possuem de expor tudo o que pensam. Apesar da sua condigdo ndo-
heteronormativa, Karl reforca o binarismo de género em relacdao as mulheres.

Ao se referir a uma de suas amantes, Karl, em uma carta, conta que “Petite ¢ um
radio na cama. Abrindo as pernas ja comeca uma arenga doentia. Tento conté-la tapando-lhe a
boca, mas ela ndo entende, pensa que ¢ um vicio meu.” (HILST, 2002-b, p. 85) Petite é
desdenhada tanto por ter se apaixonado por Karl, mesmo casada com Marcius, como por ser
insuportavel e burra, ja que ndo percebe que nao deve falar tanto.

Em O caderno rosa de Lori Lamby, na segdo titulada “O caderno negro”, a
personagem principal da historia “A moga e o jumento”, Edernir, de quinze anos, chateia-se
com a “falacdo” de Corina: “e aquilo de Corina dizer tantas palavras também me confundia.
Sera que meter ia ser sempre assim, a mulher falando tanto?” (HILST, 2005, p. 52). Edernir,
frenético, ndo possuia 0 menor interesse na fala e nos sentimentos de Corina.

Esse sentimentalismo considerado exclusivamente feminino estd comumente
ligado & irracionalidade. E o que podemos perceber em Drida, personagem central do poema
“Drida, a maga perversa e fria”. Sua maldade ndo possui um objetivo especifico e nem
pretensdo de poder, € apenas uma forma de a personagem feminina expressar seu excesso de

sentimentos, como a raiva e a vinganca:

Pairava sobre as casas
Defecando ratas

Andava pelas vias
Espalhando baratas

Assim era Drida

A maga perversa e fria.

[...] Comi o cachorro do rei.
Era um tipinho gay

Que ladrava fino

Mas enrabava o pato do vizinho.
Depenei o pato.

Sabem por qué?

Cagou no meu cercado.
(HILST, 2002-a, p. 19-20).

O irracionalismo da maga e a sua associacdo com o mal estd de acordo com uma
tradicdo cultural misdgina que reproduz a culpabilidade de Pandora por ter espalhado os males
pela terra e a responsabilidade de Eva sobre o pecado original. A mulher é considerada
irracional, figura facilmente guiada por uma maldade sem justificativa. A maldade masculina
pretende ascender economicamente, dominar povos e povoados; a feminina, ndo consegue ser

contida ou direcionada para um fim maior.
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Para Meletinski, um dos muitos arquétipos literarios é exatamente essa figura
feminina de Pandora, “responsavel pela difusdo das doengas e das desgracas no mundo.”
(MELETINSKI, 1998, p. 95). Essa imagem pode ser ainda associada a de Lilith; juntas, tém
em comum a maldade que é essencialmente feminina. Drida, dessa forma, é uma mistura de
deusa com demdnio, de maldade irracional com capricho feminino.

Além do irracionalismo, uma outra ideia reproduzida pelo sistema machista é a
rivalidade entre as mulheres enquanto fato instintivo — logo, bioldgico e imutavel —, uma vez
que, por meio dessa rivalidade, faz-se a manutengdo da dominagdo masculina e o combate ao
empoderamento feminino. Hilda, no poema “A cantora gritante”, cria personagens inseridas em
conflito com outras mulheres, quando, na verdade, deveriam estar em conflito com seus
maridos, ja que eles eram 0s responsaveis por quererem obriga-las ao sexo. Por submissao,

permaneceram com seus maridos e colocaram a cantora como inimiga.

Cantava tdo bem
Subiam-Ihe oitavas
Tantas téo claras

Na garganta alva

Que toda vizinhanca
Passou a inveja-la.

(As mulheres, eu digo,
porque 0s homens maridos
as pampas excitados

de Ihe ouvir os trinados,
a cada noite

em suas gordas consortes
enfiavam os bagos).
Curvadas, claudicantes
De xerecas inchadas
Maldizendo a sorte
Resolveram calar

A cantora gritante.
(HILST, 2002-a, p. 29).

Para combaterem a pratica dos maridos, as mulheres da vizinhanca decidiram ser
agressivas com a cantora, culpabilizando-a pelo comportamento deles e poupando-os de
qualquer atrito; o problema sera solucionado apenas entre as mulheres, mesmo o0s agentes do
problema tendo sido os homens. E dessa forma que a rivalidade entre mulheres mantém o poder
patriarcal, como afirma Silva, “a unido feminina ¢ um mal que se precisa evitar para que a
ordem continue estabelecida e ndo seja questionada. Sendo assim, as mulheres naturalmente
ndo podem estabelecer lagos de irmandade e ajuda mutua por serem eternas rivais.” (SILVA,
2016, p. 49). E o que propde o movimento académico feminista por meio do termo “sororidade”

ou “irmandade”.
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Além de impor a rivalidade — e inUmeros outros comportamentos —, a tradicéo
patriarcal imp&e também um padréo de beleza que afeta todas as mulheres, independentemente
de raca ou classe social, embora algumas delas sejam afetadas mais do que outras, como nos
mostra o feminismo negro, por exemplo. A imposicao desse padrdo é um tipo de violéncia de
género. As mulheres estdo inseridas em um conflito no qual se cria a necessidade de parecer
com algo que ndo seja o préprio reflexo, em virtude disso, a terceira onda feminista tem, como
um dos seus alvos, o culto a beleza estimulado pelo patriarcado.

Na literatura, € possivel encontrar a reprodugdo de discursos que “funcionam como
divulgadores de um modelo de mulher e de um padrdo de beleza, forjando, portanto, um
esteredtipo ao qual as leitoras devem-se adequar.” (FHILADELFIO, 2003, p. 217). Esse padrao
€ 0 branco eurocéntrico propagado pela industria e pela midia como uma forma de controlar e
padronizar os produtos oferecidos ao publico feminino.

Lori Lamby, com apenas oito anos, ja sente a pressao desse controle social quando
mostra, varias vezes, durante a narrativa, a consciéncia de que outras meninas sao consideradas
mais bonitas do que ela, mostra, além disso, que ja naturalizou o que a sociedade determina
como caracteristicas femininas positivas e externa sua preocupagao para Abel, “tem menininha

mais bonita ainda que eu”. Segundo Naomi:

O mito da beleza tem a seguinte historia a contar. A qualidade chamada “beleza”
existe de forma objetiva e universal. As mulheres devem querer encarna-la, e os
homens devem querer possuir mulheres que a encarnem. Encarnar beleza é uma
obrigacdo para as mulheres, ndo para 0os homens, situando esta necessaria e natural
por ser bioldgica, sexual e evolutiva. Os homens fortes lutam pelas mulheres belas, e
as mulheres belas tm maior sucesso na reproducdo. A beleza da mulher precisa
corresponder & sua fertilidade; e, como esse sistema se baseia na selecéo sexual, ele é
inevitavel e imutavel. (WOLF, 2018, p. 29).

Aplicando a situacdo da Lori, é essa a beleza que ela quer e lamenta néo ter, pelo
menos, de forma completa. A menina tem o corpo preso a exploracdo e ao mito da beleza, é
acompanhada pela inseguranca surgida pela consciéncia da existéncia de um corpo e de um
comportamento ideais. Lori ndo questiona a beleza de seus clientes, ndo exige um padréo para
eles, sabe que estdo em uma posicao diferentes, sdo todos homens; sabe ainda que o corpo é um
produto para ela e, inserido na logica do capital, ele precisa estar de acordo com o que é
esperado pelo publico.

Além desse controle supracitado, Hilda faz uma critica ao papel social da dona de
casa em suas ‘“Pequenas sugestdes e receitas de Espanto-Antitédio”, se¢do de Contos

d’escarnio, ridicularizando a “cultura de expectativas de género.” (SHAPIRO, 1981, p. 110) e,
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consequentemente, 0s papéis sociais destinados a mulher no espago privado, maternidade,

cuidados da casa e do marido:

I11; Colha um pé de couve e dois repolhos. Embrulhe-os. Faga as malas e atravesse a
fronteira. T4 na hora. IV: Pergunte ao seu filhinho se ele quer laranja descascada de
tampinha ou de gomo. Se ele disser que quer laranja descascada de tampinha, diga
gue um menino bem-educado sempre escolhe a de gomo. Se ele comegar a chorar,
chupe vocé a laranja. (De tampinha, naturalmente) [...] VIII: Enfeite a mesa com
flores. Compre um peru. Feche as criangas no banheiro. Antes de comegar a ceia,
convide seu marido para dancar ao redor da mesa (ndo mexa com O peru).
Inopinadamente pergunte se ele gosta de trufas. Se ele disser que sim, gargalhe algum
tempo atras da porta e diga que “trufas ndo tem ndo, amorzinho”. (HILST, 2002-c, p.
49,50 e 51).

Hilda se utiliza do género receita para criticar as tarefas domesticas direcionadas
exclusivamente para a mulher-esposa ¢ lhe dizer “faga as malas”, “va para a fronteira” ou para
a Grecia, sugestdo que ela da mais adiante. Critica ainda a subserviéncia da mée ao filho menino
e ao marido, utilizando, para isso, com humor, a construcéo social de que a mulher é responsavel
por servir a comida na casa. Nesse ponto, cabe lembrar que, como explica Scott (1995), dedicar
0 pensamento critico para a divisdo de papéis entre homens e mulheres ndo os coloca em
oposi¢do, como acredita quem promove a ideia de guerra entre 0s sexos, mas, sim, desconstruir
a dominacdo masculina no ambito privado, que culturalmente sofre mudancas de forma mais
lenta do que no @mbito pablico. Dessa forma, busca-se a alteridade e o empoderamento
feminino, em todas as etnias e em todos os extratos econémicos.

A mesma critica se faz presente em outra se¢ao do livro, intitulada “Teatrinho nota
0, n° 2”. A peca teatral € constituida por um dialogo entre pai e filho; as personagens, trés, sao
eles e uma ursa. O filho, de idade indeterminada, confessa para o pai que ama uma ursa, e ele,
cacador de ursos, o questiona, tentando explicar para o filho que a ursa ndo € uma humana. Por

isso, ndo aprova esse amor, o que leva o filho a tentar provar que a ursa é diferente:

- mas ela ndo é humana, imbecil.

- vocé é que pensa. Ursulinaaaa, vai fazer o almogo (a ursa vai e traz velozmente o
almoco). Ursulinaaaa, vai lavar a roupa (a ursa vai e traz velozmente a roupa lavada).
Ursulinaaaa, comega a varrer (a ursa varre adoidada).

(o pai muito entusiasmado)

- pede, filho, para ela me fazer aquilo. Aquilo que eu gosto.

- como é que eu vou saber 0 que vocé gosta?

- [...] 6, pelos céus! Maldito! Quero saber se a ursa sape chupar cacetas! Sabe?

- [...] Pois ela chupa cacetas muito bem.

- 6, filho, casemo-nos com ela! E t4o raro e singular uma ursa como essa! (HILST,
2002-c, p. 71).
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O conceito de mulher, humana, para os dois homens do enredo, é aquela que faz o
almoco, lava a roupa, varre a casa e os satisfaz sexualmente. Ndo importa se a Ursulina tem
focinho, patas e dentes de ursa, ela se encaixa na identidade mulher; mesmo n&o possuindo a
capacidade de falar, pai e filho, agradecidos pela presenca da ursa, decidem se casar com ela,
afinal, a ursa tem o essencial para ser uma boa esposa.

Para Dalcastagné, a partir da pesquisa que mapeou 0s romances brasileiros citada
anteriormente, as mulheres permanecem representadas de forma restrita a esfera doméstica, ou
seja, “a condicdo da mulher avancou mais na sociedade do que na literatura.”
(DALCASTAGNE, 2007, p. 127). Ursulina, fémea, ¢ uma dessas “mulheres” sem voz,
funcionais ao sistema. E principalmente por meio dessa discussdo dos papéis sociais de género,
e apos ter sido feita uma andlise gendrada, que aprofundaremos o conceito mencionado
anteriormente da carnavalizacdo, aplicando-o as quatro obras obscenas escolhidas para recorte.
Estas obras podem ser vistas por seu estado festivo, realista, grotesco, satirico; em suma, textos

que usam o corpo como ferramenta de transgressao.
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5 CARNAVALIZACAO

5.1 O que (r)existe fora dos padrdes sociais vigentes

No tépico “Género e carnavalizagdo”, foi feita uma breve discussdo sobre o
conceito de carnavalizacédo e sua relacdo com o carater popular da tetralogia obscena de Hilda
Hilst. Baseando-se na defini¢do proporcionada por Bakhtin (2013), algumas caracteristicas ja
foram citadas, como o estado de vida festivo fora dos padrbes vigentes, a forma livre de
realizacdo, a oposicdo a cultura oficial e o vocabulario familiar e grotesco. Neste topico, é
apresentado um aprofundamento desses conceitos, relacionando-os com o corpus desta
pesquisa.

Para Discini (2014), o carater alegre e festivo é dedutivel das falas, das imagens,
dos corpos e do préprio modo como o narrador nos apresenta o enredo. O cotidiano é
transformado em uma festa sem inicio, fim e sem justificativa: ela apenas esta acontecendo,
independentemente de ser cabivel ou ndo. O mundo festivo é a possibilidade de uma nova
realidade, na qual o sujeito é convidado para uma festa na qual ninguém o conhece, e, dessa
forma, ndo o julgam. E a festa alegre da rainha careca de Bufélicas que encontrou alegria ao
levar um biscate ao seu quarto, o éxtase da maga Drida em incomodar e prejudicar os outros, a
tranquilidade que Leocédia tem em vivenciar a sexualidade na velhice. E 0 mundo que acolhe
0 que é avesso e € hostil a qualquer fator que possa atrapalhar essa sensacdo de celebragéo e
liberdade.

Para Bakhtin, as imagens carnavalescas sdo “decididamente hostis a toda perfeicao
definitiva, a toda estabilidade, a toda formalidade limitada.” (BAKHTIN, 2013, p. 2), e é essa
hostilidade que dificulta o entendimento da obra pelo pensamento ideoldgico tradicional. Hilda
se mostra decididamente hostil quando publica quatro obras para se opor ao mercado editorial
e suas convencdes, indo em um caminho diferente do que percorrera com suas obras anteriores,
aclamadas pela critica. E aléem da hostilidade da narrativa com o mundo exterior, ha aquela do
narrador com a personagem. Ao descrever o carnaval com uma cena mistica do inferno
vivenciada por um santo®®, sdo atribuidos mais alguns componentes a ideia da carnavalizagao,

como “o terror de Gochelin, as lamurias e lamentac¢des, as punigdes de que algumas sdo

9 S80 Gochelin, santo do inicio da Idade Média.
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vitimas.” (BAKHTIN, 2013, p. 344). Para Discini (2014), recorrer a essa procissao de almas
errantes € 0 comego para entendermos a cosmoviséo carnavalesca.

Em Cartas de um sedutor, Amanda é a alma errante que se lamenta por néo
conseguir o que quer de Kraus e, ao final, é punida. Ela se torna vitima e o cubiculo de
guardados, seu purgatorio. Essas imagens violentas, hostis, sdo harmdnicas com as do “terror
de Gochelin”, em que as mulheres também eram punidas por suas praticas sexuais, sendo
carregadas por cavalos com selas aparelhadas por pregos em brasa. A propdsito, cabe lembrar
que a punicdo carnavalesca, embora violenta como todas as puni¢des devem ser, possui um
diferencial; nela, ndo hd medo. O medo exige uma seriedade que a carnavalizacdo ndo oferece.

Como explica Bakhtin,

O carnaval é uma grandiosa cosmovisdo universalmente popular dos milénios
passados. Essa cosmovisdo, que liberta do medo, aproxima ao maximo o mundo do
homem e o homem do homem (tudo é trazido para a zona do contato familiar livre),
com o seu contentamento com as mudancas e sua alegre relatividade, opde-se somente
a seriedade oficial unilateral e sombria, gerada pelo medo, dogmatica, hostil aos
processos de formacdo e & mudanca, tendente a absolutizar um dado estado da
existéncia e do sistema social. (BAKHTIN, 2015, p. 184)%,

O mundo, por ser préximo do homem, néo lhe traz medo. O que é gerada pelo medo
¢ a “cultura oficial”, que deve ser combatida e ridicularizada. A literatura carnavalesca liberta
as personagens da seriedade, mesmo em um contexto que tradicionalmente peca isso. Dessa
forma, embora a violéncia sexual deva ser vista socialmente com dureza e austeridade, o tom
narrativo que nos mostra a situacdo de Amanda tende para o outro lado, o do riso.

O mesmo acontece em O caderno rosa de Lori Lamby. O enredo, como ja
explicado, parece narrar as atividades sexuais de uma menina de oito anos, o que deveria causar
medo a personagem que vivencia situacdes de vulnerabilidade e coer¢do. O medo néo aparece.
Ao final do livro, entendemos o porgué disso. O que foi narrado ndo foi vivenciado, sendo, na
primeira hipdtese, um livro escrito pela menina, que se embasou em revistas pornograficas do
pai, mas gue ndo entende a gravidade do que descreveu ou, na segunda hipotese, o narrador &,
na verdade, o pai da menina. A auséncia do medo se da quando os discursos de poder sao
relativizados. O que antes exercia autoridade €, na narrativa, reposicionado. Por isso, € dito que
0 espirito carnavalesco apaga a distancia entre os sujeitos, fazendo com que todos se relacionem
de forma isenta de normas e com uma intimidade familiar, na qual a personagem é livre para

fazer e falar o que quiser. E uma festa vivida em que

% Livro publicado pela primeira vez em 1929.
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a vida se pde ao contrario, 0 mundo inverte-se. Suspendem-se as interdi¢des, as
restricBes, as barreiras, as normas que organizam a vida social, o desenrolar da
existéncia normal. Derrubam-se as hierarquias e todas as formas de medo que ela
acarreta, a veneracgdo, a piedade, a etiqueta. Demole-se tudo o que é ditado pela
desigualdade social ou qualquer outra forma de diferenca (de idade, de sexo, etc.).
(FIORIN, 2018, p. 100).

Para Fiorin, a carnavalizacdo permite um discurso franco, limpo. Sao criadas, ainda
que temporariamente, relacdes humanas que criam oposicao aquelas consideradas validas pelo
sistema em funcionamento. Dessa forma, por exemplo, criam-se vivéncias que ndo sao pré-
condicionadas pelo sistema patriarcal e heteronormativo, pelo classicismo ou por qualquer
outra classificacdo hierarquica. Exemplo disso é o trecho de Contos d’escarnio na segao
“Pequenas sugestdes e receitas de Espanto-Antitédio para senhores e donas de casa”®’ em que
é invalidada a hierarquia tradicional do espaco privado — o homem provedor e a mulher-mée,
dona de casa. SituacOes rotineiras simples, mas responsaveis pela manutencdo do padréo
imposto a mulher casada, como uma compra em supermercado ou uma preparacao de refeicao,

sdo ridicularizadas:

VII: Compre meia dlzia de cerejas, um copo de creme de leite, uma dizia e meia de
framboesas, cem gramas de nozes ja descascadas, um calice de Cointreau, duas
ambroésias. Pingue trés gotas de néctar (informe-se), trés fiapos de casquinha de
nectarina, uma gota minima de algalia (informe-se, isto aqui ndo é cartilha para esse
pessoalzinho que est4d fazendo mestrado). Bem. Ponha todos os ingredientes no
liquidificador, adicione corretamente nessas pequenas geladeirinhas portaveis e viaje
para a Grécia. Ta na hora. (HILST, 2002-c, p. 51).

Em mais de um “conselho”, o final ¢ este: viaje, fuja. Na vida ao contrario
pretendida pela tetralogia, a mulher pertence ao espaco publico, ndo ao privado. No mundo
invertido de Hilda, é a mulher que foge e abandona a responsabilidade pela criacdo dos filhos
(e do marido). Nao ha restricdes que a impecam de viajar sozinha, a “existéncia normal”
destinada ao feminino branco, classe média, € abolida. A representacdo desse mundo alternativo
traz uma soliddo para o autor/criador. Bakhtin aponta uma soliddo em Francois Rabelais, uma
soliddo que surge ndo s6 devido a auséncia de autores similares lidos naquele periodo de
produgdo, mas também devido a incompreensdo, a impossibilidade de “chegar a ele seguindo
qualquer dos caminhos batidos que a criacdo artistica e o pensamento ideologico” (BAKHTIN,
2013, p. 2) costumam fazer.

