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RESUMO

O objetivo deste trabalho consiste em realizar um estudo de parte da obra de
Haroldo Maranhao. Concentra-se na abordagem de Querido Ivan, Senhoras e senhores,
Memorial do fim e O tetraneto Del-Rei, tendo em vista a tensdo entre a escrita ficcional e a
biografia, as estratégias de representacao do “eu’” no espaco ficcional, o relacionamento ou
entrelacamento no texto que se faz de varios outros textos, a discussdao da ironia e da
parddia nos textos ja assinalados do escritor paraense.

Com o desenvolvimento dos trés capitulos, pretendo mostrar como ocorre a
construgdo literdria de Haroldo Maranhao, a memdria e a ficcdo; a literatura como jogo e
hipertexto e como o autor utiliza a parddia e a ironia para produzir uma diferenca no estilo
literario de um determinado periodo da literatura brasileira e portuguesa.

A andlise dos textos de cunho memorialistico se desenvolve a partir de depoimentos
do préprio autor, da abordagem de suas cartas enviadas ao irmdo e da andlise dos
paratextos presentes no livro Senhoras e senhores. Para o enfoque do romance Memorial
do fim, apresento o conceito de jogo com base nos textos criticos de Derrida, Roland
Barthes e Davi Arrigucci Junior, além do conceito de hipertexto, segundo Pierre Lévy. Em
relacdo ao romance O fetraneto Del-Rei, toma-se em consideracdo as nocdes elaboradas
por pesquisadores da parddia e da ironia, como Nancy Maria Mendes, Lélia Parreira

Duarte e Linda Hutcheon.



RESUME

Ce travail a pour but de faire une étude d’une partie de I’oeuvre de Haroldo
Maranhao. 1l focalise Querido Ivan, Senhoras e senhores, Memorial do fim et O tetraneto
Del-Rei, ayant en vue la tension entre 1’écriture de fiction et la biographie, les stratégies de
représentation du «moi» dans 1’espace de la fiction, le rapport ou le réseau dans un texte
fait d’autres plusieurs textes, la discussion de I’ironie et de la parodie dans les textes cités
plus haut de I’écrivain du Para.

En développant trois chapitres, je prétends montrer comment se produit la
construction littéraire de Haroldo Maranhio, la mémoire et la ficcion; la littérature en tant
que jeu et ’hypertexte, aussi bien comment I’auteur a recours a la parodie et I’ironie pour
donner lieu a une différence dans le style littéraire d’une période donnée de la littérature
brésilienne et portugaise.

L’étude de ces textes en auteur de mémoires s’établit a partir de sa déclaration
méme, de ’examen de ses lettres envoyées a son frere et de 1’analyse des paratextes
présents dans le livre Senhoras e senhores. Pour I’analyse du roman Memorial do fim, je
présente le concept de jeu a partir des études de Jacques Derrida, Roland Barthes et Davi
Arrigucci Junior, en plus du concept d’hypertexte, d’apres Pierre Lévy. Pour aborder O
tetraneto Del-Rei, je prends en considération les notions travaillées par les théoriciens de la
parodie et de I’ironie, comme Nancy Maria Mendes, Lélia Pareira Duarte et Linda

Hutcheon.
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INTRODUCAO

A trajetdria literaria de Haroldo Maranhao se inicia na década de quarenta, quando,
ainda adolescente, assume a funcdo de redator do jornal Folha do Norte, de propriedade de
seu avd, Paulo Maranhao. Questdes politicas explicam a precocidade do futuro escritor:
durante quase treze anos, a familia Maranhdo viveu homiziada no dltimo andar do prédio
onde funcionava o jornal, para se proteger de armadilhas vingativas e da firia dos inimigos
politicos do avd e do combativo jornal.

Sem quintal nem jardim, ndo restava a Haroldo e a seu irmao Ivan alternativa a ndo
ser brincar de jornalista e grafico entre as escrivaninhas e as maquinas de impressao e olhar
o mundo da janela, através da qual avistavam o amplo espaco verde da atual Praca
Waldemar Henrique. Algo fora do comum para as duas criangas que amadureceram no
contato com situacdes imprevistas e litigios que envolvem todo processo de edi¢do do
periddico.

Haroldo acostumou-se a ver a vida nas paginas do didrio, que ele préprio, ainda de
calcas curtas, ajudava a revisar. Foi através do jornal que aprendeu a ler a cidade de origem
portuguesa, com seus tipos humanos e tracos caracteristicos, que denunciam um mundo
particular, diferente da Belém que derrubou seus muros e optou pelo progresso em
detrimento de alguns valores e habitos locais, como dormir a sesta e sentar-se a porta de
casa para uma descontraida conversa com os vizinhos, contar e ouvir estdrias nascidas na
imaginacao popular. Costumes que ditavam o ritmo da cidade, quando batia 0 mormaco da
tarde e demandava amenidades de seus habitantes para receber no rosto o vento que vinha
direto da baia de Guajara.

As situacdes que o adolescente vivia no jornal forcavam-no a uma compreensao

rapida dos fatos. Haroldo, entdo, lia, ouvia e escrevia as mais comuns € as mais estranhas
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estorias. Esse periodo marca definitivamente sua literatura, que recupera, numa linguagem
que se aproxima do estilo jornalistico, as narrativas da cidade, tais como bulicosas
anedotas, as estoérias de fantasmas e assombracdes que eram ouvidas, a porta de casa, nas
noites sem televisdo. A julgar por esse angulo, podemos dizer que a vida e o jornal
representaram para o escritor paraense um ponto luminoso, um olho que tudo vé e
denuncia e de onde tudo parte, como se fosse uma fonte, um manancial de onde o autor
retira elementos para criar, mais tarde, a sua fic¢ao.