Hilda, ao iniciar a tetralogia em 1990, sentiu imediatamente essa solidao prevista

pelo tedrico, embora uma de suas motivagdes fosse o desejo por ser lida. Com O caderno rosa

7 O texto foi citado anteriormente no tépico 2.4, Violéncia de género.
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de Lori Lamby, por exemplo, “provoca espanto ¢ indignagdo na critica ¢ nos amigos. O editor
Caio Graco Prado se recusara a publicé-la e o artista plastico Wesley Duke Lee a considerara
‘um lixo’.” (INSTITUTO MOREIRA SALLES, 1999, p. 12). O espanto no leitor se da de
muitas formas, uma delas é a construgdo das personagens. Além de personagens comuns terem
frequentemente algumas de suas caracteristicas fisicas exacerbadas, algumas imagens se
repetem nas obras literarias carnavalescas, como a figura do gigante. Em Bufdlicas, no poema
“Fil6, a fadinha lésbica”, a fada ¢ sequestrada da Vila do Trogo por um gigante e levada para
morar em uma ilha sem barcos ou pontes.

Para Discini, o gigante ¢ um elemento do carnaval “por seu corpo grotesco, o que
ora pode ser entendido como afastado da estética realista® e naturalista, naquilo que ela tem de
acabamento e estaticidade.” (DISCINI, 2014, p. 54). O gigante de Hilda, descrito como um cara
troncudao, com focinho de tira, de labios cuja cor ninguém sabia descrever (ou bordd, ou fucsia
ou maravilha), que nadava como um rinoceronte, € um corpo que ndo tem espaco na estética do
real ou do belo, € um corpo condizente com todo o0 universo grotesco da tetralogia obscena
hilstiana. No proprio titulo da obra Contos d’escarnio, que tem por subtitulo textos grotescos,
pode-se conjecturar o desejo da autora de marcar esse territorio da carnavalizacdo que nao cabe
na estética realista. Crasso e suas histdrias fazem parte desse fendmeno estético-social que é o
grotesco, aproximando-se da satira, do riso e ate mesmo do fantdstico. Mais adiante,
aprofundaremos o riso e o grotesco de Hilda.

Voltemos a soliddo. Se, como ja acentuado, a carnavalizacdo traz um insulamento
para o autor por meio do publico e da critica, ela propicia, ndo contraditoriamente, uma parceria
entre os escritores que fazem seu uso. Bakhtin, ao afirmar que o espirito carnavalesco nao se
restringe a ser uma particularidade especifica do movimento romantico, conclui que, embora
possa ser utilizada em diversas correntes € recursos criativos, “ao mesmo tempo, a presenga da
carnavalizacdo determina-lhes®® a adesdo a uma mesma tradigdo de género e cria entre eles uma
identidade muito substancial do ponto de vista da poética (repetimos, com todas as diferencas
de tendéncia, individualidade e valor artistico de cada um deles).” (BAKHTIN, 2015, p. 185)

Dessa forma, aléem do ja citado Rabelais, Hilda participa dessa identidade
carnavalesca em companhia a outros autores. Por exemplo, Voltaire. Em Candido ou o
otimismo (1759), ha o destronamento e a desqualificacdo da nobreza, a aproximacéao entre o

sagrado e o profano e entre o alto e o baixo, caracteristicas facilmente percebidas nos textos “O

% O realismo que cabe na carnavalizagdo ¢ o realismo grotesco, como destacado anteriormente no tépico 1.4,
Género e carnavalizacao.
% Aos escritores.
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reizinho gay” ou “A rainha careca”, de Bufolicas. O rei e a rainha ndo se encaixam no conceito
de nobreza, assim como o Sr. Bardo, a Sra. Baronesa e o Governador de Buenos Aires, estes
ultimos personagens de Voltaire.*%

Em “O reizinho gay”, o rei ndo era nobre, pelo menos, ndo no sentido de nobreza
comportamental: ele mostrava seu 6rgdo genital “sem cerimdénia”, ndo tinha a retdrica
necessaria para reinar e, quando se comunicou com a populacgéo do reino, o verbo utilizado pelo
narrador foi “gritou”. O reino ¢ o mundo ao contrario, no qual as relagdes de poder sdo
ironizadas e o discurso da nobreza é ridicularizado.

Em “A rainha careca”, rainha de cabeleira farta, mas chamada de careca por ndo ter
pelos pubianos, o discurso da nobreza também é violado. Embora usasse rigidas ombreiras e
elegante beca, era chorosa e lamentava por ser virgem. Em nenhum momento do poema,
aparece governando seu reino ou com atitudes tipicas de quem € considerado superior ao povo;
pelo contrario, ela convida um vendedor de venenos para o seu quarto.

Essa troca de papeis carnavalesca através da qual deixa de existir uma hierarquia
social é evidenciada ainda em outra rainha da tetralogia. Em O caderno rosa de Lori Lamby, a
“violagao do discurso da nobreza” (FACHIN, 1995, p. 113) acontece quando Edernir compara
as coxas brancas do padre Tonhao com as de uma rainha celta. Sem lideranca ou forca, a citagcdo
da rainha so tem como funcdo caracterizar as coxas de um sacerdote.

A quebra de hierarquia social acontece também pela propria obscenidade.
Questiona-se a inferioridade destinada as palavras relacionadas ao sexo, as de baixo caldo, a
suposta irrelevancia em falar sobre préaticas sexuais. Questiona-se ainda a divisdo de um alta e
uma baixa literatura, de uma reflexdo metafisica que ndo pode estar alicercada no erotismo. Por
isso, “a linguagem torna-se obscena, ndo respeitando os limites da decéncia, do decoro; a cueca
é colocada na cabeca, etc. Questionam-se ludicamente todas as normas. A forca corrosiva do
riso leva a uma explosdo de liberdade, que ndo admite nenhum dogma, nenhum autoritarismo,
nenhuma seriedade tacanha.” (FIORIN, 2018, p. 101)

O binarismo decente e indecente é desconstruido para dar lugar a tudo que for
humanamente necessario. Toda a tetralogia obscena hilstiana se encaixa nesse padrao. A nudez,
0 sexo, a intimidade, o corpo, tudo isso € isento de moralidade e até mesmo de seriedade. O riso

carnavalesco € 0 que apresenta 0 corpo mesmo em seus maiores desvios € 0 obsceno € o

100 Recomenda-se aqui a leitura do artigo “Polifonia, carnavalizagdo e parodia em Candide, de Voltaire”, de Lidia
Fachin (UNESP). O artigo é fonte importante para o estudo da carnavalizacéo na obra voltairiana.
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caminho para entender a condi¢do humana, como podemos verificar abaixo no trecho de Cartas

de um sedutor:

Vamos foder, sim, Eulalia, logo mais. Ela ri. Tem dentes excelentes (!) e nao se
importa com a minha boca vazia. Sabe que perdi-os (0s dentes) quando tentava pagar
minha hipoteca. A hipoteca da minha casa. Tenséo. Ja ficou claro que nao consegui,
fiquei sem casa sem dentes sem mdveis e sem minha mulher. Mas o bagre esta aqui
inteiro, rijozdo, a lingua também, e vou lambendo a pombinha de Eulalia, a rosquinha,
e ela grita um grito fino, duro, um relho, um osso. Depois enfio 0 mastru¢o. Quando
gozo espio a ampliddo. A minha ampliddo aqui de dentro. A que néo tive. A que perdi.
Perdi tantas palavras! (HILST, 2002-b, p. 17).

A linguagem obscena especifica da literatura carnavalizada é essa cuja utilizagdo
ndo tem como propdsito o prazer, o gozo. Fala-se de bagre, lingua, pombinha, mas também se
fala de amplid&o, do vazio que € para um escritor perder as palavras. O constrangimento ou o
éxtase é apenas o que antecede a reflexdo. Essa amplidéo é aquela de Bataille, é aquela com a
qual nos deparamos quando tentamos fugir da finitude.

Assim como a obscenidade, outras duas marcas discursivas apontadas por Fiorin
sd0 os aviltamentos e as conspurcacdes, ao observar que “‘essas categorias ndo sdo ideias
abstratas, mas situagdes vividas concretamente.” (FIORIN, 2018, p. 101). Revelando o que
poderia ser considerado um alto grau de baixeza, constantemente diminui-se a credibilidade
social de determinada personagem e se atenta contra sua honra.

Em Cartas de um sedutor, Karl, em praticamente todas as cartas enviadas a
Cordélia, utiliza adjetivos que mancham a reputagdo da irma: tolinha, dissimulada, marafona®®?,
megera, traidora e traida, angustiada em uma castidade falsa, entre outros. Karl se declara para
a irma enquanto a considera abjeta e, por isso mesmo, digna de ser amada por alguém como
ele. E na torpeza que se entendem. S&o os insultos que constroem a relacdo de intimidade entre
as personagens.

Outra caracteristica apontada por Fiorin (2018) que ultrapassa os limites da
decéncia tradicional, mas, dessa vez, no ambito das préticas, é o cross-dressing'?, o vestir-se
de forma ndo condizente com o género que lhe foi designado ao nascer. Para o autor, essa
pratica que nos remete ao carnaval dos dias atuais € responsavel por tornar uma personagem

em excéntrica, ¢ sair do “ponto de vista da logica habitual”.

101 O mesmo que prostituta ou meretriz.
102 No confundir com travestilidade. A travestilidade é uma expressdo de identidade de género, é algo que se é,
enguanto o cross-dressing é apenas uma pratica, um comportamento.
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No texto “Filo, a fadinha lésbica”, a fada, exclusivamente durante as tardes, Se
vestia com roupas caracteristicas do género masculino. Era a forma que encontrava para se
aproximar das mocinhas da Vila do Trogo. A excentricidade carnavalesca, tal como a “cueca
colocada na cabega”, vem de uma forma de se vestir que, em outro contexto, ou nao seria
permitido, ou faria com que o sujeito automaticamente adquirisse uma posic¢ao social inferior
aqueles que se vestem adequadamente.

Excéntrico e comico, o texto carnavalesco esta inevitavelmente nos “dominios da
literatura comica popular.” (BAKHTIN, 2013, p. 3). Carnaval é alegria, e isso ndo seria
diferente no &mbito do texto literario. Essa comicidade, no entanto, ndo possui apenas a funcao
de divertir — o que ja seria valido —, mas de criar um universo com outras possibilidades e

com outros papéis sociais. Vejamos o trecho abaixo, retirado de Contos d’escarnio:

- euaamo, pai! [...]

- mas ela ndo é humana, imbecil.

- vocé é que pensa. Ursulinaaaa, vai fazer o almogo (a ursa vai e traz velozmente o
almoco). Ursulinaaaa, vai lavar a roupa (a ursa vai e traz velozmente a roupa lavada).
Ursulinaaaa, comega a varrer (a ursa varre adoidada).

(o pai muito entusiasmado)

- pede, filho, para ela me fazer aquilo. Aquilo que eu gosto. [...]

- 6, filho, casemo-nos com ela! E tao raro e singular uma ursa como essa!

- vai ser bom, papai. Obrigado, papai.

(HILST, 2002-c, p. 69-70).

Por meio da comicidade carnavalesca criada em um enredo no qual o filho se
apaixona por uma ursa, criticas acerca do papel social da mulher sdo feitas. Quando o filho
aparece com a ursa, 0 pai considera aquele amor absurdo, mas quando ele percebe que a ursa
executa habilmente as atividades domésticas como cozinhar, lavar a roupa e limpar a casa, a
opinido comeca a ser mudada. Quando, por fim, o filho revela as habilidades sexuais da ursa,
ndo em sentir prazer, mas em proporcionar, o pai propde que os dois, ele e o filho, se casem
com ela. A esposa perfeita, dona do lar, muda, submissa sexualmente; ao mostrar essas
“qualidades”, o fato de ndo ser humana se torna insignificante.

O cdmico pode aparecer mesmo em tematicas que tradicionalmente pedem por
seriedade, como a morte. A morte carnavalesca ndo é um peso para as personagens, nao é sequer
sombria. Morte € vida e, para o carnaval e para o erdtico, essa definicdo ndo é contraditéria.
Para Discini (2014), Bakhtin aponta, entre os elementos do carnaval, a “alusdo a ambivaléncia
da morte que da a luz; das entranhas tocadas por pregos incandescentes como alusao a vida
renovada.” (DISCINI, 2014, p. 54)
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Em Contos d’escadrnio, as historias contadas pelo narrador perpassam pela morte:
sua mae morreu logo apos lhe dar o nome “Crasso”, seu pai morreu um més depois. Sua vida é
iniciada pela certeza da finitude, foi a morte que gerou sua forca vital, a qual se acha inserida
em uma roda carnavalesca de inicio e fim. Crasso passa a ser criado pelo tio Vlad, que morre
durante um ato sexual com Tavim. Fundem-se vida, morte e sexo.

Uma das rejei¢des de Crasso € por pescocos longos, porque lembram cisnes, que
remetem a morte do cisne, que “faz lembrar que também eu vou morrer um dia.” (HILST, 2002-
¢, p. 33). E essa certeza da morte que direciona a personagem para suas vivéncias. E o suicidio®
do seu amigo e escritor Hans Haeckel que faz com que Crasso viaje para a cidade Muiabé, em
busca de textos inéditos. A morte carnavalesca ndo traz o fim, mas o come¢o de uma aventura.
Ela separa os sujeitos, mas também une: Crasso se aproximou do tio e das personagens das
historias de Hans.

Além da morte, a propria vida é reinventada. A aventura carnavalesca traz tons de
“um fantéstico sonho magico, como de um ‘devaneio’, como de algo situado entre a realidade
e o plano fantastico.” (BAKHTIN, 2015, p. 185). E isso o que o filésofo russo chama de
“sensagdo carnavalesca”, a ideia de que estamos lendo algo cuja mensagem € coerente com a
nossa sociedade, mas as a¢Oes narradas sdo, no minimo, estranhas, como, por exemplo, o texto

“Historinha Escotérica Chilena”, pertencente a O caderno rosa de Lori Lamby:

Pau d’Alho era um rei muito feliz porque tinha duas cabegas. Dava tempo pra pensar
duas vezes mais em seu povo. O povo sabia das qualidades raras do rei Pau d’Alho e
adorava-o. Ele era rei da Alhanda. Mas um dia 0 mago da corte disse ao rei: a bruxa
Cié quer cortar as duas cabegas de Vossa Alteza. Todo o povo rezou rezou mas nao
adiantou. E o rei Pau d’Alho morreu com duas cabegas e tudo. Moral da histéria
segundo um cara quente: “A perfei¢do ¢ a morte”. (HILST, 2005, p. 101).

Nessa historia, escrita por Lori e, segundo a personagem, destinada ao publico
infantil, os elementos rei, povo, mago, bruxa e Alhanda pertencem ao plano do fantéstico, mas
S80 recursos para a seguinte mensagem: embora um rei perfeito pense no seu povo, a perfeicédo
para 0 povo € nao ter rei. Situado em um entre-lugar real e fantastico, a sensacdo carnavalesca

propicia uma leitura simultaneamente fantasiosa e realista.

103 Através da personagem Hans Haeckel, Hilda Hilst externa mais uma critica ao mercado editorial brasileiro:
“[Haeckel] havia escrito uma belissima novela, uma nova histéria de Lazaro. A critica o ignorava, os resenhistas
de literatura teimavam que ele néo existia, 0s coleguinhas sorriam invejosos quando uma vez ou outra alguém o
mencionava.” (HILST, 2002-c, p. 40-41). Nesse pormenor, cabe lembrar que, sendo um escritor de alta qualidade
estética e criativa, mas ignorado pelo publico e rejeitado pelas editoras, a referida personagem se suicidou.
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No plano da realidade, duas a¢bes simples e cotidianas tomam grandes proporgdes
no texto literario: comer e beber. Para Fiorin, “o carnaval é uma festa onde se bebe e se come
muito. Tem uma forca regeneradora, pois permite vislumbrar que outro mundo € possivel, um
universo onde reinam a abundancia, a liberdade, a igualdade.” (FIORIN, 2018, p. 101). A
abundéancia de comidas e bebidas faz parte do cenario que, mesmo quando ha pobreza, da prazer
aos corpos.

Em Cartas de um sedutor, a bebida é um elo. Em uma carta enviada a Cordélia,
Karl comenta sobre o seu plano de convidar Albert para sua casa. Na carta, a armadilha para
atrair Albert é uma bebida chamada “The Buck”%. Preparada pelo proprio Karl, que coloca a
receita na carta, o coquetel € uma mistura de conhaque, suco de liméo, creme de menta, ginger
ale® ou soda limonada e algumas uvas descascadas. A bebida é o elemento que pode aproxima-
los, é ela que automaticamente trara a celebracdo para as personagens. No enredo, 0 medo de
Karl ¢ que Albert ndo goste de suas “bebidas adoraveis”.

Ja no texto “A Chapéu”, a abundancia de comidas ¢ direcionada para Lobao, o
garoto de programas. E por meio da alimentacdo que o narrador evidencia a forma como o
funcionario é valorizado e agradado dentro da casa da avo Leocadia. Os confeitos, as carnes,
0s esqueletos, os cordeiros, as salsas verdes, eles sdo o0s recursos encontrados por Leocadia para
dar prazer a quem dé prazer a ela. O alimento é o agrado, € a forca que regenera a relacdo entre
eles.

No plano do fantastico, uma forte presenca no texto literario € a do folclore. Para
Bakhtin (2013), essa presenca se da gracas a influéncia da cultura popular. Quando uma obra
se apropria das praticas folcldricas, ela “pretende ser uma espécie de signo parddico condensado
da descolonizacdo.” (MIRANDA, 1997, p. 148). Pretende-se, entdo, ir contra a cultura oficial
e as normas de condutas determinadas e mantidas pela classe privilegiada, tanto financeira,
como intelectualmente. O folclore € um dos avessos defendidos pela carnavalizacéo.

Em Contos d’escarnio, no texto “Teatrinho nota 0, n.° 1, do autor ficticio Zumzum
Xeque Pir, algumas das personagens principais sdo duendes, criaturas do folclore ibérico. No
texto, os duendes sdo responsaveis por curar os “nobres nas rodelas” e tentam, a todo momento,
tirar a calca de Baocu'®, general de Madbed. Ou seja, mais uma vez, um elemento carnavalesco
é utilizado para desconstruir a hierarquia social e ridicularizar aqueles gue tradicionalmente

possuem poder, nobres e generais.

104 No Brasil, com algumas diferengas no preparo, a bebida é conhecida por “vodka buck” ou “Moscow mule”.
105 Refrigerante comum nos Estados Unidos, feito a base de gengibre.
106 Baocu faz referéncia a Banquo, general da peca Macbeth, tragédia publicada por Shakespeare em 1606.
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Um outro avesso defendido é o do préprio corpo, superficie valorizada e regenerada
por seus orificios. Para Discini, existe a “contemplacdo do corpo nas suas fendas e aberturas,
nos seus buracos, enfim. [...] Esse corpo é rebaixado pelo ponto de vista que constroi a imagem
grotesca.” (DISCINI, 2014, p. 58). Esse corpo ¢ o avesso daquele idealizado pelo cristianismo
e pelos canones cléssicos, é o contrario de acabamento e perfeicao.

No texto “Primeira historia”, contido em O caderno rosa de Lori Lamby, Lori
escreve a historia do sapo Liu-liu, cuja angustia era ndo conseguir fazer entrar luz em seu anus.
Atormentado por isso, pediu auxilio para a minhoca Léa que, sem saber a solucdo, prometeu ir
atrés da coruja Fofina, pois, sdbia como era, saberia ajuda-lo. Tendo encontrado a coruja, esta

Ihe ensinou uma li¢do oriunda da india, e a minhoca levou a mensagem até o sapo.

Foram meses muito dificeis para o sapo Liu-Liu. Mas toda a sapaiada ficou torcendo
pra ele. E quando o primeiro rainho de sol entrou no fiu-fiu de Liu-Liu foi aquela
choradeira de alegria. Hoje até no lago Titicocu todo sapo que se preza toma sol no
fiu-fiu. E o pais do Cuquente, onde mora o Liu, desde entdo é uma festa! Do dia ao
poente! (HILST, 2005, p. 99).

No mesmo livro, a vida do sapo Liu-Liu continua a ser narrada em “Segunda
historia” e “Terceira historia”, todas girando em torno do orificio do sapo. Obsceno, longe de
ser uma historia infantil embora com elementos que lembrem uma, o texto vai ao encontro do
corpo carnavalizado, ainda que ndao humano. Um corpo rebaixado e ndo sancionado pela
estética normalizadora.

Além disso, o carnaval promove uma hiperbolica valorizacdo vaginal. Discini, ao
analisar os textos rabeleisianos, avalia que essa ampliacéo é oriunda do inacabamento do corpo
que pede por completude. Sendo simbolo de metamorfose que ultrapassa os limites, “ao exibir-
se por meio de tais recursos, o corpo legitima-se em fungéo de suas aberturas e se aproxima em
relagao a fronteira tanto da morte como do nascimento.” (DISCINI, 2014, p. 62)

Em Contos d’escarnio, Lil6 somente possui interesse por essa parte do corpo da
mulher. Nas mais variadas mulheres, ndo lhe interessavam o cabelo, a cintura, os quadris, a
boca, 0s dentes, nem mesmo os seios, ele gostava exclusivamente “de examinar qualidade,
espessura e tamanho [...] tirava a calcinha e comegava a examinar.” (HILST, 2002-c, p. 28).
Cria-se um superlativo no corpo da mulher, rebaixando-o, ignorando qualquer outro traco que
pudesse ser relevante para o enredo.

O corpo rebaixado também é palco de escandalos. E o corpo que, por ndo ser
perfeito, se encaixa perfeitamente aquela alma errante, regenerada. Mais importante ainda, a

personagem sO consegue se regenerar por ter sido rebaixada por seus escandalos, assim, sendo
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levada ao chdo, fica perto da terra-méae fértil, que é capaz de gerar novas perspectivas. Para
Bakhtin, ao se referir a personagens carnavalescas, “todos sdo pessoas que, por motivos
diversos, desviaram-se do curso comum da vida, carecem de uma posi¢do normal e condizente
na vida. Toda a agdo [...] se materializa numa série constante de escandalos, atos excéntricos,
mistificagdes, coroagdes e destronamentos.” (BAKHTIN, 2015, p. 188)

Assim, em Cartas de um sedutor, a vida de Karl é repleta de escandalos, desde o
relacionamento amoroso com a irmd, o seu casamento com a autodidata, até os relatos das
experiéncias sexuais em sua mocidade. Ele nunca esteve em uma posicéo considerada normal
na vida, nem mesmo durante sua infancia. Depois de uma série de atos excéntricos, €
destronado, tornando-se Stamatius, 0 mendigo. Dormindo no ch&o, na posi¢ao das mais duras
pobrezas, a financeira, a fisica, a de sonhos, reflete sobre quem é e as condi¢6es do homem e
do escritor.

A carnavalizacdo permite revelar o carater e 0 comportamento das personagens em
momentos de crise, de uma forma que o que é revelado se torna transparente, inquestionavel,
uma vez que o fingimento é invidvel, que ndo ha motivos para ocultar porque ndo ha mais o
que perder. Mostra-se ao leitor o que seria impossivel revelar caso elas estivessem em uma
posicao condizente na vida.

Sem o medo de perder algo socialmente importante ou, até mesmo, de ser julgado
por uma sociedade conservadora, ja que o mundo inteiro — daquele contexto — se encontra
virado de cabecga para baixo, ingressando na “esfera da liberdade utopica” (FIORIN, 2018, p.
101), uma esfera em que apenas as visdes alternativas tém espaco, e o contato familiar prevalece
em todas as interacgdes.

E nessa esfera sem respeito a qualquer hierarquia que se encontra, por exemplo, a
maga de “Drida, a maga perversa e fria”, a maga que paira sobre as casas para defecar ratas,
que espalha baratas pelas ruas e que enforcou o velho Jeremias. Em nenhum momento do
poema, € indicado se ela foi ou serd punida. Ela segue seu caminho em direcdo a cidade de
Santiago, sem que ninguém a impeca.

Também ¢ por meio da liberdade utdpica que “o mundo infinito das formas e
manifestagdes do riso opunha-se a cultura oficial, ao tom sério, religioso.” (BAKHTIN, 2013,
p. 3). Assim, a tematica religiosa cristd aparece para ser ironizada, uma vez que se considera,
como alguns de seus aspectos, o conservadorismo, o controle (do corpo e da sexualidade) e a

moral que invariavelmente Ihe envia para o paraiso ou para o inferno.
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Em Contos d’escarnio, a igreja € um lugar cuja funcdo pode ser descrita como
remeter memarias obscenas a personagem Crasso. Longe de ser um espaco santificado, é para
I& que Crasso decide ir depois de ter relaces sexuais com Josete. Sem a nobreza esperada
tradicionalmente para as pessoas que vivem dentro de ambientes religiosos, era na igreja da
cidade da Gota do Touro que Tio Vlad e um coroinha se relacionavam.

O sagrado e o profano integram-se. Na literatura carnavalizada, um néo existe sem
0 outro, tais como “o alto e o baixo, o sublime e o insignificante, a sabedoria e a tolice.”
(FIORIN, 2018, p. 101). Mais do que a existéncia simultanea de ambos, os polos se confundem;
0 sagrado € profanado e o profano, santificado. Com isso, questiona-se a imutabilidade
pretendida pelas ideias.

Em Cartas de um sedutor, em uma das cartas que Karl escreve a Cordélia, ele narra
um sonho obsceno que teve com uma harpa, dois anjos e o Deus cristdo. No sonho, Deus com
“face de andarilho ou daquele vadio do pneu e todo chagoso'®’, me colocava um pneu no
pescoco a guisa de colar.” (HILST, 2002-b, p. 63). Assim, uma das figuras mais sagradas para
a sociedade ocidental é caracterizada sem os aderecos do sublime e do intocavel, é descrita
como poderia ser descrita qualquer criatura terrena.

Para Discini, a carnavalizagdo possui uma “hiperbdlica sequéncia de blasfémias |[...]
que mistura o comico ao espanto. Coerentes na ambivaléncia.” (DISCINI, 2014, p. 62).
Alicercadas pelo riso, as blasfémias também s&o responsaveis por girar a roda do sagrado e do
profano. As acdes solenes sdo degradantes, e vice-versa. O sacrificio e a gléria vém
constantemente aliados ao castigo e a desonra.

No poema “O anao triste” de Bufélicas, o ando Cidao vivia triste. Seu 6rgao sexual
era muito grande, o que lhe impedia de ter relacbes com mulheres ou com homens. Um dia,
sentado em uma pedra preta e fria, rezou e pediu que o Senhor o livrasse daquela “estrovenga”,
prometendo dinheiro para as igrejas em troca do milagre. Sendo atendido, ele perdeu seu 6rgéo,

entdo:

Um douto bradou: 6 céus!

Por que no pedido que fizeste
N&o especificaste pras Alturas
Que te deixasse um resto?
Porque pra Deus

O ando respondeu

Qualquer dica

E compreensio segura.

Ah, é, negdo? entdo procura.
(HILST, 2002-3, p. 26).

197 Pobre de espirito, que tem valores pouco louvaveis.
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Uma personagem sem nome e apenas caracterizado por “douto” ironiza a
necessidade de detalhar um pedido direcionado a Deus. Considerando que a figura divina crista
é vista pela sociedade como onipotente, onipresente e onisciente, apontar a caréncia de
informacdes é insultar o sagrado, é difamar a reza e o milagre, mas essas a¢fes ndo sdo em vao.
As blasfémias e os sacrilégios se configuram como necessarios para o destronamento
carnavalesco. Eles atuam constantemente com o juramento, que é uma outra forma da
carnavalizagdo na linguagem verbal. Para Guerra, “diz respeito a invocagdo do sagrado ou de
alguém para fazer promessas [...] a partir do momento em que este juramento é direcionado as
coisas profanas, ele se torna carnavalizado, pois representa uma inversdao de sua condicao
original.” (GUERRA, 2017, p. 40)

O ando citado ha pouco, por exemplo, faz um juramento de carater ndo oficial e
profana o sagrado, invertendo o objetivo tradicional que é a aproximacdo de Deus e de
caracteristicas tidas como sublimes, em uma busca por evolucdo espiritual. Bakhtin (2013), ao
considerar a comicidade presente na inversédo, classifica o juramento como uma manifestacao
pertencente a categoria “Diversas formas e géneros do vocabulario familiar e grotesco”, pois,
ao profanar o sagrado, cria-se uma proximidade familiar.

Em Cartas de um sedutor, Stamatius narra uma memdria antiga, de quando ele era
elegante e possuia abotoaduras de platina. Ele fez uma promessa para Santa Terezinha do
Menino Jesus'®, afirmando que daria suas abotoaduras caso conseguisse entender o que fazer
na Terra. No momento do insight, tentou entregar a diversos passantes, todos negaram, até uma
senhora divorciada que estava indo para o dentista aceitar. Afinal, poderia pagar a conta
odontologica derretendo as abotoaduras. Depois da tdo esperada iluminacédo, ele perdeu a
mulher e a casa, foi morar em uma pensdo, dividindo um quarto com outras trés pessoas.
Nenhuma recompensa boa apds “descobrir” que sua missdo em vida era a de ser escritor —
mais uma critica de Hilda a politica editorial —, pois a revelacdo divina s6 o iluminou por
poucos minutos.

O diabo do carnaval, por sua vez, ndo € astuto e maligno. Ele é alegre, simpatico,
ndo com o intuito de prejudicar o sujeito, mas, por vezes, até de alertar. Ele ndo é uma forca

insuperavel, temida, encontrando-se situado em um espaco entre o terreno e o ridiculo. E o

108 Hilda Hilst cita Santa Terezinha do Menino Jesus em diversos momentos da sua producéo literaria, inclusive
em entrevistas, nas quais demonstra apreco pela santa e por suas biografias. Em sua obra Fluxo-Floema, ha uma
personagem que afirma nunca ter feito uma s6 maldade, enquanto outra a repreende: “Ah, deixa disso, ndo fica
fazendo a Terezinha de Lisieux.” (HILST, 2003, p. 155)
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109 " do Livro

diabo do episddio “De como o diabo foi enganado por uma velha papafigas
Quarto™? de Gargantua e Pantagruel, no qual “a imagem da entidade do inferno é contraditoria
aquela, assustadora e punitiva, tdo cara a ética oficial cristd.” (DISCINI, 2014, p. 61)

O diabo derrotado pela velha é tdo ridiculo como o imaginado por Lori Lamby, que,
ao ouvir seu pai dizer que vai fazer um pacto com o demdnio, a menina entende que seria um
“pato com o demonio”, passando a acreditar que o pai planeja comer amigavelmente um pato
com o diabo. O diabo carnavalizado ndo representa uma sentenca moral, ele é apenas mais um
elemento risivel.

Um outro elemento carnavalesco relevante para o0 nosso corpus é o desfecho, ou,
melhor dizendo, a falta de um. Na literatura carnavalizada, n&o encontramos finais definitivos,
sejam eles bonitos ou frios; o “felizes para sempre” ndo ocorre porque o “sempre” estd em
eterna construcdo. Nada é definitivo no mundo as avessas, pois tudo se movimenta na roda
carnavalesca do alto e do baixo, das ascensdes e das quedas. O movimento € a Unica regra que

pode existir. Para Bakhtin,

Cabe observar que a cosmovisdo carnavalesca também desconhece o ponto
conclusivo, é hostil a qualquer desfecho definitivo: aqui todo fim é apenas um novo
comego, as imagens carnavalescas renascem a cada instante. [...] no mundo ainda ndo
ocorreu nada definitivo, a Ultima palavra do mundo e sobre 0 mundo ainda nao foi
pronunciada, o mundo € aberto e livre, tudo ainda esté por vir e sempre estara por vir.
(BAKHTIN, 2015, p. 191).

Podemos facilmente perceber essa auséncia do ponto conclusivo em Cartas de um
sedutor, no “desfecho” de Stamatius (Tiu) e Eulalia. Ele contava para a companheira um fato
que aconteceu quando ele tinha catorze anos, uma aventura sexual com Nena. Durante o ato
sexual, ele libera flatos, e Nena, sentindo-se desrespeitada, da-lhe um tapa e vai embora. Ao
ouvir a historia, Eulalia a considera “nojenta” e afirma que ninguém gosta de falar sobre esse

tipo de assunto. Tiu entéo rebate:

- pois olha, Eulalia, se todo mundo lembrasse do que lhe sai pelo cu, todo mundo seria
mais generoso, mais solidario, mais...

- 0 que é solidéario, benzinho?

- € ndo ser assim téo solitério.

- e eu num td aqui?

Al peidei. E Euldlia sumiu igualzinha aquela Nena que certamente devido aquele
peido mudou-se logo mais dali. (HILST, 2002-b, p. 169).

109 papafigas é a designagdo do povo anteriormente chamado por “Galhadertes”. Receberam a nova denominagao
apos fazerem o gesto da figa diante do retrato papal.
110 «“Dos fatos e ditos heroicos do nobre Pantagruel”.
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Esse é o final do casal roméantico do livro. Eulalia, a companheira, o suporte para
todas as horas, simplesmente some. Stamatius, em vez de ir atras dela, vai dormir e, em poucos
instantes, sonha com favas*!'! negras. N&o ha desfecho definitivo, pois, embora o narrador tenha
utilizado o verbo “sumiu”, pretérito perfeito, o enredo se encerra naquela mesma noite. Talvez
Eulélia volte, talvez Tiu a encontre enquanto mendiga pelas ruas; e, mais importante ainda,
talvez esse término seja apenas um reinicio.

Eulélia e Tiu, mendigos, moradores de rua, nos remetem a outra caracteristica da
carnavalizacdo: um padrdo em relacdo as personagens. Devido a falta de hierarquia, os tipos
que frequentemente vivem a margem se encontram nos centros das histdrias. Segundo Fiorin,
isto esta diretamente ligado a excentricidade, “que permite ao reprimido exprimir-se, tornando
central o que € marginal, excluido, escandaloso, contingente.” (FIORIN, 2018, p. 101). Desta
forma, além do exemplo dos moradores de rua, podemos citar Filo, a fada de Bufdlicas. Fild,
como o proprio titulo do poema afirma, é léshica — além de ser gorda e de baixa estatura —,
e, ainda assim, é a personagem principal. A homossexualidade feminina, por meio de Hilda
Hilst, ganha voz na obscenidade literaria que é majoritariamente falocéntrica e heteronormativa.

Carnaval ¢é dar voz. Ironicamente, é ndo precisar usar mascaras para se esconder;
aqui, quem se esconde sdo os nobres, os pertencentes a categoria “Eu” de Beauvoir, todos
aqueles acostumados com o poder, porque ja nasceram com ele e nunca questionaram o motivo
disso. Na alegria do carnaval, as relacfes de poder deixam de existir, pois 0 que antes era
submisso, agora, € posto no centro da praca publica, e aqueles que foram destronados, cabe se
retirar ou aplaudir. Devido a esse deslocamento, um outro tipo de personagem muito frequente
é 0 bufdo. Mais conhecidos por serem 0s bobos da corte, eram individuos situados na fronteira
entre a vida e a arte. De acordo com Bakhtin (2013), eles se opunham a cultura oficial; logo,
seu humor era subversivo. Possuiam, como funcao, entreter as outras pessoas da corte. Durante
o carnaval, eram as pecas-chaves, figuras ideais para uma festa marcada pela transgressao dos
valores, da moral e pela valorizacao do grotesco e da satira.

Vida e arte eram fundidas por uma necessidade publica e declarada de comicidade
e de criticidade. Assim, os bufdes ndo eram apenas comicos e, muito menos, os bobos. Hilda,
ao escolher o titulo Bufélicas, faz um aviso logo na capa. Se pudéssemos trocar a palavra
“Bufolicas” por um texto explicativo, seria o seguinte: a obra foge dos padrdes sociais impostos,

causando riso e diversao, entretanto, esse riso ndo € ingénuo; nele, ha denudncias e criticas.

11 Em sites de Astrologia e de significados dos sonhos, é comum encontrarmos a fava como sinal de um
nascimento na familia, pois sua estrutura simboliza um embrido humano. Dessa forma, uma das leituras possiveis
da passagem em foco é que Hilda quis imprimir a sugestdo de que Eulélia poderia estar gravida.
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Por meio do riso, sobressai-se uma inteligéncia obscena. Esse é o bufao
carnavalesco, esse é o bufdo narrador presente em Bufdlicas. Assim como ele, uma personagem
que se repete nesse entre-lugar de codmico e critico ¢ o “idiota”. O idiota carnavalesco nao ¢
inatil e nem tem menos importancia do que as outras personagens consideradas sabias ou

minimamente funcionais para o sistema social. Para Bakhtin,

O centro do romance é ocupado pela imagem carnavalescamente ambivalente do
“idiota” [...] Esse homem, num sentido superior, especial, ndo ocupa ha vida nenhuma
posicdo que possa determinar-lhe o comportamento e limitar-lhe a humanidade pura.
Do ponto de vista da I6gica comum da vida, todo o comportamento e todas as emocdes
s8o inconvenientes e extremamente excéntricos. (BAKHTIN, 2015, p. 200).

Bakhtin, na citacdo acima, se refere ao principe Michkin, do romance O idiota, de
Dostoiévski, mas essa imagem reaparece nas obras carnavalescas em maior ou menor grau. Em
Contos d’escarnio, tem-se Josete. A personagem € descrita como alguém que possui gosto
exotico tanto para a comida, como para o sexo, alheia a toda e qualquer etiqueta, obcecada pela
musica “You 've changed”, de Billie Holiday, e pelo poeta Ezra Pound!'?; assim, ela é descrita
desconsiderando posicédo social, profissdo ou qualquer outro sinal que a inserisse em uma
normalidade do cotidiano.

Outro fator importantissimo da carnavalizacdo, que sai dessa normalidade, é o baixo
corporal. Como foi antes destacado, o carnaval € uma roda na qual o baixo e o alto se permutam.
Dessa forma, o baixo corporal é elevado, e o alto corporal (cabeca, mente) é rebaixado. A
importancia da mensagem, as grandes reflexdes, estdo no baixo, pois “¢ transferido ao baixo
tudo que ¢ elevado.” (DISCINI, 2014, p. 62)

Essa elevacdo ¢ um dos recursos presentes no texto “O Pétala” de Contos
d’escdarnio. Direcionado a dramaturgia, estdo duas personagens dentro de um banheiro: um
homem chamado Sonsin e uma mulher chamada Nenéca. Eles falam sobre pecas teatrais que
escreveram, dando foco a “O Pétala”, cujo enredo conta a historia de um homem que defecava

pétalas. Quando Nenéca pergunta o porqué disso, Sonsin responde:

Sonsin: Porque a mocinha que ele adorava, a Valenska, quando ele perguntou a ela: 6
Valenska, posso oscular tua résea orquidea?

Nenéca: Ele fala assim esse cara? Que cretino!!!

Sonsin: Nenéca, € uma peca burlesca, ja te disse, ou vocé acha que o pessoal quer a
HH, aquela metafisica croata?

Nenéca: T4 bem t&4 bem, mas e dai? O que a mocinha respondeu?

Sonsin: Entdo depois que ele disse & mocinha “posso oscular tua résea orquidea?” ela
disse: “s6 cagando pétalas, mogoilo poeta”. (HILST, 2002-c, p. 74-75).

Y12 Em Contos d’escdrnio: textos grotescos, ha trechos do livro Do Caos a Ordem, de Ezra Pound.
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O processo criativo de pecas teatrais, a rejeicdo de um amor, até mesmo a
impossibilidade do escritor em fugir de uma ideia sao reflexdes proporcionadas pelo texto cujo
centro é o orificio anal e o ato de defecar. A parte do corpo e a acdo omitidas nos textos
considerados nobres confirmam um corpo em harmonia com sua fisiologia, um corpo
carnavalesco através do qual entra e sai 0 mundo: é o corpo com orificios que auxilia a construir
a seriedade-comicidade do texto: é importante ser amado, mesmo que isso signifique defecar
pétalas. O aperfeicoamento da relacdo seriedade-comicidade é o apontado em Dostoiévski por
Bakhtin, ou em “Balzac, Sue!'®, Soulié!'* e outros.” (BAKHTIN, 2015, p. 185), é 0 recurso
carnavalesco que enxerga e critica uma problematica social-ideoldgica.