Dentro da hierarquia do jornal, na verdade, ndo desfrutava de um posto de grande
prestigio, mas o jovem jornalista ndo se sentia atraido pelo poder e sim pelo desafio que a
tarefa impunha: quebrar os muros de uma cidade que o desafiava ndo sé por meio de seus
atipicos moradores, mas também por seu atraso politico e educacional que ainda ensinava
literatura em antigos manuais escolares, cujo conteido derramava parnasianismo e excluia
a producdo local de alguns poetas e escritores que andavam quase paralelamente aos
movimentos literarios do Sul do pais.

Os livros de Haroldo Maranhao estudados neste trabalho possuem uma natureza
hibrida. Constituidos por vérias vozes, tons, estilos e linguagens, surge neles, também, a
possibilidade de contar e recontar a Histdria, sob vdrios pontos de vista, para fugir de
idéias consagradas, aniquiladoras da lingua plural, o que d4 aos seus livros caracteristicas
de combate a uniformidade discursiva.

Dentre outras fontes, os romances Memorial do fim e O tetraneto Del-Rei, aqui
estudados, decorrem, respectivamente, de um trabalho realizado pelo autor, que se
debrucou sobre os textos de Machado de Assis e de pesquisa sobre a Histéria do Brasil
colonial para atualizar as vozes do autor de Dom Casmurro e de alguns autores da
literatura brasileira e portuguesa. Elementos de nossa historiografia (ficcional e nao-

ficcional) estdo presentes nesses dois livros que nasceram de um drduo trabalho de
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pesquisa. A essa pesquisa-leitura juntou-se a imaginacdo do autor, engendrando um
complexo textual que se aproveita de fragmentos textuais, de nomes e de aspectos da
Historia e da literatura de onde resulta uma escritura que reescreve a tradi¢do, sob angulos
diferentes, resgatando dados do passado e articulando-os em uma outra versiao. Sob a pena
do escritor paraense, o passado ganha asas, gracas a um trabalho que, ao contrario do
historiador, ndo condiciona os fatos a uma verificacdo prévia para assumir 0 COmpromisso
com a palavra.

Quanto a recepcao critica de Haroldo Maranhao, chamo a atenc¢do para a critica
académica de Rogério Lima e de Lucilinda Teixeira. O primeiro aborda o romance
Memorial do fim a partir do processo de dissemiotiza¢do do signo, tendo em vista a sua
articulacdo com a linguagem da modernidade e da pds-modernidade. O autor parte do
entendimento de que o contexto inaugurado pela modernidade, que introduziu na literatura
uma nova forma de estruturar a narrativa € 0o pensamento, esgotou-se, € uma nova voz
dissonante se levanta, batizada de pds-modernismo, trazendo uma transformacdo para a
cultura. Déd-se, entdo, um processo transformador que recoloca o signo em uma nova
roupagem, por meio do pastiche e ndo da simples reproducdo, que o autor chama de
dissemiotizador. Dissemiotizar o signo, segundo o autor, significa colocid-lo em um novo
parametro, em uma nova relacdo que inaugura uma nova maneira de posiciona-lo diante da
cultura.

Segundo Rogério Lima, o romance Memorial do fim instaura uma “total
ambigiiidade no universo ficcional machadiano, permitindo recuperé-los [0s personagens e
os contextos de Machado] para a cria¢io de uma outra proposicdo de realidade ficcional”’
por meio da manipulagdo que o autor realiza com os personagens ficcionais e reais, criando

uma fic¢do diferenciada. Desse modo, Haroldo Maranhdo constitui-se como escritor pds-

"LIMA. O dado e o 6bvio, p. 148.
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moderno na medida em que seu romance escreve sobre “mundos concebiveis, a0 menos
imagindveis, porém irrealizaveis, inconcebl’veis,”2 sendo esta uma das caracteristicas dos
escritos pos-modernistas, assinala Rogério Lima.

Quanto ao segundo estudo, Lucilinda Teixeira realiza, dentro do horizonte da
critica genética, um estudo dos originais do Memorial do fim. A estudiosa efetuou um
levantamento comparativo entre o texto de Haroldo Maranhdo e a obra de Machado de
Assis, apontando com precisdo as frases que Haroldo eliminou do original, com a intencao
de mostrar o processo de criacdo do romance. A autora assinalou os deslocamentos das
frases de um e de outro romancista, verificando a associagdo que se deu entre eles e a
colagem do texto de Maranhdo. Demonstrado esse mecanismo de associagdo, ficou claro
que se trata de um processo singular, onde hd articulacao de fragmentos dos referidos
autores, o que levou a montagem do romance até a sua conclusdo. Nesse particular, a
autora classifica os varios movimentos de montagem, concluindo, a luz da definicdo desse
termo por Einsenstein, como “a justaposi¢ao de dois planos de qualquer tipo que, ao serem
unidos ndo efetuam simplesmente uma soma, mas criam um terceiro plano.” Haroldo
Maranhao une pecas diversas de Machado de Assis e, por variada justaposicdo, cria uma
nova peca com qualidades diferentes, além dos acréscimos criativos. Meu trabalho realiza,
de certa forma, um didlogo com o ponto de vista de Lucilinda Teixeira, porém acrescenta o
aspecto lidico, visualizando o texto como jogo € ndo como montagem.