E a mesma seriedade-comicidade da “Terceira historia” presente em O caderno
rosa de Lori Lamby, cuja personagem principal € uma mosca chamada Muska. Ela se
considerava um bicho repelente, chorava sempre que se olhava no espelho. Um dia, ela
encontrou Vertente, uma mosca bonita, e disse para ela que, de tdo linda, parecia gente; Vertente
se ofendeu. Lori termina o texto com “essa é pra pensar. ‘Funda e ténue’, como diz papi. E
como nas fabulas do tio La Fonténe.” (HILST, 2005, p. 100)

Uma outra relacdo presente no material carnavalesco, mas, desta vez, configurando
uma polarizacdo, € a entre as festas tidas como nobres e oficiais e aquelas, que embora
permitidas, sdo de carater popular, em espagdes publicos, “as festas publicas carnavalescas”
descritas por Bakhtin (2013). Enquanto nas festas nobres, o papel de cada um ja estava pre-
estabelecido socialmente, nas populares, o poder ndo era um convidado.

Nas Ultimas paginas de Contos d’escdarnio, Crasso € convidado para uma festa de
casamento dos principes Cul de Cul. A festa é ridicularizada pelo tom da narrativa e um dos
motivos para isso é que, como os principes resolveram simular o século XVII1 como tema para
a festa, Crasso precisava conseguir uma peruca adequada para a fantasia e para os jardins
impecéveis dos principes.

A critica a festa de principes, de caréater oficial e nobre, se estende a ridicularizacao
do comportamento egocéntrico e esnobe daqueles que oferecem esse tipo de cerimdnia. Mesmo
quando Crasso narra que foi a festa no jato particular do amigo Bundonbon e elogia o palacio
com mil e novecentos quartos onde ocorreu a patuscada, ele ironiza, dizendo que, se viu a
edificacdo, foi com seus olhos mortais, “porque o meu olho é mortal, 0 vosso também, os olhos

de todos nos sdo mortais, esses olhinhos que a terra hd de comer, nossos vossos teus.” (HILST,

113 Eugéne Sue (1804-1857), escritor francés pertencente a terceira geragdo romantica.
114 Frédéric Soulié (1800-1847), romancista e dramaturgo francés.
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2002-c, p. 113); os olhos sdo mortais, assim como as pessoas, e a terra comera os olhos até
daqueles que moram nos grandes pal&cios. Além disso, nessas paginas, hd uma outra critica
comum nos textos carnavalizados, que é aquela direcionada a instituicdo do casamento. Eles
“negam o trabalho centripeto do discurso oficial [...] ridicularizam seus discursos, parodiam
suas cerimonias.” (FIORIN, 2018, p. 101). O casamento faz parte do discurso oficial de controle
da vida privada, ridicularizé-lo é uma forma de dizer ndo as normas e aos papéis impostos.

Durante a cerimbnia dos principes, nada de nobreza existe no que é narrado por
Crasso. O presente que ele comprou para 0s noivos foi um penico, o que foi considerada uma
escolha acertada, ja que, embora houvesse um banheiro masculino de trezentos por trezentos
metros, ndo havia onde defecar neles, o objeto destinado a essa necessidade s6 existia no
banheiro das mulheres. Os homens comecam a defecar na pequena floresta do palacio,
contrariando qualquer etiqueta cerimonial. Por fim, o casamento € encerrado com os principes,
agora, marido e mulher, consumando o casamento perto dos pinheiros, ridicularizando também
a tradicéo do primeiro ato sexual.

Os palécios, as viagens, assim como todos os ambientes que nédo sdo considerados
domeésticos, do cotidiano, fazem parte do espaco sem limites adotado pela literatura
carnavalizada. Nesses espacos, sdo onde morre e onde se renova 0 sujeito destronado ou
valorizado, sdo onde sdo tomadas as decisbes sem censura. Bakhtin, referindo-se a

ultrapassagem de limites nos romances de Dostoiévski, afirma:

O espaco interno da casa e dos comodos, distantes dos seus limites, ou seja, do limiar,
quase nunca é usado [...] com excec¢do, evidentemente, das cenas de escandalos e
destronamentos, quando o espago interno (a sala de estar ou o saldo) substitui a praga.
Dostoiévski “salta” por cima do espago interno habitavel, arrumado e estavel das
casas, apartamentos e salas, espago distante do limiar, porque a vida que ele retrata
esta fora desse espago [...] No espaco interno habitavel, distante, do limiar, as pessoas
vivem uma vida biografica num tempo biografico: nascem, passam pela infancia e a
adolescéncia, contraem matriménio, tém filhos, envelhecem e morrem. E Dostoiévski
também “salta” por cima desse tempo biografico. (BAKHTIN, 2015, p. 196).

Dessa forma, embora a narracdo de O caderno rosa de Lori Lamby nos leve a
acreditar que os pais de Lori a agenciam, as acdes mais importantes do texto para a construcao
e a evolucdo da personagem nao ocorrem dentro da casa, sob o controle deles, mas, sim, em um
carro em movimento, onde Lori tem seu primeiro contato sexual com Abel, e em uma viagem
para a praia, com estada em hotel cujos quartos tinham vista para a infinitude do mar.

Nesses espacos, o que prevalece € o “tempo de crise.” (BAKHTIN, 2015, p. 196).

As acles ndo sdo registradas em um dia especifico, escapando a tradicional importancia
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cronoldgica. Elas sdo narradas por meio de agBes que ultrapassam limites, que tiram a
personagem da sua zona de conforto e, assim, sdo apresentadas novas possibilidades de ser e
de sentir. Para o enredo de Lori, ndo € essencial sabermos quando o encontro entre ela e Abel
aconteceu. O que ndo pode passar despercebido para o leitor é a intensidade das a¢des, a forca
destruidora e regeneradora do momento narrado. O espaco longe do doméstico € necessario
para essas mudangas e reviravoltas. Ndo a toa, um dos espacos utilizados como exemplo para
o tempo de crise € a sarjeta: “as pragas, as ruas, as fachadas, as tabernas, os covis, as pontes, a
sarjeta.” (BAKHTIN, 2015, p. 197). Aqui, a sarjeta se encontra em seus dois significados, literal
e figurado: 1) no sentido de valeta, escoadouro para as aguas das chuvas e 2) estado de
decadéncia e de indigéncia.

Ainda em O caderno rosa de Lori Lamby, duas citac@es iniciam o livro. A primeira
é de Oscar Wilde, “Todos nds estamos na sarjeta, mas alguns de nos olham para as estrelas™*®,
e a segunda, com funcdo de complementar a primeira, € de Hilda Hilst, mas com autoria
atribuida a Lori Lamby: “E quem olha se fode.” (HILST, 2005, p. 5). O livro inteiro € uma
sarjeta, mesmo para quem tentar olhar as estrelas.

Muito além das citacGes, falar sobre carnavalizacéo é falar sobre literatura parddica,
de influéncias, pois “a parddia ¢ uma manifestacao vasta e multiforme” (BAKHTIN, 2013, p.
4) que constitui a cultura popular e carnavalesca. Logo, faz parte da propria identidade do
carnaval imitar o outro, uma vez que para criar um mundo as avessas, € preciso, primeiro, que
haja 0 mundo dado, com normas estabelecidas, e, para contrariar um texto, é preciso ter tido
contato prévio com ele, seja por meio da leitura ou da contacédo de historias.

Bakhtin, ao dividir as manifestacdes da cultura carnavalesca em trés tipos, classifica
o texto parddico em “Obras comicas verbais”. Cerqueira justifica a divisdo bakhtiniana com
“Na parodia, o autor emprega a fala de um outro, mas com diferente estilizagdo. Nesta outra
fala se introduz uma intengdo que se opde ao sentido que tinha no texto outro.” (CERQUEIRA,
1993, p. 88), e € nessa oposicao que se encontra a comicidade.

Ha algumas paginas, citamos o poema “A Chapéu” de Bufélicas. A utilizagdo das
personagens Chapéu, V6 Leocédia e Lobao € uma incontestavel referéncia a conhecida historia
da Chapeuzinho Vermelho, sua avé e o Lobo Mau, que tantas vezes ja foi parodiado!'®. Com

personagens denominadas de forma similar, Hilda parodia o enredo infantil em um texto

115 Citagdo retirada de O leque de lady Windermere, comédia de Oscar Wilde escrita em 1892. A obra também
pode ser considerada carnavalesca, pois ridiculariza a superficialidade da sociedade vitoriana.

116 E exemplo o livro Chapeuzinho Amarelo, de Chico Buarque. Publicado pela primeira vez em 1970, a obra narra
a histéria de Chapeuzinho, uma menina com medo de quase tudo.
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destinado ao publico adulto, funde as formas poema e conto de fadas e brinca com o teor
pedagogico. Nesta nova leitura, a mensagem principal ndo ¢ a de obediéncia aos pais e aos avos,
nem do perigo em revelar informagdes pessoais a um estranho, embora 0s ensinamentos sejam
propositalmente parecidos: a obediéncia, aqui, ndo deve ser cega e a desconfianca deve ser
direcionada aos préoximos, aos que convivem diariamente no mesmo espaco, pois “um id oculto
mascara o0 seu produto.” (HILST, 2002-a, p. 24)

No proximo topico, sera aprofundado o estudo da comicidade predominante na
tetralogia obscena, desenvolvendo a ideia ja citada do riso carnavalesco que ridiculariza e
desconstroi. Parafraseando a obra chamada Uma superficie de gelo ancorada no riso, com
trechos escritos por Hilda, pode-se afirmar que o riso € a grande ancora da sua obscenidade, e

mais: é ele que firma sua cumplicidade com o carnaval.

5.2 A tetralogia ancorada no riso

Definir o riso de forma precisa por uma ideia ou tedrico nao é o objetivo desse
topico — nem deveria ser —, isso seria inevitavelmente limita-lo. Partimos do principio de que
“a primeira qualidade do humor ¢ precisamente escapar a todas as defini¢des, ser inapreensivel,
como um espirito que passa.” (MINOIS, 2003-a, p. 79). O riso hilstiano ndo escapa dessa
qualidade. Seu contetdo é variavel, assim como sua funcdo, embora alguns padrfes possam ser
observados, como sera visto abaixo. Ha um porqué da existéncia do riso em uma tetralogia
obscena que faz uso da carnavalizacdo para subverter discursos e relagcdes de poder; juntos, o
riso e o carnaval sdo os recursos que afasta definitivamente as obras da pornografia pura e
colocam as obras em um lugar de reflexdo. Assim, torna-se importante ressaltar a forca do riso
enquanto recurso para a libertacdo de opressdes, uma vez que o proprio riso ja foi
historicamente reprimido. Alberti (2011), em sua pesquisa sobre o pensamento do riso,
evidencia, por exemplo, que a repressao em “A regra do mestre, do século VI, é bastante
incisiva: quando o riso esta prestes a se expandir, é preciso impedi-lo vigorosamente, porque
ele € a pior de todas as formas mas de expressao.” (ALBERTI, 2011, p. 71)

Hilda Hilst ndo considerava como uma forma ma de expressdo, pelo contrario, era
algo do qual se orgulhava. Em uma entrevista concedida & Bruno Zeni, disse “Eu ria muito
escrevendo Cartas de um sedutor.” (HILST apud ZENI, 1998, p. 10), e completou afirmando

que se divertia ao conversar com seus amigos sobre as suas obras obscenas. Quando
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questionada acerca das criticas presentes nessas quatro obras, respondeu “¢ impossivel escapar
ao momento politico que vivemos... entdo nada melhor entdo do que rir desta bandalheira toda.”
(HILST apud ROSA, 1992, p. 1). Rir, para Hilda, era divertido, mas era tambem um ato
politico.’'” Por isso, uma outra observacdo importante de ser feita ja neste inicio é a de que o
riso presente na tetralogia obscena de Hilda Hilst ndo se separa conceitualmente da teoria
bakhtiniana da carnavalizacéo, ele esta destacado em um topico distinto apenas por uma escolha
metodoldgica. Segundo Bakhtin, “nenhuma festa se realizava sem a intervencao dos elementos
de uma organizagdo cOmica, como, por exemplo, a elei¢do de rainhas e reis ‘para rir’ para o
periodo da festividade.” (BAKHTIN, 2013, p. 4). O texto de Hilda, enquanto festa, ndo ¢
excecao.

E um riso previamente anunciado tais como as atragbes de entretenimento
destacadas em um convite. O titulo O caderno rosa de Lori Lamby ja nos apresenta a
personagem principal, Lori Lamby, cujo sobrenome remete ao verbo lamber, conjugado em
lambe, indicativo do presente que afirma a pratica, provocando riso com 0 neologismo no
sobrenome. E uma festa com a lingua, com as duas: o 6rgdo muscular e a lingua portuguesa. E

um riso festivo,

Nio ¢, portanto, uma reagdo individual diante de um ou outro fato “coémico” isolado.
O riso carnavalesco é em primeiro lugar patriménio do povo (esse carater popular,
como dissemos, é inerente & propria natureza do carnaval); todos riem, o riso é “geral”;
em segundo lugar, é universal, atinge a todas as coisas e pessoas (inclusive as que
participam no carnaval), o mundo inteiro parece comico e é percebido e considerado
no seu aspecto jocoso. (BAKHTIN, 2013, p. 10)

O riso é democratico, ndo é privilégio de alguns e muito menos possui carater
elitista. Pois ao se afirmar que “o riso ¢ geral”, implica dizer que todos riem e todos podem ser
0 motivo do riso. Ele ¢é diferente do riso satirico que se coloca fora do alcance dele, como se
estivesse a parte e s6 os outros fossem ridiculos. Entdo, mais importante do que dizer que “o
riso € geral”, ¢ afirmar que o risivel também o é.

Um exemplo do risivel geral existente se observa Contos d’escarnio quando o
narrador Crasso, ja apaixonado por Clddia, a vé chorando e questiona se 0 motivo do choro

seria 0 luto por sua mae ou por seu marido, mas descobre que ela estava chorando porque a sua

117 Na mesma entrevista concedida a Rosa, Hilda Hilst afirmou que Bufélicas era um livro politico porque subvertia
0 status quo: “E um livro politico. Ele usa as personagens dos contos de fadas tradicionais, mas subvertendo o
imaginario desses contos [...] Buf6licas é muito engracado, e a pornografia ndo é engracada, ninguém goza rindo.
Mas insisto que é um livro politico [...] temos um presidente que ndo é presidente e considera-se escritor quem nao
¢ escritor.” (HILST apud ROSA, 1992, p .1)
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amante, uma moca nadadora, havia viajado em lua-de-mel com o marido tenista. Crasso € o
proprio ridiculo de Crasso, ele ndo se exime da atmosfera comica da sua narragdo; mais
importante ainda, ele ndo o faz porque ninguém pode fazer. A comicidade é um espetaculo no
qual

0 mundo inteiro é um palco.

0s homens e as mulheres, simples atores;

eles fazem suas entradas e saidas,

e cada um, em sua vida,

desempenha muitos papéis.
(SHAKESPEARE apud MINOIS, 2003-a, p. 79)18

E o riso que situa todos dentro desse mundo-palco. Por existimos, automaticamente
ja estamos inseridos nele, impossibilitando qualquer isengdo. Assim, ainda que Lori Lamby seja
vitima — pois mesmo que consideremos que ela ndo era agenciada pelos pais, ha a interpretacéo
de que ela € uma crianca que teve alto grau de contato com obras pornograficas —, ela também
faz 0 papel cdmico ao ler um poema supostamente escrito por Marco Valério Marcial'® que
diz “Falas que a boca dos veados fede / Se ¢ verdade, Fabulo, como afirmas / que olores crés
que exala o lambe-conas?” (HILST, 2005, p. 74) ¢ também ao questionar o halito dos
“bichinhos”. Isto é: o mundo inteiro é um palco e todos estdo nele para rir.

Esse riso carnavalesco definido por Bakhtin (2015), geral, pode ser encontrado na
literatura de duas formas: estridente ou abafado. O riso estridente é aquele comum na literatura
do Renascimento, o presente em Rabelais e em Cervantes, principalmente no primeiro livro!?
de Dom Quixote. O abafado, por sua vez, essencialmente mais proximo a carnavalizacao
moderna, € aquele intimo a ironia, na qual as personagens ndo gargalham. Criam uma situacéo
em que “o riso pode reduzir-se. Ele continua a determinar a estrutura da imagem, mas é abafado
e atinge proporcdes minimas: € como se vissemos um vestigio de riso na estrutura da realidade
a ser representada, sem ouvir o riso propriamente dito.” (BAKHTIN, 2015, p. 190)

Esse € o riso de Cartas de um sedutor, um riso reduzido, mas inserido na construcao
do enredo. Ele é produzido, por exemplo, quando o narrador, sem ser caracterizado por seu bom
humor ou por ser uma personagem que diverte as outras, conta sobre sua vida triste e mediocre,
suas caminhadas pelas ruas coletando lixo, a procura de comida ou objetos que possa vender, e

diz que uma das coisas que mais encontra € o livro O capital, “jogam fora muito esse tltimo,

118 Referéncia indicada por Minois (2003-a): “SHAKESPEARE, W. As you like it, I, 7.

119 Na obra, Lori parodia trechos de Caio Valério Catulo (século I a. C.) e Marco Valério Marcial (século | d. C.).
120 Bakhtin (2015) considera o riso do segundo livro reduzido devido as mudancas na construcdo da imagem do
Dom Quixote.
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parece que saiu de moda, creio eu.” (HILST, 2002-b, p. 17). O riso é oriundo do entendimento
do leitor acerca da ironia da autora ao insinuar que “saiu de moda” a critica ao capitalismo
promovida por Karl Marx. E, quando reduzido, encaixa-se adequadamente na frase de Eugene
de Saint-Denis: “O leitor ndo ri, ele sorri.” (SAINT-DENIS apud MINOIS, 2003-a, p. 83). E a
alegria acida de “A cantora gritante”, quando notamos que ao caracterizar a cantora por
“garganta alva” tantas vezes, ela estd promovendo uma associagdo com o filme “Garganta
funda”, de 1972, um dos mais famosos do género pornografico.

Ou ainda, retomando Cartas de um sedutor, quando Pedro e Donizete estdo
enterrando o corpo de uma mulher de vinte e dois anos que estava morando com Pedro. Dona
Justina, esposa de Donizete, pensou ser um canteiro e pediu para ser “de coentro, ela gritava la
da frente, de coentro ¢ de racula... um canteiro!” (HILST, 2002-b, p. 98). Ao final do enredo,
D. Justina continua procurando inutilmente por seu canteiro.

O riso pode ser também “alternadamente agressivo, sarcastico, escarnecedor,
amigavel, sardénico'?!, angélico, tomando as formas da ironia, do humor, do burlesco, do
grotesco, ele ¢ multiforme, ambivalente, ambiguo.” (MINOIS, 2003-3a, p. 16). Pode ser utilizado
para diversos fins, para atingir o leitor das mais variadas formas. E isento de limites ou
restricdes, cabe nos enredos mais alegres e nos mais tristes.

O riso nao se limita sequer a linguagem verbal. Em Bufélicas, € o recurso que une
os discursos de Hilda ao do ilustrador Jaguar. Dos sete poemas, apenas dois ndo sao ilustrados:
“A Chapéu” e “A cantora gritante”. A primeira ilustracao do livro (Anexo A) pertence, a priori,
ao poema “A rainha careca”, pois retrata a rainha em um ato sexual com o biscate, no entanto,
ela ¢ a imagem que determina o percurso das outras'?? (Anexos B, C, D, E, F) ao vir
acompanhada a frase latina Ridendo castigat mores (Rindo, castigam-se 0s costumes) cunhada
pelo poeta francés Jean de Santeuil e é umas das formas possiveis de resumir a obra.

A comicidade tem apenas duas necessidades para existir: o responsavel por produzir
o discurso e aquele sobre o qual o discurso € produzido. Para Propp, “o riso ocorre em presenga
de duas grandezas: de um objeto ridiculo e de um sujeito que ri — ou seja, do homem.” (PROPP,
1992, p. 31). A utilizagdo do termo “objeto” por Propp ¢ similar aquela de Beauvoir: é objeto
aquele que é definido/caracterizado pelo outro. Assim, em Contos d’escdrnio, quando Crasso
conta que tem esse nome porque sua mae, que gostava muito de ler Histéria das civilizacdes,

ficou impressionada com o fato de o romano Crasso ter sido degolado e sua cabega ter sido

121 De forma simplificada, o0 mesmo que sarcastico, zombeteiro.
122 As ilustragBes podem ser vistas na se¢do Anexos.
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preenchida por ouro derretido, Crasso narrador € o sujeito, enquanto Crasso personagem € o
objeto. A comicidade ndo existe nem em um, nem no outro, mas na relacdo construida entre os
dois.