Em relacdo a questdo histdrica, o ensaio de Marilene Weinhardt, intitulado Quando
a historia literdria vira fic¢cdo, busca esclarecer os limites ou as aproximagdes entre as
praticas discursivas histdrica e ficcional. A ensaista discute o peso e a relevancia da fic¢dao
histérica contemporanea no quadro geral da literatura brasileira e indaga sobre suas

caracteristicas e varidveis, assinalando que ela tematiza a Histdria, porém sem seguir os

>LIMA. O dado e o 6bvio, p. 148-149.
3 TEIXEIRA. Ecos da memdria, p. 117.
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padrdes convencionais do ensaismo histérico e sem se ajustar ao modelo do romance
histérico do século XIX, caracterizado por Lukacs.

Para a estudiosa, sempre houve, na literatura brasileira, uma associacdo entre os
discursos identitarios e fundacionais, os quais ja estiveram na ordem do dia em momentos
em que era urgente a discussdo da identidade nacional. A fic¢c@o histérica contemporanea
continua a debater essas questdes, abordando-as, entretanto, de dois modos diferentes: por
meio da ficcionalizagdo de personagens cuja existéncia empirica marcou a histéria literaria
e realizando a migracdo de personagens ficcionais dos textos candnicos para 0S novos
textos.

No primeiro modo de abordagem da ficcdo histérica, a ensaista inclui: Em
liberdade, de Silviano Santiago, Cdes da provincia, de Assis Brasil, Boca do Inferno, de
Ana Maria Miranda e Memorial do fim , de Haroldo Maranhdo. Entre os segundos estdao
Enquanto isso em Dom Casmurro, de José Endoenca Martins e Noturno, 1844, de
Raimundo C. Caruso, dentre outros. A respeito do livro de Haroldo Maranhdo, a autora
destaca a composicao de personagens reais e ficticios, a fus@o do individuo Machado de
Assis em varios narradores de sua obra, entre o escritor e seus personagens €, COmo nao
poderia deixar de salientar, a incorporacao do discurso machadiano no texto de Haroldo
Maranhao. Acredito que Memorial do fim se inclui nos dois modos de abordagem, uma vez
que processa ndao apenas a ficcionalizagdo de Machado de Assis, como também a de
personagens que compdem a obra do escritor fluminense.

Minha inten¢do, no primeiro capitulo, “A memdria e suas teias”, consiste em puxar
fios da intricada malha que constitui o texto de Haroldo Maranhao e tentar tecer com eles
um novo tecido, dentre uma profusdo de tessituras possiveis. Para isso, realizarei
inicialmente uma exposi¢do sobre o género memorialistico, conforme os pontos de vista de

alguns criticos.
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Este capitulo terd como objeto de andlise duas obras de Haroldo Maranhdo, de
cunho memorialistico: Querido Ivan e Senhoras e senhores. A respeito do primeiro texto,
meu estudo tratard principalmente das imagens que giram em torno da familia e dos
amigos a partir do olhar que revisita o passado, com o intuito de reconstituir as cenas da
infancia. Tratarei do autor por detrds de sua escrita, sem pretender, porém, realizar uma
critica biogréfica. Verificarei, num primeiro momento, como se constréi o passado pelas
imagens familiares que configuram um periodo de festa e confraternizacdo e da vida que se
anuncia nas peripécias juvenis.

No segundo momento, com o fim cada vez mais préximo do irmao, comeca a ruir a
imagem de festa para dar lugar a dor e a desesperancga, sob a figura da morte que ronda a
vida familiar. A morte de Ivan culmina com a dissolu¢do de um periodo da histéria ndo s6
individual e familiar, mas também da histéria social, iniciada com a decadéncia do jornal
Folha do Norte. Ha, no entanto, a expectativa de que esse periodo permanega vivo nas
cartas e fotografias e em outros registros, memorialisticos ou ndo.

Quanto ao segundo livro, abordado no capitulo, Senhoras e senhores, serd visto
como um livro que surgiu da pratica de exercicio didrio de escrita e como pratica de um
autor que se desdobra, buscando a compreensao das alternativas desse elemento, que se
apresenta como um articulista, mas se disfarca e se multiplica em varias vozes. Realgarei a
presenca das vozes que oferecem modulagdes diferentes, conforme o lugar que ocupam na
narrativa: na capa do livro, na adverténcia e no prélogo, chamados de paratextos, segundo
a nocdo de Gérard Genette. Realizarei a andlise de cada uma dessas vozes, a fim de
entender a constru¢do textual de Haroldo Maranhdo que se caracteriza como jogo. Outro
aspecto importante desse livro € o cardter hibrido de sua estrutura que admite tracos do

conto, da cronica e at€ mesmo do diario. Por esse motivo, farei uma discussdo em torno da
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no¢ao de didrio, de autobiografia e de biografia tendo como base o estudo de Philippe
Lejeune, dentre outros.

Quanto ao titulo do capitulo, “A memoria e suas teias”, explica-se pela abordagem
de livros que apresentam tracos memorialisticos, pois se trata de dar conta de um escritor
que escreve suas cartas para configurar suas memorias, assim como manter um livro de
registro em que escreve seus exercicios didrios de ficcdo. A palavra literdria, nesses livros,
constréi uma teia, uma urdidura que, por outro lado, nao limita ou encarcera, mas se realiza
como um conjunto aberto que acolhe e entrelaca outros elementos vividos e
testemunhados. Neste sentido, tomarei como apoio a teoria de Roland Barthes para quem
“a escritura ¢ a destruicdo de toda voz”,* fazendo do texto uma escritura em que se perde a
origem, em que foge o sujeito. A escritura, entdo, nasce a partir de uma reinvengao, onde
estdo presentes varios elementos. Colocados na trama, esses elementos se juntam para
formar a teia de Haroldo Maranhio.

As palavras de Terry Eagleton elucidam o que afirmamos a respeito da

aproximacao da metafora da teia em relac@o a obra de Haroldo Maranhao:

Todos os textos literdrios sdo tecidos a partir de outros textos literdrios, ndo no
sentido convencional de que trazem tracos ou “influéncias”, mas no sentido mais radical de
que cada palavra, frase ou segmento € um trabalho feito sobre outros escritos que

antecederam ou cercaram a obra individual. Ndo existe nada como “originalidade” literaria,

nada como a “primeira” obra literdria: toda literatura € “intertextual”.

A construcado intertextual € uma constante nos livros do nosso escritor, que vai,
desde os primeiros escritos, “aperfeicoando” seu método de criagdo, a partir de outros
autores, configurando seu texto como abertura, como um construto inacabado, formado por

uma diversidade de fios. Assim, o texto de Haroldo fundamenta-se em um movimento

* BARTHES. O rumor da lingua, p. 65.
SEAGLETON. Teoria da literatura, 1983, p. 148.
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constante de um lugar a outro, pois nele o signo oscila, sem obedecer a um principio tnico,
irradiador de certezas, mas caracterizando-se como um signo sem limites definidos que
gera inimeras combinagdes.

Exemplar desse distintivo € o romance Memorial do fim, estudado no segundo
capitulo como texto que se constréi por meio de um didlogo com Machado de Assis.
Procurarei mostrar que o autor paraense se aproxima de uma tradicdo literdria e com ela
cria seus precursores. Com o intuito de compreender essa relagdo com a tradi¢do, partirei
da no¢ao de T. S. Eliot que estabelece a importancia de se estudarem as marcas de poetas
do passado em poetas do presente com o objetivo de inseri-los no contexto literario, nao s6
contemporaneo, mas também em relacdo a poetas do passado.

Relacionada, também, a questdo da tradi¢do, discutirei a noc¢do de influéncia,
conforme o ponto de vista de Harold Bloom que esclarece como o passado se estende para
o futuro por meio de fragmentos que aparecem na literatura contemporanea. Meu estudo se
aproveita, principalmente, da idéia de que essa presenca se dé gracas a leitura do autor do
presente que, ao retomar a forma e o conteido do passado, imprime uma releitura a este.
Dessa forma, mostrarei que o livto Memorial do fim teve como ponto de partida a
retomada de Machado de Assis, constituindo-se, portanto, como releitura.

Ambas as colocacdes, de T. S. Eliot e de Harold Bloom, me auxiliardo a
problematizar a posicao do autor/leitor que elege uma tradi¢do e com ela realiza um jogo.
Para a nocdo de jogo me apoiarei em estudos realizados por Roland Barthes, Jacques
Derrida e Davi Arrigucci Junior cujo estudo analisa a obra de Julio Cortazar a partir dessa
no¢ao.

Utilizarei, ainda, o conceito de narrador pés-moderno, segundo Silviano Santiago,
como aquele que narra a partir de experiéncias vividas por outrem como se fosse um

espectador que olha de fora e ndo a partir de experi€ncias préoprias. A nogdo de Silviano
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Santiago esclarece o posicionamento de um sujeito que vai a busca de uma retomada nao
de si proprio, mas do outro. Haroldo Maranhdo é visto como autor que constrdi seu texto a
partir da experiéncia de escrita realizada por outros autores, além de tecer texto e vida pelo
viés da memoria.

A partir dos conceitos mencionados anteriormente, observarei que no autor de
Memorial do fim se da, simultaneamente, a retomada de um autor do passado, o
aproveitamento de elementos de textos alheios, ndo com o intuito de imitd-lo, mas tendo
em vista provocar uma releitura produtora de diferencas entre o texto evocado e o texto
presente. Mas isso ocorre com elementos pertencentes ao proprio sistema do qual se
alimenta, invertendo a ordem natural das coisas. Para isso, vali-me da noc¢do de parddia
moderna, conforme foi desenvolvida por Linda Hutcheon como a combinacdo de
homenagem respeitosa €, a0 mesmo tempo, uma espécie de “torcer o nariz’ a uma
tradicao.

Finalmente, o terceiro capitulo consiste no estudo de O tetraneto Del-Rei, romance
escrito no estilo da lingua portuguesa do século XVI que alcancou um grande sucesso a
época de seu aparecimento, tendo sido o vencedor do prémio Guimaraes Rosa, em 1980,
em concurso promovido pela Secretaria de Cultura do Estado de Minas Gerais. O texto
recebeu a atengdo de vdrios estudiosos que dele se ocupam, principalmente quando se trata
da questdo da histéria da colonizagdo do Brasil e do romance picaresco brasileiro, género
com o qual mantém proximidade, segundo Mario M. Gonzilez.® Apesar do entusiasmo
com que foi recebido pela critica, ndo teve, até hoje, uma segunda edicdo. O mesmo
ocorreu com toda a obra de Haroldo Maranhdo, a excecao de Memorial do fim e A porta

mdgica, embora se trate de autor consagrado pela critica.