Essa relacdo € construida tanto na tragédia como na comédia pela mesma
necessidade. Esta é apontada por Demaocrito como a razdo do riso quando questionado por
Hipocrates, que ndo entendia como ser possivel rir da doenga, da loucura, da morte, dos
casamentos, dos mistérios, rir até mesmo daquilo pelo qual devemos lamentar ou ser
agradecidos: “Tu achas que hé duas razdes para o meu riso, uma boa e outra ma, mas na verdade
eu rio de uma s6 coisa relativa a humanidade, a falta de razdo que preenche o homem, ou, em
outras palavras, a vacuidade que h& nas suas agdes corretas, nos seus desejos pueris, na
inutilidade de seus sofrimentos infindaveis.” (HIPOCRATES, 2011, p. 53)

Talvez, a palavra mais importante dessa citagdo seja inutilidade. Ri-se da inutilidade
das coisas, das pessoas e das acdes, do desejo de atingir determinada posi¢do social ou de
descobrir qualquer sentido de existéncia. E a natureza do riso causado quando a narradora Lori,
falando sobre seu pai, diz “ele também ¢ um escritor, coitado” (HILST, 2005, p. 18), chamando
por “coitado” quem tem o desejo de se destacar no mercado editorial. Ri-se da tentativa de ser
algo ou de chegar a determinado lugar, pois tudo € em vao.

O escritor é uma profissdo frequentemente tornada risivel para Hilda Hilst. Rir de
uma profissdo ¢ fazer com que o leitor veja a personagem apenas por aquele prisma, “a partir
disso ele causa pena e ao mesmo tempo € ridiculo.” (PROPP, 1992, p. 79). A atividade da escrita
¢ representada em tom comico, questionando o “excepcional virtuosismo” (PROPP, 1992, p.

80) necessario para a profissdo. Ainda em O caderno rosa de Lori Lamby, Lori lamenta:

Eu quero falar um pouco do papi [...] Ele é muito inteligente, os amigos dele que vém
aqui e conversam muito e eu sempre fico 14 em cima perto da escada encolhida
escutando, dizem que ele é um génio. Eu ja vi papi triste porque ninguém compra o
que ele escreve [...] Papi ndo estad mais triste ndo, ele esta é diferente, acho que é
porque ele esta escrevendo a tal bananeira, quero dizer a bandalheira que o Lalau quer.
(HILST, 2005, p. 18-19).

Nesse caso, a comicidade surge por meio da necessidade de se encaixar na profissao
para obter reconhecimento. A pena e o ridiculo resultantes sdo consoantes a ideia de que nao
existe comicidade fora do que € considerado humano, ja que essa pretensdo-de-ser € uma
caracteristica exclusiva a nossa espécie. Bergson explica: “Podemos rir de um animal, mas
apenas porque surpreendemos nele uma atitude ou expressdo humanas.” (BERGSON, 2018, p.

38). O mesmo vale para um objeto. Ndo rimos dele ou do seu material de constituicdo, mas,
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sim, da forma como foi construido pelo humano ou da funcionalidade atribuida por ele. Nessa
perspectiva, quando, em Cartas de um sedutor, Karl zomba dos cavalos criados pela irmé
Cordélia, “esses teus lindos cavalos podem brochar amanha” (HILST, 2002-b, p. 36), €
atribuindo-lhes uma caracteristica humana, a possibilidade de eventualmente ndo conseguir ter
uma erec¢do. O riso vem dessa transferéncia; o cavalo ndo é um ser risivel, broxar, por sua vez,
sim.

Mesmo quando o objeto é divino cristdo, 0 cdbmico vem da natureza humana. Nessa
situacdo, ha o que Bakhtin (2013) classificou por “riso ritual”. Esse ¢ o riso presente nos
juramentos e nas blasfémias, recursos carnavalescos citados anteriormente. Nesse riso,
ridicularizam-se os rituais praticados pelos humanos, as personagens humanas por ndo saber
lidar com o divino ou a personagem divina por possuir comportamento humano. Assim, no
poema “O ando triste”, o riso ritual acontece por duas possibilidades de interpretacéo: 1) Deus
passa a ter caracteristicas terrenas e precisa que lhe expliqguem detalhadamente os pedidos ou
2) 0 ando ndo acredita que Deus, onisciente, entendeu o pedido corretamente e, mesmo assim,
nédo atendeu da forma como ele precisava. De qualquer forma, o essencialmente divino ndo é o
que € risivel. Além disso, a propria imagem do ando nu ¢€ risivel. Para Propp, “por si s6 o corpo
humano nu nada tem de ridiculo. Quando as formas s@o harmoniosas ele pode ser belissimo,
como demonstram toda a escultura antiga e a enorme quantidade de obras de arte.” (PROPP,
1992, p. 47). No entanto, se 0 corpo sai dessa harmonia e se mostra diferente do que é
considerado “correto”, ele se torna comico.

O ando, além de ter corpo de ando, personagem comum da carnavalizacdo e do
realismo grotesco, ele ndo pode ser nu como os outros homens. O corpo é risivel porque o
principio fisico diminui o principio espiritual: a tristeza do ando, sua desesperanca, recebe
menos importancia do que o fato de ele ser diferente, “incorreto”. O nu ndo atinge sequer a
categoria do pornografico, ja que ndo ha um 6rgdo sexual sendo exposto.

Na literatura comica, assim como o corpo humano pode ser ridiculo e risivel, “da
mesma forma sdo quase sempre ridiculas as funcdes fisioldgicas involuntarias desse mesmo
corpo.” (PROPP, 1992, p. 51). Dessa forma, atos como defecar, urinar, assoar-se e solugar
tendem para o tom cdmico por serem, contraditoriamente, considerados desonrosos, fora da
estética do belo, ainda que humanamente naturais. Assim, quando o narrador Crasso de Contos
d’escarnio compra um penico para dar de presente — situagdo mencionada no topico anterior

—, éno ridiculo fisioldgico da nobreza que existe o riso. E a mesma relacio que Propp aponta
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quando estuda o comico no escritor Nikolai Gogol*?® e mostra a nobreza arrotando. Ri-se da
nobreza por ndo ser tdo nobre ao ponto de se diferenciar biologicamente das outras personagens.

Ha sempre um motivo para rirmos do outro, “desse fantoche ridiculo, nu, que tem
um sexo, que peida e arrota, que defeca, que se fere, que cai, que se engana, que se prejudica,
que se torna feio, que envelhece e que morre — um ser humano, bolas!” (MINOIS, 2003-a, p.
112). Para o riso, o0 homem é uma criatura patética, uma criatura que ndo se encaixa
perfeitamente em nenhum lugar.

Crasso ndo pertence a nada ou a ninguém, € uma criatura cheia de imperfeicdes,
mas que, ainda sim, se sente humanamente suficiente. Ele € risivel por ser decadente, como
todos os outros que habitam as obras da tetralogia, mas, na frase do Antigo Testamento que
inicia o livro, hd o consolo para isso: “Mais vale um cdo vivo do que um ledo morto.”
(ECLESIASTES apud HILDA, 2002-c, p. 11). Mais vale um homem imperfeito que ri do que
um perfeito que ndo se permita a isso.

Intrinsicamente ligado ao humano, o riso esta relacionado a valores e padrdes, ao
que ¢ esperado e a fuga do previsivel, sendo um dos objetivos da comicidade indicar novas
possibilidades de agdes ¢ significados, “o riso revelaria assim que o ndo-normativo, o desvio e
o indizivel fazem parte da existéncia.” (ALBERTI, 2011, p. 12). Por afirmar a existéncia de
tudo que ndo € norma, torna-se recurso tdo inevitavel na literatura carnavalizada.

Rimos em “A rainha careca” porque compreendemos que a quebra da castidade
excluiu a personagem da ordem de repressdo da sexualidade feminina, rimos porque nao
esperavamos que a rainha colocasse um vendedor desconhecido dentro do seu quarto. O riso é
umas das categorias que vivem entre a ordem e o desvio, o oficial e o ndo-oficial, em um
movimento que tenta explicar o mundo.

Em Histdria do riso e do escarnio, Minois cita Howard Bloch: “o riso esta a cavalo
sobre uma dupla verdade. Serve ao mesmo tempo para afirmar e para subverter.” (MINOIS,
2003-a, p. 16). E uma forca ambivalente que, ao reproduzir determinado discurso, pode
confirma-lo ou desconstrui-lo e, mesmo na afirmacéo, € capaz de indicar a falta de razdo em
sua existéncia.

Quando Crasso conhece Clodia na igreja e se apaixona, ele diz “O, as mulheres!
Que sensiveis e doces!” (HILST, 2002-c, p. 37), reproduzindo o discurso patriarcal de que as
mulheres sdo sensiveis (diferentemente dos homens), doces, companheiras, as responsaveis por

caminhar lado a lado (ou atrds?) dos maridos, oferecendo suporte. Crasso complementa: “que

123 Nikolai Vassilievitch Gégol (1809-1852), escritor ucraniano.



147

ludicas ladinas imaginosas e torpes.” (HILST, 2002-c, p. 37). O riso subverte o discurso
patriarcal, ainda que primeiramente reproduzindo-o. E a sua dupla verdade, verdade de opostos
que coexistem.

Uma outra relagdo aparentemente de oposicao, a seriedade e a comicidade, também
andam lado a lado; rir e refletir sdo parentes proximos, afins. Ao discutir a relagdo entre o riso
e a filosofia, Bataille considera o riso como uma revelagdo, que “abria o fundo das coisas [...]
Eu ndo imaginava que rir me dispensasse de pensar, mas que rir [...] me levaria mais longe do
que o pensamento.” (BATAILLE, apud ALBERTI, 2011, p. 13)!%

E rindo que questionamos o porqué do rei homossexual de “O reizinho gay” ser rei
apenas enquanto nao assume sua sexualidade, é rindo que pensamos sobre o fato de ele ndo
demonstrar retorica de boa qualidade ou qualquer outra competéncia politica e, ainda assim,
reinar porque, ao ser questionado, mostra seu 6rgédo sexual ao povo e ele se cala. Rir e pensar
sdo complementos, e essa conclusdo vai muito além da nocéo de completude.

O riso ¢ uma porta de acesso as verdades, “o riso faz parte das respostas
fundamentais do homem confrontado com sua existéncia.” (MINOIS, 2003-a, p. 19). Logo,
analisar a comicidade de uma obra literaria é por uma lupa nas questdes importantes aquele
sujeito social, € um dos recursos que podem ser utilizados para conhecer a mentalidade de uma
época.

O caderno rosa de Lori Lamby dificilmente seria produzido e recebido em uma
sociedade que ndo se preocupa — e se escandaliza — com a sexualidade infantil, em uma
sociedade na qual a pedofilia € crime e considerada uma das maiores perversidades cometidas
pelo homem. Sem isso, o recurso de confundir o leitor, levando-o a acreditar que uma crianca
estd sendo sexualmente agenciada, levando-o a rir de reflexGes tdo ridiculas para uma
personagem ingénua, nao faria sentido. Ou éxito.

Assim, além do riso proporcionar alegria, ele proporciona também lucidez, como
acentua Bakhtin ao afirmar que o riso revela “de maneira nova o mundo, no seu aspecto mais
alegre e mais lucido.” (BAKHTIN, 2013, p. 81). Rir ¢ uma forma de reconhecer o mundo no
qual estamos inseridos, seus privilégios e seus padrdes. Por isso, 0 riso ndo deve ser uma forma
de oprimir, mas, sim, de apontar as opressoes.

Hilda Hilst, além do riso lucido, associava declaradamente a obscenidade a lucidez.

Em A obscena senhora D., descreve a vida como “uma aventura obscena, de tdo licida.”

124 A referéncia bibliogréfica indicada em O riso e o risivel na histéria do pensamento é: BATAILLE, Georges.
Oeuvres complétes. Paris, Gallimard, 1970-76. v. 2, 5, 6, 7, 8.
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(HILST, 2001, p. 71)!%, e essa frase é utilizada em diversos estudos!?® da sua obra para
explicitar a forma como a autora enxergava o mundo. Em seus ultimos anos de producéo
literaria, a relacdo obscenidade-riso-lucidez se tornou uma base que s6 foi definitivamente
concretizada com a tetralogia obscena. H& um consenso: seu riso obsceno é llcido, contra o
abrutamento da alma e da mente.

Em Satiras cristas da cozinha papal (1560), encontramos a seguinte frase: “E agora
lembra-me o verso de Horacio: o que impede, diz ele, que aquele que ri, diga a verdade?”
(BADIUS apud BAKHTIN, 2013, p. 86). Rindo, a verdade é reproduzida sem tom autoritario,
tornando democratico ndo s6 o riso — como ja citado — mas a reflexdo. Se inicialmente
consideramos que 0 riso e o risivel sdo gerais, a oportunidade de refletir sobre a existéncia
humana também é. E assim que Crasso — em alguns momentos, uma espécie de alter ego de
Hilda — reflete sobre os romances E o vento levou (1936), Rebeca (1938) e outros, rotulando-
os por ortodoxos e “arrumados”. Mais uma vez, o riso Se presta a uma critica ao sistema que
engloba os textos literarios. Hilda pede aos leitores para refletirem sobre os grandes best-sellers
e a distancia que existe entre o espaco deles e o papel do escritor brasileiro.

Por colocar o pensamento em um lugar cdmico, o riso hilstiano é ancorado também
naquele proposto por Nietzsche, em Assim falou Zaratustra: “e que seja tida por nds como falsa
toda verdade que nao acolheu nenhuma gargalhada” (NIETZSCHE apud ALBERT]I, 2011, p.
15)*27 ¢ defendido por Bataille, ao afirmar e aplaudir o fato de que Nietzsche “chegava a conferir
a gargalhada o valor maior do ponto de vista da verdade filosofica.” (BATAILLE apud
ALBERTI, 2011, p. 15)

E o riso que existe, logo pensa. E o riso da descoberta em “A Chapéu”, quando
percebemos que Lobdo e VO Leocadia mantém um vinculo com relagdes sexuais. Podemos
questionar o porqué de ser comico eles se relacionarem: ainda que exista o fator de a Chapéu
estar sendo “enganada”, ririamos da mesma forma se o relacionamento fosse entre a neta e o
Lobao? Ririamos da mesma forma se a poesia nao retratasse a sexualidade na velhice? O que é
risivel? Ademais, ndo existe riso sem mundo, um riso apartado do contexto social da sua

produgdo e da sua recepcao, “a comicidade no sentido estritamente estético ndo pode existir

125 “E bem isso, € o que foi a vida? uma aventura obscena, de tio licida. Me deitei ao teu lado na tua agonia,
escutei verdades e vazios. Inutilidades.” (HILST, 2001, p. 71)

126 Um exemplo é o livro Fico besta quando me entendem: entrevistas com Hilda Hilst, organizado por Cristiano
Diniz.

127 A referéncia bibliografica indicada em O riso e o risivel na historia do pensamento é: Nietzsche, 1954-63, v.
2, p. 457.
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sem o humor do sujeito.” (HARTMANN apud PROPP, 1992, p. 31)!28, Tal coisa é engracada
porque 0 € em determinada sociedade e em determinado periodo historico, ele tem sempre o
porqué de existir.

O trecho “esses homens que fazem o livro da gente na maquina t€ém nome de editor,
mas quando o Lalau ndo esta aqui o papai chama o Lalau de cada nome que eu ndo posso falar”
(HILST, 2005, p. 19) é engragado porque conhecemos as criticas ao mercado editorial feitas
por Hilda Hilst e outros escritores. O riso surge porque estamos inseridos em uma sociedade na
qual produzir obras literarias ndo é questdo meramente artistica ou criativa, mas também
mercadoldgica.

O riso de Hilst ¢ o riso de Propp, para quem “o riso é uma arma de destruicao: ele
destroi a falsa autoridade a e falsa grandeza daqueles que sdo submetidos ao escarnio.” (PROPP,
1992, p. 46). O riso é prazeroso porque ha prazer em destruir as relagdes de poder ou, mais
ainda, evidenciar que elas ndo s@o naturais e inquestionaveis. O prazer vem da revelacdo de que
0 poder deve ser ridicularizado. No caso do mercado editorial, seu poder € destruido
constantemente. Em Cartas de um sedutor, Stamatius desabafa que tem muita compaixao por
todas as criaturas, que ¢ inteiro piedade, mas afirma: “Sempre devo falar no pau. Ou nos ovos.
Ou na manjuba. E assim que quer o editor: ‘Pode pensamentear um pouco, negio, mas sempre
contornando a sacanagem’.” (HILST, 2002-b, p. 142)

Bergson aponta como uma outra caracteristica do riso, a insensibilidade. Para ele,
“Nao ha maior inimigo do riso que a emoc¢ao.” (BERGSON, 2018, p. 38). O riso atinge o leitor
se ele estiver minimamente calmo, emocionalmente estavel. Pode-se ter algum sentimento em
relacdo ao objeto para o qual sera direcionado o comico, mas, nem que seja por um instante, o

instante do riso, € promovido um esquecimento dessa relacao.

Em uma sociedade de inteligéncias puras, provavelmente ninguém choraria, mas
certamente as pessoas ainda ririam; ao passo que entre almas invariavelmente
sensiveis, em unissono com a vida, na qual todo acontecimento se prolongasse em
ressonancia sentimental, ndo se conheceria nem compreenderia o riso. (BERGSON,
2018, p. 38).

O autor continua a ideia propondo um experimento ao leitor: interessar-se por todos
e tudo, o tempo todo, praticar a compaixdo e a empatia em cada situacao, e afirma que, com

isso, ndo haveria riso. Em troca, se formos indiferentes integralmente, até os maiores dramas

128 A referéncia bibliografica indicada em Comicidade e riso é: HARTMANN, N. Estetika [Estética]. Moskva,
Izdatel’stvo inostrannoj literatury, 1958.
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seriam capazes de ser comédias. O riso requer uma “anestesia momentanea”, uma pausa sem
compaixao.

Se fizermos o experimento com Cartas de um sedutor, por exemplo, e nos
solidarizarmos com o fato de Cordélia gostar de olhar para o sol por minutos, ndo existird o riso
quando Karl a compara com Daniel Schreber!?, alertando-a para nio “pirar”; o riso também
ndo aconteceria se a solidariedade fosse direcionada a Daniel. Ou ent&o, se nos solidarizarmos
com o funcionério alemdo Frau Lotte, ndo iremos rir quando Karl imita sua fala com sotaque.
Isso ndo impede que possamos gostar das personagens, mas, durante 0 momento exato da leitura
que proporcionara o riso, é preciso apagar esse afeto.

Convém lembrar, no entanto, que o riso ndo é uma regra. Ha quem possa rir de
determinada frase, enquanto outro leitor ndo esboce rea¢do alguma, “a dificuldade esta no fato
de que o nexo entre o objeto cOmico e a pessoa que ri nao € obrigatério nem natural.” (PROPP,
1992, p. 31). A obrigatoriedade impediria uma de suas caracteristicas essenciais, a
espontaneidade, e a ndo naturalidade vem do ja discorrido acima, do pertencimento do discurso
a um contexto. Mesmo em relacéo a leitores inseridos em igual contexto sdcio-histérico, o riso
enquanto efeito ndo € regra. Por exemplo, em Cartas de um sedutor: um editor de livros fala
para um escritor diversas vezes “tu ndo tens félego, meu chapa, tudo acaba muito depressa”
(HILST, 2002-b, p. 154), o escritor decide desafid-lo para um nado da praia até uma ilha e,
enquanto o editor se afoga, diz “folego é isso, negdo.” (HILST, 2002-b, p. 155). E possivel que
0 riso — estridente ou reduzido — atinja um leitor e ndo outro, o que ndo exclui a conotagéo
de comicidade do texto.

O cobmico na tetralogia, por ser carnavalesco, tem relacdo intima com uma
linguagem familiar. Ele é influenciado pelas grosserias e palavras de baixo caldo, ja que essas
contribuem “para a criagao de uma atmosfera de liberdade, e do aspecto secundario comico do
mundo.” (BAKHTIN, 2013, p. 15). Na cria¢ao do mundo as avessas, o riso por meio do baixo

€ 0 recurso que inverte as posicdes do que esta em jogo.

Otévia tinha pélos de mel.

A primeira vez que me beijou a caceta
Entendi que jamais seria anacoreta'®
N&o me beijou com a boca

Me beijou com a boceta.

(HILST, 2002-c, p. 15).

125 Um dos casos estudados por Freud ao fundar sua teoria acerca da psicose. O alemao Daniel Paul Schreber, aos
quarenta e dois anos, tinha uma carreira de sucesso como jurista; entretanto, ao assumir um cargo melhor na area
juridica, comecou a delirar e a alucinar. Ele acreditava que Deus iria manipular seu corpo e transforma-lo em uma
mulher para, dessa forma, iniciar uma nova raga.

130 Monge cristdo que vive em retiro. Eremita cristao.
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No trecho acima de Contos d’escarnio, as palavras de baixo caldo sdo as
responsaveis pela comicidade. Elas invertem, no minimo, duas posi¢fes: a do poema e a do
nome Otavia. Em relagdo ao poema, ele é considerado um género alto, da alta literatura, e é a
forma que Hilda decide utilizar para apresentar o primeiro contato sexual de Otavia com Crasso,
dando uma pausa na prosa predominante do texto. Em relacdo ao nome, Crasso ironiza ao
afirmar que o nome Otavia lembra general, uma posicdo tida pelo status quo como honrada,
mas, no enredo, essa honra é associada aos seus pelos pubianos e ao 6rgao sexual. O aspecto
cdmico ndo existiria sem a valorizacdo do baixo.

Por sua vez, a grosseria estd essencialmente ligada a concepgdo de corpo
carnavalesco e ao realismo grotesco. Assim como as palavras de baixo caldo, seu uso traz um
riso ambivalente que destroi e gera. O “ser grosso” influencia toda a linguagem do texto,
organizando seu estilo e a forma como as imagens das personagens séo construidas. Dentro de

um dinamismo franco,

as grosserias e obscenidades modernas conservaram as sobrevivéncias petrificadas e
puramente negativas dessa concepcao do corpo. Essas grosserias (has suas multiplas
variantes) ou expressdes, como “vai a ...”, humilham o destinatario segundo o método
grotesco, isto €, elas 0 enviam para 0 baixo corporal absoluto, para a regido dos 6rgaos
genitais e do parto, para o timulo corporal (ou os infernos corporais) onde ele sera
destruido e de novo gerado. (BAKHTIN, 2013, p. 24 e 25).

A grosseria no texto de Hilda, embora seja uma grosseria contemporanea, conserva
a ambivaléncia e a regeneracéo. O proprio titulo Contos d’escdrnio, por exemplo, nos remete a
essa relacdo. Escarnece-se por meio do baixo corporal, do que nédo é esteticamente considerado
belo e nobre. Nega-se o corpo para, depois, afirma-lo em seus desejos. O insulto, ainda que
aparentemente superficial, organiza uma nova possibilidade de existéncia corporal. Além disso,
como ¢ comum na comicidade, por meio da grosseria, “o0 homem ¢ comparado a animais, e essa
comparacdo provoca o riso.” (PROPP, 1992, p. 66). Similar a situacdo de quando animais sdo
ridicularizados, o risivel também esta no humano. Assim, nem todos o0s animais sao adequados
para serem utilizados nas grosserias, ja que alguns ndo carregam consigo qualidades humanas
de carater semantico negativo.

Em Cartas de um sedutor, Karl compara Cordélia a uma vaca, aproximando os dois
polos: “Cordélia, irma, sai do teu claustro. O campo envelhece vacas e mulheres.” (HILST,
2002-b, p. 20). Mais adiante, ele sugere que ela se alimente em outros campos, referindo-se a

sua vida sexual. Provavelmente, caso a grosseria fosse destinada a uma personagem masculina,
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0 riso ndo teria 0 mesmo efeito, pois, social e informalmente, vaca € um substantivo que pode
ser usado enquanto adjetivo — negativo — para a mulher.

Se, em alguns momentos, 0 homem é comparado aos animais, em outros, o animal
¢ humanizado. Sdo animais que “comportam-se de modo familiar com as pessoas.” (PROPP,
1992, p. 68), direcionando-se para o campo do absurdo, do cémico. Além disso, funcionam
como satira para ridicularizar a existéncia humana, as construcfes sociais e/ou as relacdes de
poder, fazendo com que o animal represente determinado grupo. Um exemplo é a Ursulina, de
“Teatrinho nota 0, n® 2”7, citado anteriormente, usada para ridicularizar os papéis sociais
atribuidos a mulher. Ou ainda o sapo Liu-Liu, de O caderno rosa de Lori Lamby, que pensa,
tem compaixao por si, chora de alegria quando consegue atingir sua meta e, ao conseguir, a
felicidade dura apenas alguns segundos porque o0 vazio da existéncia persiste e conseguir o que
queria ndo foi suficiente para torna-lo feliz. H4 sempre o que desejar e, mais importante ainda,
ha& sempre o que lamentar.

Por apontar o ridiculo, “a satira, inevitavelmente, tinha de atingir a esfera politica.”
(MINOIS, 2003-a, p. 89). Seu riso depende da relagdo com a opinido publica, da existéncia,
mesmo que minima, de uma consciéncia politica no contexto de producédo e de recepcdo da
obra. E dessa forma que a satira zomba e faz oposicao as instituicdes oficiais. Ela escarnece o
que o poder politico precisa manter no campo do inquestionavel. Pois 0 ataque nao restrito ao
nivel pessoal atinge uma categoria. Em Bufolicas, a categoria frequentemente atacada pelas
satiras € o masculino. Critica-se, por exemplo, o fato de homens reinarem simplesmente por
serem homens ou ainda o fato de que foi imposto as mulheres — e apenas as mulheres — a
castidade. A leitura propde um estimulo a consciéncia politica de grupo, mesmo que no nivel
do inconsciente, ao rir da propria posigdo social. Dessa maneira, “observa-se que 0 riso passa a
ter uma funcdo moral bem mais aguda: a de condenar aquilo de que se esta rindo — objeto de
desdém pelo qual ndo se tem qualquer aprego.” (ALBERTI, 2011, p. 78). Ao condenar, a
tetralogia sai exatamente do lugar que uma primeira e rapida leitura poderia lhe colocar — da
amoralidade — para situar-se exatamente no oposto.

Em Cartas de um sedutor, ri-se de Stamatius que, logo apds reforcar que Lutécia
era sua, sempre sua, reproduzindo o discurso patriarcal de que a mulher é posse do homem,
perde-a; Lutécia morre atropelada ao ir buscar um pastel. O discurso opressor recebe um lugar
préximo ao ridiculo, ao absurdo. A fungdo moral do riso é percebida pelo exagero da situacdo

que, exatamente por estar ampliada, evidencia sua necessidade de ser condenavel.
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Uma outra caracteristica da linguagem comica é o desvio gramatical, recurso mais
fortemente percebido em O caderno rosa de Lori Lamby, mas que existe em toda a tetralogia.
Alberti (2011), ao discorrer sobre 0 pensamento do riso, examina um texto pos-aristotélico
conhecido por Tractatus Coislinianus®!, que “cita sete expressdes da lingua que engendram o
efeito cOmico: a homonimia, a sinonimia, a repeticdo de palavras, a paronimia, a forma
diminutiva da expresséo infantil, a modificacdo das palavras por gestos ou voz e os erros de
gramatica.” (ALBERTI, 2011, p. 55). Lori, crianga, “erra” ndo s6 na ligagdo entre as palavras,
mas na propria ortografia delas. Frequentemente, escreve bananeira no lugar de bandalheira —
“por que vocé ndo escreve umas bananeiras pra variar?” (HILST, 2005, p. 19) —, e troca o
nome da cantora infantil Xuxa Meneghel por Xoxa — “Agora eu vou colar figurinhas do He-
Man e da Xoxa na beirada do caderno e tudo vai ficar mais bonito.” (HILST, 2005, p. 65)

As imprecacdes — desejos de que algo ruim aconteca a alguem — também se fazem
presentes na tetralogia obscena. Aparecem como pragas ou maldi¢cdes comicas que, assim como
na época de Rabelais, estdo “profundamente ligadas a todas as formas de degradacdo”
(BAKHTIN, 2013, p. 25), desempenhando efeito essencial nas obras comicas. Por serem
imprecacOes obscenas, estdo diretamente ligadas ao corpo e seu uso. Dessa forma, vociferar
desejos negativos acabam moldando a relacéo entre algumas personagens. A comunicacao entre
0 pai de Lori e o editor Lalau, por exemplo, é construida por meio das imprecacoes.
Constantemente, lemos algo como “ai o papai mandou ele a puta que o pariu.” (HILST, 2005,
p. 36). Esses desejos reforcam o tom cémico utilizado por Hilda ao descrever a relagao escritor-
editor. Assim, o enredo “¢ constituido antes de mais nada pelas obscenidades sexuais e
escatologicas, as grosserias e imprecacOes, as palavras de duplo sentido, o cémico verbal de
baixo estofo.” (BAKHTIN, 2013, p. 93). O duplo sentido perpassa as obras obscenas de Hilda
em todos 0s campos, seja na construcdo das narrativas, nas ilustragdes dos romances ou até
mesmo pelas imagens que configuram as capas.

Na capa do livro Contos d’escarnio (Anexo G), capa escolhida por Hilda entre as
opcdes sugeridas pela editora Globo, ha, acima do titulo, uma banana descascada. Ha duas
possibilidades interpretativas para a escolha dessa imagem, ambas sdo capazes de produzir o
riso. A primeira é o duplo sentido da fruta banana, relacionando-a ao érgdo sexual masculino.
A segunda, ainda no campo do duplo sentido, se refere a uma frase famosa que a autora disse

em uma entrevista concedida a rede de televisdo TV Cultura: “¢ uma banana que estou dando

131 O manuscrito do século X é atualmente conhecido por Coislinianus 120.
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para os editores, para o mercado editorial”*®?, referindo-se ao gesto ofensivo feito com os
bracos.

Novas relacdes sdo desejadas pelo riso hilstiano, novas existéncias. O riso
proporciona possibilidades de novos universos, como ja estudado de muitas formas por quem
se debruga na historia da comicidade. Um papiro alquimico do século III declara: “Tendo rido
Deus, nasceram os sete deuses que governam o mundo... Quando ele gargalhou, fez-se a luz...
Ele gargalhou pela segunda vez: tudo era 4gua. Na terceira gargalhada, apareceu Hermes; na
quarta, a geracdo.” (REINACH, apud MINOIS, 2003-a, p. 21)!3

Cada obra da tetralogia obscena surge de uma gargalhada. Assim como o deus
retratado no papiro, Hilda ri e cria. Cria até mesmo mais de um mundo em cada obra. Mesmo
em O caderno rosa de Lori Lamby, por exemplo, que € o livro da tetralogia que mais desenvolve
o0 enredo de uma unica personagem principal, temos 0 mundo de Lori, o do sapo Liu-Liu, o da
mosca Muska e o do rei Pau d’Alho. E o multiverso*3* criado por cada gargalhada que néo foi
dada durante as suas obras tidas como “sérias”. Dessa forma, a comicidade hilstiana surge da
alteracdo do curso tradicional, do desviar-se do que é esperado como Unico resultado possivel
e correto no unico mundo que realmente conhecemos. Isso acontece por ser um riso festivo e
“admite-se que a festa, como o riso, rompe 0 curso ordinario das coisas e que seus vinculos sdo
essenciais porque ambos abrem uma janela sobre outra coisa, sobre outra realidade.” (MINOIS,
2003-a, p. 19). Essa realidade pode ser vista como uma utopia sem patriarcalismo,
heteronormatividade, classismo, na qual nem mesmo as palavras sdo hierarquizadas entre
nobres e baixas.

Uma realidade utdpica em que a existéncia do homem é alegre e sem limites, na
qual ainda que um rei seja bom para o0 seu povo — o rei Pau d’Alho —, ele morre porque a
verdadeira utopia é a que nenhum homem governe outro. Uma realidade que critica nossa
existéncia ao tornar uma mosca risivel por ser comparada a um humano, uma comparacao tida
como pejorativa e desonrosa. O riso hilstiano desconstroi 0 mundo que ja existe e abre janelas
para vermos as outras possibilidades.

Uma outra caracteristica do riso que nos interessa no recorte da tetralogia é a
futilidade das ag¢des. Para Propp, “rimos quando as manifestagOes exteriores e fisicas das a¢oes

e das aspiracdes dos homens encobrem seu sentido e sua significacdo interior e se apresentam

132 A entrevista pode ser assistida no site https://www.digestivocultural.com.

133 A referéncia bibliografica indicada em Histdria do riso e do escarnio é: REINACH, S. Cultures, mythes et
religions. Paris: ed. Bouquins, 1996, p. 147.

134 Termo que designa a teoria cientifica do conjunto de universos possiveis, incluindo o nosso.



155

como triviais ou mesquinhas.” (PROPP, 1992, p. 45). As acdes e os sujeitos se tornam
mesquinhos, vindo a ser ridicularizados.

Em Cartas de um sedutor, Karl € um homem sem aspirac6es (pelo menos, nobres)
tornado ridiculo pelas situacGes descritas nas cartas enviadas a Cordélia. Ele é similar a tantas
outras personagens presentes na tetralogia, reduzidas ao corpo e ao desejo. Karl € mesquinho
por atribuir importancia ao que n3o é considerado relevante para a sociedade. E a futilidade do
homem que exige a irma que o visite, simplesmente porque se sente sO; que se sente superior
aos empregados da casa, simplesmente por ser o patrdo. O riso vem do ridiculo de ser quem ele
é, do vazio de suas acdes.

Segundo Alberti, Aristételes diferencia a comédia situando-a em um lugar que
representa as baixas agOes humanas, ou ainda, em Poética, € afirmado que “a comédia
representa personagens em agoes piores [ ...] € a representacao dos homens baixos.” (ALBERTI,
2011, p. 46). A ideia citada anteriormente de Propp esta estreitamente ligada a essa concepg¢éo
aristotélica do comico. E a representagdo da baixeza, por exemplo, no poema “Drida, a maga

perversa e fria”, no qual a narradora afirma:

Incendiei o buraco da Neguinha.

Uma crioula estupida

Que limpava ramelas

De porcas criancinhas.

[...] E agora vou encher de traques

O caminho dos magos.

Com minha espada de palha e bosta seca
Me voy a Santiago.

(HILST, 2002-a, p. 20).

A comicidade oferece um modelo no qual as personagens “ruins” ndo sdo punidas
ou, quando sdo, ndo corre de forma tdo dolorosa como nos textos que ndo possuem o efeito
cdmico. Drida comete atrocidades e seu desfecho é viajar, a fim de prejudicar outras pessoas
em outra cidade. A baixeza dos homens é naturalizada. Entretanto, convém lembrar, isso ocorre
porgue embora seja dito o que a maga fez, ndo ha uma exposicao da dor do outro, o que também
se alinha a ideia aristotélica de que o comico € a torpeza que nao causa dor. Ou ainda, que ndo
mostra a dor.

O riso que ancora a tetralogia também é aquele estudado por Freud em O chiste e
sua relacdo com o inconsciente. Esse riso, enquanto transgresséo da propria racionalidade e da
I6gica, assemelha-se aquele que descreve Lévi-Strauss em O Homem nu, no qual o excesso de

liberdade e alegria atinge até mesmo a estrutura e funcionamento da lingua, dispensando o
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sujeito do uso sério das palavras. O riso surge a partir de uma ligacdo imprevisivel entre dois

campos semanticos afastados um do outro e, dessa forma,

a racionalidade do comico difere da racionalidade pela qual normalmente
apreendemos o0 mundo [...] Segundo Freud (1905), o que ocorre no jogo de palavras é
que a ideia da palavra (Wortvorstellung) ultrapassa a significacdo da palavra, que é
dada pelas relacdes da palavra com a ideia da coisa (Dingvorstellung) [...] Pode-se
dizer entdo que, para Freud, a preponderancia da ideia da palavra e sua disjuncdo da
coisa € 0 mecanismo que funda o carater ndo-sério da racionalidade do jogo de
palavras. (ALBERTI, 2011, p. 18-19).

E dentro dessa racionalidade distinta, por exemplo, que o titulo “A rainha careca”
se encaixa. Embora a palavra “careca” signifique auséncia de pelos, seu significado é mais
especifico. No Minidicionario Houaiss da lingua portuguesa, encontramos: “1. calvo / 2. parte
da cabeca sem cabelo; calva.” (INSTITUTO ANTONIO HOUAISS DE LEXICOGRAFIA,
2019, p. 154). O mesmo no Mini Aurélio: o dicionario da lingua portuguesa: “1. Calva. 2.
Calvicie. 3. Pessoa calva.” (FERREIRA, 2010, p. 141)

A palavra “careca” proporciona um jogo entre ideia e palavra que recebe destaque
logo no titulo, induzindo o leitor a acreditar que a rainha € calva. Ela é careca, mas essa ideia
ndo se encontra limitada ao seu significado: com muitos pelos na cabeca, 0 que ela ndo possui
sdo os pelos pubianos. Além disso, a ideia de ser careca também esta relacionada a castidade,
ampliando mais ainda a simbologia pretendida e reforcando a separacdo da palavra ao seu
significado oficial.

Uma outra teoria do riso aplicavel a tetralogia é a de Clément Rosset, apresentada
em Ldgica do pior, de 1971. Rosset, partindo de uma analise do naufragio de Titanic, fala sobre
0 “riso exterminador” ou “riso tragico”. Esse riso se relaciona & ideia ja mencionada da
vacuidade apontada por Hipdcrates, mas vai além: se a existéncia é em vao, tanto seu

aparecimento como seu desaparecimento também o sdo.

Mas a principal fonte cdmica, para Rosset, € a que da ao riso uma perspectiva tragica
— “o fato de o desaparecimento possuir, em si mesmo, uma vertente comica”*%, O
desaparecimento € a exterminagdo sem restos, a pura e simples cessacdo de ser. E é
nessa passagem gratuita do ser ao ndo-ser, sem que haja razdo ou fator necessario, que
reside, para Rosset, a motivacdo do riso tragico. O riso exterminador e gratuito nasce
quando algo desaparece sem razdo. (ALBERTI, 2011, p. 21).

135 Referéncia indicada pela citagdo: ROSSET, Clément. Logique du pire. Eléments pouer une philosophie
tragique. Paris, PUF, 1971. Ed. bras.: Logica do pior. Rio de Janeiro, Espaco e Tempo, 1989.
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O riso surge ao comprovar que aparecimento e desaparecimento tém o mesmo
carater: 0 acaso. O mesmo acaso que cria Fild, a fadinha léshica: uma mulher cis Iésbica na
qual, apenas durante o periodo da noite, crescia-lhe um érgéo sexual masculino sem explicagdo
alguma. Ao final do poema, um gigante a sequestra e Fil0 desaparece. Simplesmente, sua
existéncia é apagada e “nunca mais se viu Alguém-Fantasia.” (HILST, 2002-a, p. 35). O acaso
esta na obra como esta em toda e qualquer existéncia; o riso do caos vence sem justificativa.

Pelo fato de o caos receber um carater positivo, “o riso € carregado de uma espécie
de verdade ‘mais verdadeira’ ¢ de realidade ‘mais real’ do que aquelas que nosso pensamento
pode apreender.” (ALBERTI, 2011, p. 21-22). Isso reforga o0 riso enquanto pertencente a um
lugar que ultrapassa 0 pensamento, a ordem e a propria lingua. Assim, a verdade mais
verdadeira pode ser o proprio acaso. Essa afirmacgédo nos interessa especialmente por permitir
que o riso hilstiano justifique a heteronormatividade e o patriarcalismo pelo acaso e, a partir
dai, ridicularize o poder, como ja retratado. Os sentidos das normas sdo destruidos e, quando o
leitor ri, ele se torna cumplice dessa destrui¢do. Por isso, rir é transgredir; por isso, em uma
tetralogia essencialmente transgressora, 0 riso é o vencedor.

Até mesmo a morte, forca maior em tantas literaturas, € vencida pelo riso. Isto e,
aqui, ¢ possivel “morrer de rir”. Em Odisseia, Homero, no momento em que descreve 0s
pretendentes pela mao de Penélope assistindo a Ulisses castigar Iros, declara: “Os nobres
pretendentes, levantando os bragos, morriam de rir.” (HOMERO apud MINOIS, 2003-a, p.
27)13®. Eles riam de si e riam da morte.