® Refiro-me ao interessante estudo de Mério M. Gonzalez sobre o her6i picaresco na literatura brasileira: A
saga do anti-herdi. (V. bibliografia deste trabalho).
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O tetraneto Del-Rei relata a presencga portuguesa em terras recém-descobertas que,
nelas, busca empreender a coloniza¢dao por meio da ocupagdo do espaco e do povoamento.
A empresa lusitana, contudo, provoca a oposicao dos habitantes locais que gera uma série
de situacdes de guerra. Para a abordagem desse romance, utilizarei a no¢do de ironia, de
acordo com os estudos realizados por Nancy Maria Mendes, Lélia Parreira Duarte e Linda
Hutcheon. Embora tenha lido, outros livros como o de Beth Brait, intitulado Ironia em
perspectiva polifonica, e o de D. C. Muecke, Ironia e o irdnico, restringirei meu enfoque
com base nos estudos das trés primeiras autoras citadas por considerd-los adequados aos
meus propositos. Neste estudo, considerarei alguns aspectos que ainda nao foram
explorados suficientemente pela critica’, como o que diz respeito 2 ironia e & aproximacio
da poesia épica.

O entrelacamento de discursos em O tetraneto Del-Rei mobiliza fragmentos de
textos ficcionais que reescrevem a Histéria, calcada no reaproveitamento e no
deslocamento por meio da ironia e da parddia, dando-se o estranhamento ao quebrar
imagens preconcebidas e concretizadas, para mostrar o lado conhecido da Histéria, mas de
modo a ironiza-la; portanto, realizando-se criticamente.

Mais uma vez, a no¢do de parédia moderna, ji4 mencionada, serd de grande
utilidade para a abordagem de um texto parédico que ironiza os resultados da ac@o lusa no
seu projeto de colonizacdo. Nesse sentido, o romance de Haroldo serd visto como um texto
que transcontextualiza aspectos da nossa Histéria apresentados em obras do passado. A
transcontextualizacdo, segundo Linda Hutcheon, se d4 quando um autor, ao citar outro, da
a este um contexto novo ou alterado em que hd uma “confrontacdo estilistica, uma
recodificagdo moderna que estabelece a diferenca no coracio da semelhanga,”8 nio € uma

questdo de imitacdo nostélgica de textos do passado, mas uma abordagem criativa da

’ Ver bibliografia no final deste trabalho.
8 HUTCHEON. Uma teoria da parddia, p. 19.
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tradicdo. Em O ftetraneto Del-Rei, procurei abordar, em seu aspecto relacionado a ironia,
essa repeticdo redimensionada de textos multiplos, transcontextualizados, geradores de
uma diferenca critica.

A fim de demarcar a diferenca entre os termos parddia, pastiche e sétira, termos que
em alguns estudiosos se confundem, realizarei a exposicdo da noc¢do de pastiche, conforme
a compreensdao de Michel Schneider e Wander Melo Miranda. Para a discussdo entre
parddia e satira, utilizarei o estudo de Nancy Maria Mendes. O intuito € mostrar uma
diversidade de enfoques e atentar para alguns aspectos pertinentes a tese.

Aproximarei O tetraneto Del-Rei de Os Lusiadas, texto que, sob ponto de vista
diferente, problematiza a questdo da aventura lusa em terras descobertas. Os aspectos
abordados pela literatura panegirica do século XVI e pela poesia épica sdo reatualizados
pelo texto de Haroldo Maranhdo, porém marcados pela presenca de elementos que
denunciam a incongruéncia de certas posi¢oes discursivas. O romance, em foco, desponta
uma inversao dos valores apresentados pela literatura do passado, provocando uma critica
da histéria da colonizacdo lusa em terras brasileiras, tendo a frente um anti-hero6i.

Quanto ao momento da publicacdo e ao periodo histérico brasileiro ao qual o
romance se reporta, cabe esclarecer que, no final dos anos setenta e inicio dos anos oitenta
do século XX, viviamos uma fase politicamente conturbada, tendo como foco principal a
luta por mais liberdade de expressdo e pela retomada da democracia que culminou com a
anistia dos exilados apds os anos mais cruéis da ditadura militar. Com alguma abertura
politica, alcancada ao longo de um processo de lutas, retornam ao pais os excluidos
politicos que tiveram seus direitos cassados pelo regime de repressdo. As vozes caladas
recuperam seus direitos e pode-se, enfim, falar abertamente do/no pais, sem medo e sem
precisar esconder-se. Neste sentido, enquanto narrativa que se apresenta multivocal e

construida com vdrios escritos e citagdes, O fetraneto Del-Rei propde uma redescoberta e
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uma critica da Historia do Brasil, tendo como base a disseminac¢do de varios pensamentos
que se complementam entre si.

No campo literario, durante os anos setenta do século XX, a literatura brasileira
manifesta, de uma maneira geral, os seguintes tragos: autocentramento memorialista;
naturalismo explicito ou figurado; literatura parajornalistica; contos-noticias e romances-
reportagens; literatura de testemunho e confissdes. A presenca dos censores nas redacdes
dos jornais inibia a divulgacdo de noticias que eram consideradas nocivas ao sistema
politico e, com isso, a literatura de ficcao se empenhou em suprir as noticias lacunares que
estavam proibidas, e passou a veicular, de modo ficcionalizado, situa¢cdes que niao podiam
aparecer na grande imprensa. A literatura passou a ser a voz daqueles que estavam
proibidos de falar, adquirindo uma funcdo, também, politica, mas ndo panfletiria. E
também a época do grande ego que vive as situagdes pessoais da prosa memorialista e de
testemunhos politicos existenciais, como é o caso de O que ¢é isso, companheiro?, de
Fernando Gabeira.’

O periodo histérico a que se refere o romance aqui estudado, o século XVI, assinala
os primeiros anos da chegada dos portugueses em nosso territdrio, 0 momento em que o
pais passa a receber medidas administrativas de consolidacdo da coloniza¢do quando o
Brasil € dividido em capitanias hereditdrias, ou seja, em pequenas por¢des geridas por uma
espécie de Governador. O objetivo era explorar a terra, efetivar sua ocupagdo e fornecer ao
comércio europeu géneros alimenticios ou minérios de grande importancia.'

Também é o momento da chegada de grande quantidade de imigrantes lusos que
para ca sdo enviados por varios motivos, com o objetivo de colonizar e ocupar as terras
concedidas pelo rei Dom Jodo III. Esse periodo é constantemente enfocado pelo romance

que, dando énfase ao confronto e, depois, num segundo momento, a mistura entre culturas

? SUSSEKIND. Papéis colados, p. 239-252.
" FAUSTO. Histéria do Brasil, 2003, p. 43.
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diferentes, mostra os interesses coloniais que se chocam e motivam novas estruturas
sociais e econdmicas e o aparecimento de novas necessidades e costumes. Para isso o autor
utilizou certas estratégias discursivas em que aparece a ironia de nossa colonizagdo e de
aspectos ideoldgicos dos embates entre colonizadores e colonizados.

Na passagem para os anos oitenta, a literatura sofre mudangas marcadas por alguns
tracos que Flora Sussekind chama de “descontinuidades”, tal como o questionamento da
figura do narrador e da subjetividade, momento em que a fic¢do adquire o contorno de
ensaio, ocorrendo a teatralizacdo da linguagem (a prosa-vitrine), aproximando-se da
linguagem de video, e enriquecendo a linguagem literdria através do cruzamento de
imagens e de pedacos de prosa andénima.'' Surgem romances pautados no pastiche,
retomando o estilo de autores do passado, em forma de homenagem, tal como se d4 com o
livro Em liberdade, de Silviano Santiago que se apropria do estilo de Graciliano Ramos.
Sobre esse romance escreveu Wander Melo Miranda que os textos de Graciliano Ramos e
Silviano Santiago permitem tragar uma aproximagao que os torna semelhantes e diferentes,
ou seja, Em liberdade desponta como uma repeti¢ao diferenciada de um projeto literdrio
similar.'?

Do mesmo modo, podemos pensar O tetraneto Del-Rei como um romance que se se
da a ver com os tracos de um dos aspectos mencionado por Flora Sussekind — o
cruzamento de fragmentos de prosa — que estd relacionado a técnica de constru¢do do
romance. Para compor esse livro, Haroldo Maranhao utilizou varios fragmentos de textos
modernos — Fernando Pessoa, Guimardes Rosa, Mario de Andrade — e antigos — como a
literatura de viajantes e trechos de Francisco de Mont’ Alverne, Santa Rita Durdo, Luis Vaz

de Camdes, Bento Teixeira, e outros —. Ao retomar o que j4 havia sido dito antes por meio

" SUSSEKIND. Papéis colados, p. 239-252.
2 MIRANDA. Corpos escritos, p. 85.

22



de algumas obras e seus contextos, Haroldo Maranhdo reescreve ironicamente o inicio da
nossa Historia, fazendo uma leitura critica dos discursos sobre nos.

Assim, pode-se considerar que O tetraneto Del-Rei realiza, também, a libera¢do da
palavra, tdo desejada no campo politico e na imprensa brasileira e no continente sul-
americano, do final dos anos setenta e inicio dos anos oitenta. E um romance que esboca
possibilidades de uma lingua literdria, oferecendo uma leitura da nossa histéria sem a
preocupacdo de fazer uma literatura antilusitana ou pitoresca, mas ocupada em revelar o
perfil histérico-literario de um pais que renasce de suas proprias letras.

A exposi¢do e discussdo de uma boa quantidade de nocdes como biografia,
autobiografia, didrio, correspondéncia, autor, pastiche, hipertexto, jogo, parddia classica,
parédia moderna, homenagem, herdi épico, her6i picaresco, anti-herdi, sdtira, ironia se
justificam pela variedade e complexidade da obra de Haroldo Maranhdao. Meu intento
consistird, portanto, em abranger multiplas feicdes do escritor paraense que se caracteriza
pela variedade.

A posicdo assumida pelo autor de despedacar o que estd estabelecido por meio da
ado¢do do discurso do outro e de fragmentos literdrios que, de uma certa forma,
problematizam a nossa histéria, € irdnica diante do nosso passado colonial. Portanto, a
presenca desse romance se justifica por constituir uma retomada da histéria do Brasil,

sendo sua escrita um recontar a nossa memoria a partir da ironia, que transcende os

discursos e demonstra a relatividade.
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CAPITULO 1

A MEMORIA E SUAS TEIAS

Cada signo na cadeia de
significacdo estd, de alguma forma,
marcado e influenciado por todos
os outros, vindo a formar um
emaranhado complexo que nunca

se esgota.