O riso dos pretendentes € o riso de Kraus, de Cartas de um sedutor. Enquanto
Amanda o perseguia, “consta que o Kraus tapava o aro morrendo de rir literalmente. E
acreditas? Morreu.” (HILST, 2002-b, p. 68). O riso é intimo da morte porque, se a morte ndo é
inteira tristeza, o riso, da mesma forma, néo é inteiro alegria. E o riso de Silénio**” no qual os
homens morrem enquanto gargalham.

Essa relacdo entre o riso e a morte também se fortalece devido a outra caracteristica:
o medo pertence a seriedade, ao oficial e a autoridade. Isto ¢, na literatura cdmica, “o riso supde
gue o medo foi dominado. O riso ndo impde nenhuma interdi¢do, nenhuma restri¢ao. Jamais o
poder, a violéncia, a autoridade empregam a linguagem do riso.” (BAKHTIN, 2013, p. 78). O
riso anula imediatamente qualquer resquicio de intimidacdo. Por isso, ainda utilizando Kraus e

Amanda como exemplo, o riso existe em um contexto que poderia, & primeira vista, pertencer

136 A referéncia indicada em Histéria do riso e do escarnio é: Odissseia, p. 100.
137 Minois (2003-a) cita um mito contado por Teopompo de Quios, historiador do século 1V a.C. Da sua obra, s6
sobreviveram ao tempo fragmentos. No mito, o narrador Silénio apresenta um pais extraordinrio.
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exclusivamente a seriedade: perseguicdo, abuso sexual e assassinato. No entanto, Kraus nao
sente medo enquanto é perseguido, Amanda ndo sente medo de uma eventual legitima defesa
de Kraus, nem mesmo o amigo Tom fica intimidado com a situa¢cdo. Amanda, mesmo causando
uma morte, ndo possui poder ou autoridade. O riso de Kraus é uma vitoria sobre o medo, e ela

somente ocorre porque

o verdadeiro riso, ambivalente e universal, ndo recusa o sério, ele purifica-o e
completa-o. Purifica-o do dogmatismo, do carater unilateral, da esclerose, do
fanatismo e do espirito categorico, dos elementos de medo ou intimidacdo, do
didatismo, da ingenuidade e das ilusfes, de uma nefasta fixacdo sobre um plano unico,
do esgotamento estdpido. O riso impede que o sério se fixe e se isole da integridade
inacabada da existéncia cotidiana. (BAKHTIN, 2013, p. 105).

O riso recompde a ambivaléncia do mundo, ele afirma as duas necessidades: a que
0 Sério possui em se unir ao riso e a que 0 riso possui em se juntar ao sério. O riso vence porque
é aliado do pensamento, porque € ele que oferece o sustento para a comunicagédo reflexiva.
Hilda, em entrevista ao jornal Correio Popular, disse: “Quero ser lida em profundidade e nao
como distragdo, porque ndo leio os outros para me distrair, mas para compreender, para me
comunicar. Nao quero ser distraida. Penso que ¢ a ultima coisa que se devia pedir a um escritor.”
(HILST apud DINIZ, 2013, p. 30). Assim, a guisa de conclusdo, uma ideia perpassa
inteiramente essas quatro obras de Hilda: independentemente da teoria da comicidade abordada,
a tetralogia obscena é ancorada no riso. De forma estridente ou abafada, o riso hilstiano é
carnavalesco, previamente anunciado, democratico, geral, inserido ativamente na construgédo
dos enredos. E o riso agressivo e sem limites, humano, que se faz presente na situacio
essencialmente alegre ou na tradicionalmente triste. Um riso ambivalente que desconstroi,

enquanto ri da propria inutilidade.
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6 CONCLUSAO

Aliar os estudos literarios aos estudos de género é caminhar em direcdo a uma
andlise que considere tanto a estética, como o contexto sécio-histérico de producdo e de
recepcao. A obra literaria é vista enquanto um organismo que interage; e a literatura, um sistema
vivo. Cada leitura tem um potencial Unico, imprevisto, até mesmo incontrolavel, mas que pode
ser direcionada para determinados focos de atencdo. Dentro desse sistema vivo, a literatura
contemporanea € o organismo que tem buscado por representatividade, alids, que se preocupa
com “o problema da representatividade” de forma mais sistematica (DALCASTAGNE, 2012,
p. 18). Essa preocupacdo pode ser identificada também na literatura carnavalizada, que é
essencialmente hostil as estabilidades, por isso, esses dois campos se encontram em didlogo
nesta pesquisa.

Representatividade, aqui, ndo sO0 enquanto representacbes da realidade,
verossimilhanga, mas também enquanto o ato de representar as perspectivas sociais. Assim, a
relacdo entre literatura e sociedade discutida por Antonio Candido é enriguecida pelo dialogo
com a legitimacdo simbolica — na qual as relacdes de poder sdo legitimadas — proposta por
Bourdieu. Assim, quando pensamos em representatividade, “quando o centro comecga a dar
lugar as margens, quando a universalizacdo totalizante comeca a desconstruir a si mesma, a
complexidade das contradi¢fes que existem dentro das convengdes — como por exemplo, 0
género — comega a ficar visivel.” (HUTCHEON apud ZINANI; SANTOS, 2010, p. 5)

Foi a procura dessa visibilidade que nossa atencdo foi direcionada para as —
aparentemente estaveis — relacdes de poder representadas pelos livros que compdem a
tetralogia obscena da escritora Hilda Hilst: O caderno rosa de Lori Lamby (1990), Contos
d’escdarnio (1990), Cartas de um sedutor (1991) e Buf6licas (1992). N&o todas as relacdes de
poder — 0 que constituiria uma pesquisa extensa e, ainda assim, incompleta —, mas aquelas
relativas ao género enguanto construcdo social entre e sobre homens e mulheres, isto &,
enquanto categoria que “implica na construgdo de significados e papéis socias culturalmente
atribuidos ao masculino e ao feminino. Isso implica na representacdo de conceitos
estereotipados, tanto para homens quanto para mulheres, que sdo, de forma inconsciente,
naturalizados por ambos.” (BATISTA, 2013, p. 16)

Mais ainda, género é uma condicdo do corpo sexualizado, por isso, falar sobre
identidade de género é também falar sobre sexualidade. Logo, por ter sido um estudo pautado

em género, a esta pesquisa interessou a representacdo de discursos discriminatorios pautados
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em diferencas de ordem sexual. Além de um estudo gendrado, por discutir a relacdo entre
cultura e sociedade, insere-se na perspectiva tedrica dos Estudos Culturais. Assim, simbolos
culturais — ““aqueles simbolos culturais que funcionam para diferenciar, agrupar, classificar,
ordenar, que se inscrevem fundamentalmente no corpo” (VEIGA-NETO, 2000, p. 215) —
foram analisados em prol de uma leitura critica que busca a alteridade, respeitando a
singularidade de cada obra literdria enquanto discurso que representa, mas que nao
necessariamente afirma. Os discursos escolhidos para recorte foram 0s obscenos porque,
alimentados pela obscenidade, sdo carnavalizados, ou ainda, por serem adeptos a
carnavalizacéo, por terem o corpo como um dos principais recursos, sdo obscenos. Obscenidade
e carnavalizacdo, aqui, ndo se separam.

E também por serem obscenos que os textos ndo sido objetos puro de anélise, mas,
sim, inseridos em uma atividade critica contextual e interdisciplinar que enxerga o texto literario
enquanto heterogéneo e as ciéncias humanas enquanto unidade. Nesse emergente “género da
teoria”, pensar o obsceno ¢ pensar a humanidade, ¢ pensar linguagem enquanto agdo e
movimento. Além disso, um outro motivo para a obscenidade interessar a Teoria e Critica
Literaria Feminista é porque, muitas vezes, ela é vista como recurso negativo para o canone
literario ocidental, principalmente quando se trata de autoria feminina. N&o aleatoriamente,
canone “vem do grego Kanon e que significa vara de medir, principio de seleg¢do e de exclusio.”
(AGUIAR, 1997, p. 23)

Né&o aprofundamos o fertil questionamento do canone por esta ser uma discussao
que pede pelo centro da pesquisa, mas ja foi acentuado que algumas obras de Hilda s&o
consideradas esteticamente valiosas, nobres, enquanto a tetralogia foi seu declinio. Ora, a
obscenidade ndo € recurso que diminua o valor estético de uma obra, a tetralogia € coerente
com o percurso da escritora e com 0s grandes questionamentos feitos pela sua escrita. Nessa

perspectiva, a producdo de Hilda

€ uma aposta na desconstrucao radical do bom tom e da literatura morna em favor de
uma frase que atinge extraordinérias voltagens liricas, cuja pungéncia maior advém
do encontro entre os limites do baixo e do alto, em que o escatoldgico, e mesmo o0
coprolégico'®, se leem como contraface de um mesmo movimento lirico [...] a voz
que perpassa o discurso ficcional de HH refrata e coloca em cena um mundo de caos,
cujos estilhacos compfem a face do homem contemporadneo em sua solidao e
desamparo. (QUEIROZ, 2000, p. 12-13).

138 Enquanto acepgao restrita da escatologia, o coprolégico se refere exclusivamente aos excrementos sélidos.
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Pensar a obscenidade em Hilda j& é pensar a desconstrugcdo proposta por Derrida
porque o obsceno, por si sO, é uma desestabilizacdo ao binarismo erotismo/pornografia. Além
disso, por mais que ainda seja dificil para a teoria literaria definir a literatura contemporanea,
h& um consenso de que uma de suas caracteristicas € a democratizagdo das vozes, o que significa
permitir falar quem antes ndo podia, ou falar sobre assuntos que, antes, eram permitidos s6 a
alguns. O que nos faz concluir que, em democratizar as vozes, esta incluso também desconstruir
a ideia binaria e restritiva de que os homens podem falar sobre sexo, mas as mulheres, ndo. Ou
seja, falar sobre a categoria género, o obsceno, a literatura contemporanea, a autoria feminina,
0 pensamento binario, a carnavalizacdo, todas essas questdes nos direcionaram quase que
automaticamente para a teoria pos-estruturalista da desconstrugdo, “crucially dependent on
difference”'3® (JOHNSON apud SCOTT, 1988, p. 38).

A tetralogia se faz obscena também enquanto reflex@o sobre o que é ser homem e
0 que é ser mulher na sociedade patriarcal, o que é ser heterossexual e 0 que é ser homossexual
— e todas as outras sexualidades ausentes nesse binarismo — na sociedade heteronormativa;
ela é obscena porque utiliza um corpo em excesso para indicar uma mente em excesso, um
corpo carnavalesco, que ndo cabe nas verdades absolutas.

O corpo da tetralogia pensa. Em entrevista, Hilda afirma: “a sexualidade pode ser
adoravel, perversa ou divertida, mas eu acho que o ato de pensar excita muito mais do que uma
simples relagdo sexual. A mim, pelo menos, ha muitos anos ¢ assim.” (HILST apud DINIZ,
2013, p. 142). Hilda transforma, entdo, o seu pensar em adoravel, perverso e divertido,
simultaneamente. O corpo pensante-obsceno é o festivo, aquele que ndo se importa com as
normas sociais, desconstruido porque ridiculariza a ideia de que deveria ser um corpo ja
construido, finalizado, sem potencial de subversdao. Um corpo inserido na historicidade, com
sexualidade livre e fluida, mas polémico, violento e violentado, porque é o excesso de violéncia
sofrido pelo corpo que mostra o excesso de violéncia presente no discurso que estd sendo
reproduzido.

Por isso, na epigrafe foi destacado que o obsceno é uma relacdo, porque ele é, antes
de tudo, um efeito, uma provocagdo. Fatos obscenos existem porque sdo “julgados sob a 6tica
da moralidade, da interdicdo dos discursos regulatorios e, portanto, rotulados.” (PRADO
NETO, 2019, p. 64). O obsceno, entdo, tem a violéncia ja na sua origem, que € no campo da
interdicdo e do controle, além de ser capaz de trazer a luz outros discursos historicamente

violentos, também constituidos por meio das relagdes. Nesse processo, ao utilizar o obsceno

139 Livre tradugdo nossa: crucialmente dependente da diferenca.
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em didlogo com a carnavalizagdo e com o riso, Hilda Hilst desconstroi o discurso falogocéntrico
e evidencia a violéncia inerente a ele. Seu discurso nao é de afirmac&o, pois, ao evidenciar o
poder enquanto algo ordinério e risivel, ela questiona a imutabilidade das relacbes de poder.
Suas personagens sdo vitimas, ainda que também agressoras, dos discursos naturalizados pelo
sistema patriarcal e heteronormativo, isto é, pelo status quo.

A oposicao ao patriarcalismo é um dos pontos de encontro entre a leitura gendrada
e a carnavalizacdo, conceito que desconstréi as relacfes de poder por meio da inversdo dos
papéis sociais — ou, até mesmo, da inexisténcia das hierarquias —, da utilizacdo do corpo
grotesco como corpo a margem do belo e, principalmente, do riso libertador e ambivalente que

destréi e constroi.

Pois o desejo exacerbado precisa do riso libertador como vélvula de escape [...]
Podemos aplicar ao “golpe pornografico” de Hilda o conceito bakhtiniano da
carnavalizacdo entendida como parodia e transgressdo. O carnavalesco medieval se
apropria de maneira burlesca dos simbolos das instancias opressoras (nobreza e clero),
transgredindo barreiras sociais e morais através da chacota e do riso libertador.
Também Hilda se libera do peso do mundo com uma risada sonora. (BLUMBERG,
2015, p. 127-128).

E por esse riso desconstrutivo que classificamos a tetralogia enquanto obscena. A
obra retrata 0 sexo enquanto ri dele, enquanto ri do leitor escandalizado, mas, mais ainda,
enquanto ri da quantidade exorbitante de normas que regem as vivéncias dos corpos. Um
catalogo das sexualidades, dos desejos, que mostra o que fica posicionado a margem nos
binarismos de género e no binarismo da decéncia e da indecéncia.

Hilda, que recusou o rotulo de feminista, proporciona, intencionalmente ou néo,
textos que repensam as relagdes entre os homens e as mulheres. Até mesmo a obscenidade em
forma de poesia, Bufolicas, antes de ser uma brincadeira com as fabulas, com os poemas e com
os contos de fadas, é uma brincadeira com o género social, uma brincadeira que nao € mero
entretenimento, mas critica. Hilda € um buféo disfarcado, seu riso é de compreensdo, como ela
mesma afirmou em entrevista: “me vem sempre assim uma coisa de brincadeira, ndo sei se ¢
com a idade que te vem um discernimento, uma compreensdo.” (PEREIRA, 1989)

Compreensdo que interessa a Teoria e Critica Literaria Feminista, a carnavalizacédo
gue questiona o poder nas esferas publicas e privadas — como realmente separar o poder nas
esferas se a privada ¢ uma microssociedade que reproduz as mesmas relacées da macro? —e a
desconstrucdo que atinge o logos binario e restritivo. Juntos, 0s grupos sociais que detém o
poder sdo representados por meio do discurso que beira o absurdo — assim como a propria

opressdo social, se analisada e questionada.



163

Apenas em O caderno rosa de Lori Lamby, para relembrar alguns binarismos
desconstruidos, tivemos arte e mercado editorial — consideradas opostas por tantas teorias que
sugerem a arte como incondicionada pelo mercado —, heterossexualidade e
homossexualidade*®, pecado e tino religioso, entre tantos outros que fixam um lado enquanto
positivo e outro, negativo. Até o raciocinio que desenvolvemos a partir do binarismo
consentimento e exploracdo sexual é desconstruido quando Hilda aponta para uma terceira
possibilidade: a da farsa. Lori ndo era explorada pelos pais, nem consentia os atos sexuais, ja
que eles nunca existiram, ela estava “apenas” escrevendo um livro, ou seu pai estava escrevendo
um livro, pois ndo ha certeza de quem seja o verdadeiro narrador na obra. O leitor é direcionado
para refletir e se escandalizar com a exploracdo, mas, nas ultimas paginas, o riso: fomos
enganados. Mesmo na farsa, 0 obsceno permite outras reflexdes, como, por exemplo, a
influéncia do contato que algumas criangas podem ter com a pornografia.

Em Contos d’escarnio, o “roteiro de fornicagdes” desconstroi diversas ideologias
impostas @ mulher: por exemplo, Lina era casta, mas ndo tdo casta, desestabilizando o
pensamento binario da castidade e da depravacdo. A identidade de género da mulher e o leque
de esteredtipos que essa informacéo carrega sdo representados de forma tdo exagerada que as
caracteristicas sdo vistas pelo olhar do obsceno-ridiculo: € risivel que Otavia seja conhecida por
“a masoquista”, enquanto Flora, por “a culta”. Nessa perspectiva, as identidades de género
representadas em Cartas de um sedutor também ndo fogem a desconstrucdo e ao riso
carnavalesco. O livro ndo s6 aborda identidades que estao fora do que ¢ considerado “normal”
e “correto”, como também, se considerarmos a hipotese de que Karl e Stamatius sdo a mesma
pessoa em tempos diferentes, compactua ainda como o proprio conceito de identidade enquanto
construcdo e aprendizagem interminavel, inclusive em suas sexualidades fluidas e ndo
definitivas.

Portanto, a tetralogia obscena é uma unidade que confirma a sexualidade definida
por Foucault enquanto conjunto de regras e de normas. Hilda, ao representar inimeras
sexualidades e praticas sexuais — ndo em vao o capitulo trés se assemelha a um catalogo —,
desconstroi e carnavaliza o corpo e seus desejos; essas duas a¢des, desconstruir e carnavalizar,
se encontram em mais um ponto: retirar as barreiras que tentam impor limites. Uma sexualidade
que se alia ao conceito de carnavalizacdo, ndo pode essencialmente ter algum limite, seja ele

moral ou, até mesmo, legal. Afinal, sexualidade é um dispositivo de poder que pode legitimar

140 Como acentuado anteriormente, a personagem Dedé, morador do Curral de Dentro, tem desejos que se adequam
a bissexualidade.
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ou deslegitimar a vivéncia de um sujeito; a Hilda, sdo mais interessantes as deslegitimadas,
sejam elas consideradas assim pelos impulsos do desejo ou pelo sexo enquanto corpo biolégico.
Hilda d& vida a ando com 6rgdo sexual imenso, ando sem 6rgéao sexual, fada léshica com érgédo
sexual masculino, gigante grotesco que sequestra a fada, rainha adulta casta e sem pelos
pubianos, entre outros. O que possuem em comum, além da deslegitimacdo social, € serem
alvos de violéncia.

Na obscenidade hilstiana, “a entrega voluntaria a crueldade do outro € o tnico gesto
eficaz contra a agdo violenta.” (PECORA, 2015, p. 20). Ndo ha como escapar da violéncia
porque toda a sociedade representada nos livros esta constituida por ela; tanto os homens como
as mulheres — como os ndo-binarios — sao figuras denunciativas da sociedade contemporanea
cuja pulséo € de aniquilamento. A violéncia, para a critica literaria feminista, também ¢ fator
passivel de desconstrucéo e questionamentos: ha um porqué em Lutécia ser vista por Stamatius
como posse, um objeto semelhante a casa e aos moveis, e € 0 mesmo porqué que justifica Abel
se considerar proprietario de Lori. A violéncia de Hilda é exagerada porque néo diz, grita:
relacdes de género sdo relagdes de poder.

Nao entramos na discussao da “escrita feminina” porque, aqui, ndo coube avaliar
se essa representacdo é distinta daquelas feitas por escritores homens, entretanto, enquanto
“autoria feminina”, a escritora mulher confrontou a instituicdo literaria ao relacionar tao
intimamente violéncia e desejo — de forma semelhante & Sade — e carnavalizar essa relacéo
por meio do rebaixamento da carne, porque “a carne ¢ em nds esse excesso que se opde a lei da
decéncia.” (BATAILLE, 1987, p. 86)

Hilda, “velha obscena”, teve seu valor estético questionado no final do século XX,
quando o gue ela buscava eram os questionamentos maiores da humanidade. Suas operac6es
retoricas, como 0 exagero e o riso, deslocaram o prestigio da voz, que se direcionou para 0s
grupos socio-politicamente minoritarios, deslocando também de forma representativa, 0s seus
papéis sociais.