(Terry Eagleton)
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1.1 LITERATURA COMO EXERCICIO DIARIO DE ESCRITA

Haroldo Maranhdo nasceu em Belém do Pard, em 1927. Desde muito jovem se
envolveu com as letras, pois morava com a familia no uUltimo andar do edificio onde
funcionava o jornal Folha do Norte, de propriedade de seu avd, Paulo Maranhdo. Com o
irmao Ivan, descia as escadas de caracol que davam direto para o patio da oficina e, entre
as brincadeiras infantis, ia se acostumando ao barulho das mdquinas de impressdo, dos
teclados das maquinas de escrever e as discussdes de redatores sobre os varios temas e
acontecimentos que depois passavam para a folha impressa.

Assim foi o comeco do jovem jornalista que, ainda adolescente, tornou-se revisor
e reporter policial, passando depois a chefe de redacdo e, no periodo compreendido entre
1946 e 1950, foi diretor do Suplemento Literdrio, um tabléide dominical que veiculava
noticias sobre a literatura e a arte. Ha cronicas de Haroldo escritas aos treze anos de idade,
publicadas n’ O Colegial, o jornal da escola onde estudava. Em varios textos desse periodo,
ja se percebem as tendéncias literdrias que se firmardo mais tarde no escritor, tal como o
gosto pelo debate, expresso em muitas cronicas de tom provocativo, observado, por
exemplo, em “E preciso fazer polémica”, onde se 1& que “é preciso haver crepitaco
ideoldgica, atrito, peleja, duelo, para ver-se que nada hd mais relativo que as opinides™"’ e
a admiracdo por Machado de Assis.'* Sua paixdo pela literatura e, especialmente, por
certos escritores que, mais tarde, serdo revisitados sob a forma de homenagem ficcional,
género algumas vezes retomado pelo escritor, fez de Haroldo um leitor-autor disciplinado.

A esse proposito, vale dizer que a obra de Haroldo se construiu ao longo dos anos,

relacionando suas leituras aos acontecimentos do dia-a-dia de uma cidade. Pessoas

comuns, personagens histéricos e ficcionais eram, fatalmente, transformados em matéria

"* MARANHAGO. Folha do Norte, Belém, 1 abr. 1945.
“ MARANHAO. Vultos da Literatura Ptria — Machado de Assis, O Colegial. Belém 1 jun. 1943.

25



de fic¢do. Assim se deu com os livros Véo de galinha, Jogos infantis, Rio de raivas, Os
anodes, O tetraneto Del-Rei, Cabelos no coracdo ¢ Memorial do fim. Desse modo,
queremos apresentar trés fatores que contribuiram para a formagao do escritor: a atividade
jornalistica, a leitura e a escrita didria. Nao se trata, porém, de buscar uma origem do autor,
uma voz, um corpo que explicite o texto ou lhe forneca uma paternidade, mas, antes, um
esclarecimento de como sua formagao teve conseqiiéncias na sua ficgdo. Também ndo se
trata de desenvolver uma critica biogréfica, ou de relacionar vida e obra, mas de entender
como a vida serve de modelo do livro. No caso especifico de Haroldo Maranhao, trata-se
de perceber que sua escrita ndo recalca o sujeito que estd por detrds da palavra e que o
autor € também feito de experi€ncias pessoais.

Os temas e eventos dos quais o jovem jornalista se ocupava eram os mais
diversos, como as paixdes clubisticas, a chegada a cidade de alguma autoridade nacional,
acontecimentos politicos e literdrios e outros assuntos para serem publicados na Folha do
Norte. De sua atividade como cronista resultou o livro A estranha xicara, de 1968, que
consiste em uma reunido de cronicas, a maioria escrita entre 1959 e 1964, publicadas, em
grande parte, no jornal Didrio de noticias, e, um pouco mais tarde, Vdo de galinha,
publicado em 1978, que retne contos e estdrias curtas.

Um bom exemplo da relacdo entre literatura e vida é o conto “Danag¢des do Dr.
Arthur”,"® do livro Véo de galinha, que reaparece em uma versao nao-ficcional ou sob a
forma de carta no livro Querido Ivan.'® Ainda relacionando a histéria da cidade a ficcao,
ha os romances Rio de raivas e Os andes.

Em Rio de raivas, ha indicios de pessoas reais que circulavam na cidade.'” Um

historiador ou leitor habitual de jornais da época a qual o romance se reporta, identifica, no

> MARANHAO. Véo de galinha, p. 39.

' MARANHAO. Querido Ivan, p. 19.

7 Em entrevista concedida a Elias Ribeiro Pinto, a proposito de Rio de raivas, declara: “lembrei-me de
minha cidade (...) Na minha cidade viveram ou vivem ainda pessoas-matrizes, que eu fiz circular pelas
travessas e ruas e pracas que eu conheco”. (Cf. PINTO, A Provincia do Pard, Belém, 23 e 24 set. 1990).
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enredo e nos personagens, acontecimentos conhecidos da populacdo, ja que se tratava de
autoridades publicas, politicas e religiosas, e outras de circulagdo na midia local. Tais
pessoas eram desnudadas em seus atos inescrupulosos que, na versdo jornalistica
apareciam com todas as letras. Um dos tragos mais marcantes desse romance é o estilo
muito proximo das cronicas jornalisticas, praticadas por Haroldo, observado também em
seus primeiros contos.