Ula, mulher que ocupava papel social de prestigio deveria, devido a esse papel, ser
casta, mas decidiu ter relacdes sexuais com o primeiro passante. Cordélia, ao se masturbar,
recusa o papel social da mulher que deve obter prazer de ordem sexual por meio de um homem,
papel desconstruido mais ainda se lembrarmos a ideologia tantas vezes ja reproduzida de que o
prazer é, na verdade, destinado ao homem, enquanto a mulher — mais uma vez, é importante
ressaltar a sec¢do “mulher branca”, até mesmo para desconstruir a ideia universalizante no

termo “mulher” — cabem a serventia e os fins reprodutivos.
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Deslocar os papéis sociais é carnavalizar a sociedade na ficcdo, é compreender
como a linguagem é capaz de reproduzir as redes de dominagdo e, apds a compreensdo, utiliza-
la para o fim contrario, isto é, utiliza-la em prol da “perspectiva dos excluidos.” (ZINANI, 2013,
p. 89). A tetralogia se encaixa perfeitamente no conceito de literatura contemporanea de
indagacdo existencialista sem a nobreza da forma e do contetdo que, em outros periodos, essas
indagacdes costumavam constituir. Ou seja: a literatura contemporanea carnavalizada enfrenta
0 monopdlio do discurso: o rei € gay, 0s heterossexuais, mesmo que aparentemente, por esse
motivo, devessem estar dentro da norma, possuem comportamentos contrarios a moral pregada
na heterossexualidade. A tetralogia contribui para a ndo-homogeneidade no campo literario e,
consequentemente, para a democratizacdo no ambito social, ja que o livro é, ainda que arte, um
produto que circula e é consumido.

Na tetralogia, ndo cabe o homem hétero de classe média, morador de uma grande
cidade, casado, com filhos — com ou sem amantes —, cabe 0 que causa estranhamento, o0 que
é estetizado pela violéncia por causa da presenca ou da auséncia de normas. Mesmo quando o
cotidiano urbano € substituido por uma atmosfera campestre ou onirica ou mesmo intima, no
caso das personagens que moram isoladas em suas mansoes, a violéncia das relacfes ainda é
representada e desconstruida.

A obscenidade tem carater popular — importante para a constituicdo da
carnavalizacdo — mesmo quando reflete o que € o ser, 0 que € 0 poeta e 0 que € 0 corpo. Em
prosa ou em poemas, a identidade de género e a sexualidade também sao festivas e, em nenhum
momento, consideradas caracteristicas ou praticas que devam ser controladas, mesmo quando,
para o juizo de valor do leitor contemporaneo ocidental, devessem. As leis e a moral sdo
constantemente expulsas no universo ficcional.

A festa desconstroi. Os atos sexuais tdo naturalmente descritos ndo tém, por
finalidade, excitar o leitor sexualmente: busca-se a excitacdo da mente, por isso, Hilda chamou
seus textos de “pornografia brilhante”. Até mesmo as pesquisas que tratam a tetralogia enquanto
pornografia ndo deixam escapar suas criticas, pois o lugar corporal do seu discurso € a roda

carnavalesca do alto e do baixo.

“E metafisica ou putaria das grossas” — A questdo do personagem de Contos
d’escdrnio: textos grotescos excede o contexto em que é formulada para oferecer uma
chave de leitura [...] Aproximacédo que perpassa todo o texto, ja que Hilda Hilst insiste
nesse expediente do comego ao fim da narrativa, colocando inimeras citacfes da alta
cultura a prova da mais deslavada pornografia. (MORAES, 2007, p. 11).
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Para esta pesquisa, a tetralogia ¢ metafisica e “putaria das grossas”. Aqui, a forca
vital das quatro obras é o encontro entre género, desconstrucao e carnavalizagcdo no ponto da
obscenidade. O sexo sem fins reprodutivos socializa os sujeitos, fazendo com que o0 sexo, na
verdade, seja sexo e mais alguma coisa: sexo enquanto possibilidade de entendimento, enquanto
violacdo da ordem para atingir o conhecimento proporcionado pela desordem. O sujeito
obsceno é um ser consciente de que é sozinho, de que somos todos sozinhos, mas ele procura
deixar essa soliddo mais prazerosa. Por meio das transgressdes do corpo e do coracdo, é um
sujeito que se mostra tdo apaixonado quanto desiludido, e, como disse Hilda, na paixao, ha
“tudo a0 mesmo tempo: violéncia, calidez, chama e banalidade™*!; é essa a paixdo de Petite
por Karl ou a do “filho” pela Ursulina, por exemplo.

O gozo, no entanto, é rapido, desconstroi a ideia de sexo enquanto intimidade,
Crasso e Josete ndo eram intimos por terem relagdes sexuais. Ndo € apenas a busca por
complemento que existe no erotico, mas a busca por transbordamento que existe no obsceno,
transbordamento que assusta. Nem mesmo a morte real — ndo aquela enquanto pulsdo — é
capaz de aproximar afetuosamente 0s sujeitos, porque a morte, em alguns casos, como a do rei
Pau d’Alho, ¢ simplesmente necessaria: “Todos comidos, regurgitados e expelidos por um
deus-demonio no palco vazio do universo. A narrativa hilstiana consegue circunscrever o leitor
nesse circulo de desamparo, exigindo dele uma leitura de radicalidade proporcional a obra.”
(CAVALCANTI, 2014, p. 292)

O universo ficcional da tetralogia é palco carnavalizado, o riso funciona como
aplauso ou espanto. Riso ambivalente em personagens que, embora solitarias, sdo poderosas,
ndo porque detém o poder, mas porque o deslocam. Isto €, o poder oficial é contrariado, em
Contos d’escarnio, por exemplo, a personagem definida como poderosa era Otavia, e nao
Crasso ou algum outro homem, ainda que, para afirmar seu poder, seu nome tenha sido
relacionado a general. O que ndo invalida a desconstrucdo porque, como acentuado
anteriormente, para desconstruir é preciso inicialmente conhecer o construido em determinada
temporalidade, toando-se, entdo, recurso viavel utilizar o discurso em si: para Otavia remeter
ao poder ¢ preciso uma caracteristica masculina, mesmo que seja seu ‘“nome de general”,
afirmé-lo a priori, para, s6 depois, desconstrui-lo. E usar o sistema do logos contra ele mesmo.

O poder nas relagcdes de género é deslocado em diversos momentos, em todas as
obras escolhidas para recorte, como pode ser visto principalmente no capitulo trés desta

pesquisa. Mesmo quando ndo deslocado, possibilita ao leitor uma leitura desconstrutivista ao

141 Trecho de entrevista transcrito no capitulo “Hilda Hilst e sua trajetoria: uma aventura obscena”.
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expor a violéncia sem idealizagdes, por meio de comportamentos naturalizados que, se
dependessem apenas do status quo, nao seriam questionados. Uma postura que se alia ao p6s-

modernismo em

uma desconfianca persistente de toda verdade estabelecida [...] capaz de reverter
hierarquias, e abrir espaco, através da ironia e da parddia, para as demandas marginais
e vozes periféricas que, em compasso de espera, vislumbram uma reavaliagdo do seu
papel [...] no mesmo contexto de reconhecimento e resisténcia ao status-quo, a autora
ressalta o papel critico da linguagem e da ironia, delineando assim uma relacdo de
“ex-centricidade” com tais discursos minoritarios que 0 moldaram. (LIMA, 2015, p.
5).

Nesse ponto, mais uma vez, voltamos para o que o0 sujeito obsceno de Hilda procura.
Ele procura a desordem por meio do ato sexual e de todas as suas variaces. As personagens,
todas elas, de tantos nomes, Karl, Stamatius, Alberto, Drida, Rubito, Edernir, Crasso, Filo e
todos os outros, poderiam se chamar simplesmente “Corpo”. Corporeidade completa que
desconfia das verdades, que tudo permite vivenciar e reverter, que se constitui alem dos limites,
na “ex-centricidade”.

Corpo desconstruido atravessado e aniquilado pelo desejo, constituido por Tanatos
porque, no exato momento da acao narrativa, ele ja ndo € o que era instantes antes, e nem sera
0 mesmo apos a acdo. Esse corpo, quando desnudado, é uma resposta a imposicao ao culto da
castidade, que ndo se limita ao logos ocidental. Além disso, ele pode até vir acompanhado do
amor, mas este fica a margem do discurso, assim como qualquer sentimento considerado
socialmente nobre. Isso acontece porque, na literatura carnavalizada, 0 amor ndo surge puro,
mas em uma “relacao de amor, 6dio e ironia” (SILVA, 2019, p. 15), com potencialidade para o
risivel, para o violento, sendo algum outro sentimento que ndo o0 amor propriamente dito, ainda
tdo diretamente ligado ao conceito de amor cortés. Por isso, a palavra desejo é mais adequada
a tetralogia hilstiana, porque ele ndo precisa ser necessariamente honrado.

Assim como ndo precisa ter honra nas relac@es de género, sejam elas entre homens
e mulheres, ou entre homens, ou entre mulheres. Constituidas em uma extrema intensidade
discursiva do que representa ser homem e do que representa ser mulher, mesmo quando
inseridos na nudez e na hipervisibilidade do corpo tradicionais a pornografia, a vida social
obscena é representada de forma ardilosa e consciente da subjetividade humana e sua
interiorizacdo, mais importante ainda, consciente da sua tendéncia para ir ao encontro do que é

considerado baixo, por isso, “a palavra obscena funciona como aquilo que esta “fora de cena”
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(MORAES, 1984, p. 110)'*?, isto ¢, refere-se aquelas cenas que ndo sdo apresentadas no palco
da sociabilidade cotidiana, pois ocorrem no espacgo do proibido, do ndo dizivel, do censurado.”
(CAVALCANTI, 2014, p. 151)

E o “fora de cena” em cena que possibilita a desconstrugdo dos discursos patriarcais,
porque o que ¢ normatizado como “dentro de cena” ¢ o socialmente construido como positivo,
como certo, pela hegemonia do pensamento ocidental. Por isso, utilizar o termo “obsceno” na
critica literaria é automaticamente se posicionar em uma analise que também considera as
circunstancias externas condicionantes. “Fora de cena” em estado festivo, narrado em carater
popular mesclado com formas e ideias da alta literatura e, ainda que violento, alegre, sem que
nada disso configure como contradi¢cdo. A alegria da tetralogia é a alegria de Ula ao levar o
biscate para o seu quarto, opondo-se a seriedade oficial, alegria comica tal qual a provocada
quando o “filho” diz ao pai que ama uma ursa.

As relacdes de género saem do ponto de vista da logica habitual, transgredindo a
“cultura de expectativas de género.” (SHAPIRO, 1981, p. 110). Afinal, onde mais se viu uma
fada léshica? As relagcdes constituidas perturbam a ordem ou, quando coerentes com ela,
perturbam o que ndo deve ser falado sobre a ordem. Tudo isso ¢ “agravado” porque quem
escreve é mulher, ou seja, € uma mulher que esta controlando, naqueles textos, o discurso sobre
0 desejo, 0 Sexo e 0S COrpos.

Hilda perguntou a entrevistadores o que era obsceno e respondeu de forma continua
nessas quatro obras'#. Quando, na mesma entrevista, Hilda disse que a obscenidade é a miséria,
ela j& apontava para a relacdo entre o0 obsceno e as questfes politicas em uma sociedade que
considerava conservadora e hipdcrita. Rindo, a escritora finge ser pornografica para contrariar
mais ainda essa sociedade, mas o fingimento ndo sobrevive a sua leitura.

Rafael Cossetti afirma que a condi¢io de “A obscena senhora H.”'** ¢ a relagdo
entre provocacdo e comicidade (COSSETTI, 2020). Aqui, reafirmamos isso. A provocacao
hilstiana é cdmica, assim como sua comicidade € provocadora. O impulso obsceno provoca o
conservadorismo, o mercado editorial e a funcdo da leitura — ao parodiar uma enunciagéo
pornografica — enquanto ri de tudo e todos. Nesse contexto, a tetralogia desconstroi
estereotipos através do riso, pois torna ridiculo, por exemplo, Crasso diminuir a subjetividade

de Lina ao afirmar que todo o drama ndo passava do “palavrério” feminino. A tetralogia se

142 MORAES, Eliane Robert; LAPEIZ, Sandra Maria. O que é pornografia. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984.

143 Ela ja havia discutido sobre obscenidade em A obscena senhora D., mas o livro nunca foi categorizado como
pornografico ou polémico.

144 Antes de Cossetti, a expressdo foi utilizada por Ana Lima Cecilio, em Trés vezes Hilda: biografia,
correspondéncia e poesia (2018).
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torna risivel porque o patriarcado, o falogocentrismo e a heteronormatividade também sdo. A
dominagdo masculina é desconstruida ao evidenciar a falta de motivos que possam justifica-la.
E esse riso carnavalesco que consegue se fazer presente mesmo em cenas que
retratam violéncia sexual, pois elas sdo narradas aproximadas ao nonsense e ao absurdo — em
alguns momentos, até ao fantastico. Um riso inserido no fendbmeno estético-social do grotesco,
corrosivo; antes do sujeito rir, é o corpo desviado que ri. A vista disso, 0 riso é o recurso que
propicia a liberdade utdpica desejada pelo carnaval. A tetralogia obscena, dessa forma, surge
de “um esforco de criacao em direcdo a um riso regenerador. O que aparentemente consistiria
numa incongruéncia no trato que se possa dispensar ao tema, resolve-se recorrendo-se a
extensdo do grotesco [...] consiste no rebaixamento e na regeneragcdo, com um acento
significativo no baixo corporal ou principio material e corporal.” (SILVA, 2013, p. 20)

Ao rebaixar e regenerar, 0 texto surge como uma forma livre de realizagéo e,
exatamente por essa liberdade, é capaz de subverter os papeis sociais. As relacfes de género
sdo constituidas até mesmo nas relagdes entre os sujeitos e as divindades, que sdo perpassadas
pela relacdo intima que Hilda constrdi entre o sagrado e o profano. Assim, o binarismo terreno
e divino também € desconstruido. Essa relacdo harmoniosa entre o universo do sagrado e o
universo do profano €, por exemplo, um dos principais recursos para a desconstrucdo do
falogocentrismo, ja que a divindade sempre masculina ndo € onipotente, onisciente e
onipresente como institui o pensamento ocidental cristdo. O falogocentrismo, como um
condicionador da heranca cultural, € ridicularizado pela tetralogia.

Em “um processo de subjetivacao a partir da escrita, em que se trabalha a palavra
para poder criar algo novo!®® e desestabilizador” (GUALBERTO, 2015, p. 45), as imagens
carnavalescas também funcionam como recursos desconstrutivistas. De forma hostil, a imagem
carnavalizada da sexualidade pune a sociedade na mesma intensidade em que é punida por ela,
SO (ue na auséncia do medo, como acontece no “livro-susto” de Hilda, O caderno rosa de Lori
Lamby, no qual os sujeitos vulneraveis ndo sdo amedrontados. Desestabilizadora, a sexualidade
nesses textos de Hilda é poténcia deslocante. A heterossexualidade aparece, mas ndo em
numero maior do que as outras, as marginais. No universo ficcional, a heteronormatividade nao
tem tanto peso como no universo real, e a heterossexualidade pode ser um desejo tdo incoerente
e desorganizado como qualquer outro. Isto €, o heterossexismo compulsorio ndo é reproduzido

de forma afirmativa.

145 Na literatura, sabemos que “ndo ha nada novo sob o sol”, o que ndo impede essa eterna busca por parte do
escritor e do artista de forma geral.
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Hilda era grande amiga de Caio Fernando Abreu, escritor que disse, em entrevista
“homossexualidade nunca existiu. Existe sexualidade — voltada para um objeto qualquer de
desejo. Que pode ou nao ter genitalia igual, e isso ¢ detalhe” (ABREU apud FACCO, 2004, p.
16) e, se ndo podemos afirmar se Hilda concordava ou ndo com o amigo, podemos declarar que
seus textos ndo concordam.

Talvez um dia essa ideia seja aplicavel, mas, no momento, é expondo os tipos, as
fobias, os estereotipos, as violéncias, as normas, expondo todas as questdes ligadas a género e
a sexualidade internalizadas pelo patriarcalismo e pela heteronormatividade que conseguimos
deslocar os poderes, desconstruir as relacdes hierarquicas e falsamente tida por estaveis. 1sso
nos permite afirmar que a heterossexualidade, na tetralogia, ndo é representada enquanto lugar
privilegiado; que as praticas — ndo so as sexuais, mas todas — relacionadas ao feminino e ao
masculino estdo em eterna mutacdo. Torna-se impossivel determinar qual o seu oposto
simétrico, ja que as sexualidades aparecem em plural. Todo corpo pensado e escrito por Hilda
¢ proprietario consciente do desejo. Assim, Hilda “vem contestar as imagens idealizadas da
sexualidade que povoam tanto os tradicionais discursos de defesa da moralidade quanto os
modernos catecismos do consumo.” (MORAES, 2015, p. 119). Ela retrata a homossexualidade
masculina e feminina — Fil6 realmente enganava as mocinhas? —, a homofobia, a necessidade
sociocultural de escondé-las, mesmo que o leitor, tal como o reino, sucumba de susto.

A literatura obscena € categoria menos mercadologica do que a literatura erética
propriamente dita, porque sua leitura desconstrutivista requer mais atencao e despudor, o que
pode ser evidenciado com as caixas de exemplares que voltavam para as editoras. Hilda é
“pornd chique” porque o “chique” estd na construc¢ao do seu discurso que nao ¢ de entendimento

facil, superficial, ainda que com marcas de carater popular. Acerca disso, o desabafo:

Ha pessoas que me falam: “E preciso ter os pés na terra”; “O seu texto ndo tem os pés
na terra”, coisas assim. Mas o que significa isso de ter os pés na terra? [...] Al fico
pensando que é melhor ter os pés na superficie espléndida do cérebro [...] Dai tantos
poetas e escritores demorarem muito para serem compreendidos [...] Ha um
conhecimento da matriz das coisas, como que uma pressao obscura que se exerce nele
para que surja 0 momento da revelagdo. Assim, ndo compreendo isso; muita gente fala
da dificuldade de entendimento do meu trabalho em prosa. Mas tudo é dificil, ndo é?
Ha uma personagem*“® minha que diz: “olha, tudo ¢ dificil. Arrota agora, vé, vocé nio
conseguiu. Coga 0 meio das costas, V&, vocé ndo conseguiu; é dificil, ndo? Andar de
lado e sentado ¢ dificilimo ndo?”. Portanto se vocé escreve tentando de certa forma
“rebatizar” a palavra, pensar tua propria carne longe das referéncias é também muito
dificil, ndo acha? (HILST apud DINIZ, 2013, p. 30).

146 A personagem € o Ando do poema “Fluxo”, constituinte da obra Fluxo-Floema.
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A tetralogia obscena foi um pedido ultimo de Hilda para ser lida, e ndo podemos
terminar esta pesquisa de outra forma que ndo pedindo: leiam Hilda. Mesmo no susto, no
impacto. Se a esquizofrenia, como destacado pela escritora em entrevista, impediu seu pai de
se mostrar o grande escritor que ele era, que a escrita esquizofrénica de Hilda nos perturbe e
nos faca alucinar com uma sociedade festiva e libertaria que pense além dos binarismos, que
desorganize tudo que consideramos como certo, como verdade.

Nao fujamos da obscenidade, “embora muitos ndo admitam e continuem se
escondendo sob a areia, ha um interesse inquestionavel pelas coisas do sexo” (DURIGAN,
1985, p. 17), e esse interesse ndo é fatil ou menor do que os outros interesses que contribuem
para a compreensdo da condicdo humana. Hilda estava certa ao relacionar obscenidade a
lucidez, entdo, quando fugimos do obsceno, do que realmente estamos com medo? A lucidez é

um perigo; por isso, e apenas nesse sentido, ler a tetralogia também. Encaremos.
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ANEXO A — RIDENDO CASTIGAT MORES

Ridendo castigat mores
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ANEXO B - O REIZINHO GAY
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ANEXO C — A RAINHA CARECA
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ANEXO D - DRIDA, A MAGA PERVERSA E FRIA
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ANEXO E - O ANAO TRISTE
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ANEXO F - FILO, A FADINHA LESBICA




ANEXO G - BANANA
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