Pela forma de linguagem, pelo conteido e pela temdtica desenvolvida, seria
possivel dizer que Rio de raivas é um romance com ingredientes da cronica jornalistica,
escrito no estilo direto, objetivo e acessivel ao grande publico. Neste livro, percebe-se um
dos tragos mais marcantes da narrativa do escritor: a ironia que revela as estruturas de
poder e dominagdo de grupos. Nessa linha, sua escrita se torna expressamente politica e
desconcertante, reveladora de um sistema discursivo retdrico cuja finalidade consiste em
manter inabaldvel um sistema de dominacao.

A natureza irdnica desse romance despertou a irritacdo de autoridades locais por se
verem identificadas a personagens ficticios, que, no romance, pertencem a um grupo
dominador e autoritdrio. A descricdo romanesca da vida citadina provocou, entre os
leitores, uma associacdo entre os habitantes locais e sua relacio com a politica e suas
formas de dominacao, influéncia e poder. Desse modo, o romance revela, por seu contetido
e pela reacdo de alguns grupos que se viam prejudicados, o provincianismo politico da
cidade que s6 cresce verticalmente, mantendo a organizagado politica antiga e ultrapassada.

Outro exemplo de ficcdo, criada a partir da observacdo do cotidiano, € o livro
Jogos infantis, composto de blagues e anedotas que se ouvem na adolescéncia. Trata-se de
estorias picantes, erotizadas sob a ética juvenil, cuja linguagem imita o modo de contar
anedotas, as escondidas entre os amigos que se reinem para relati-las. O erotismo,

presente em todos os contos, se aproxima de varios outros textos erdticos ou pornograficos
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da literatura mundial, como, por exemplo, a pornografia expressa de um Bocage
(“Cortininha de fil¢”; “Tatd”; “Cachorro doido”); assim como o erotismo grotesco de
Gargantua (“Movimento no porao”; “Mar de coalhada”), acrescidos de elementos novos,
inseridos por Haroldo Maranhdo. Sdo estdrias construidas a partir de um processo de
intertextualidade, outra marca freqiiente na obra do escritor, presente também em romances
como Cabelos no coracdo, O tetraneto Del-Rei e Memorial do fim.

O jornalismo tem uma importancia de primeira ordem para a formacdo de Haroldo
Maranhao, tendo favorecido o habito didrio da escrita. Além disso, a pressa imposta pelo
jornal ensinou o escritor a escrever disciplinadamente e a adquirir um ritmo de produgao
constante que se tornou uma de suas obsessdes, conforme se observa em varias entrevistas.

Em vista do observado, € facil verificar que seus primeiros livros estdo
impregnados de uma linguagem que se expressa, na concisdo, na economia, ha
objetividade e no relato de acontecimentos corriqueiros. Vejam-se, a esse proposito, os
contos curtissimos reunidos em Véo de galinha, que traz o sugestivo subtitulo: “pecas de
um minuto ou dois ou nem isso. Quase todas no formato de carambolas”,'® no qual alguns
contos se desenvolvem em apenas um paragrafo.

E vélido observar que uma das atividades mais importantes de Haroldo Maranhdo,
exercida no jornal Folha do Norte, se deu a partir de 1946 quando, sob sua direcdo, surge o
Suplemento Literdrio, um tabléide dominical que trazia noticias sobre literatura e arte. O
periddico contava com colaboradores que faziam parte do seu circulo de amizade, como
Benedito Nunes, Max Martins, Ruy Barata, Mério Faustino, entre outros, que contribuiam
com artigos, ensaios, comentarios e poesias. A eles reuniam-se nomes de peso nacional e

internacional como Roger Bastide, Otto Maria Carpeaux, Alvaro Lins, Sérgio Buarque de

8 MARANHAO. Véo de galinha. Como subtitulo do livro.
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Holanda, Murilo Mendes, Paulo Rénai e outros que tinham seus textos reproduzidos no
jornal paraense.

Segundo Haroldo Maranhdo, a importancia do Suplemento Literdrio para a sua
geragdo seria a de “travar conhecimento com a produgdo cultural da melhor qualidade no
pais [e] abrir espacos para a literatura, para o sério e permanente e ndo para o frivolo”."
Gracas a esse instrumento de informagao o leitor tomava conhecimento das novidades em
torno da arte e da literatura que ocorriam no Rio de Janeiro, Sdo Paulo e outras capitais,
entrando em contato com as obras de autores como Ledo Ivo, Dalton Trevisan, Alphonsus
Guimaraes Filho, Cyro dos Anjos, Murilo Rubido, Carlos Drummond de Andrade, Cecilia
Meireles, Manuel Bandeira, além da prosa e da poesia local de Max Martins, Mdrio
Faustino, Ruy Barata, Paulo Plinio Abreu e da critica jornalistica do estreante Benedito
Nunes.

O caderno dominical era ndo apenas uma formiddvel ferramenta de informacao,
mas também tinha um peso social de grande relevancia para o leitor do Norte do pais,
avido por ler autores nacionais e internacionais sobre a literatura, sendo, por esse motivo,

um elo de ligagcao cultural entre o Norte e o Sul. Benedito Nunes nos fornece a imagem

precisa do quadro cultural local antes do surgimento do Suplemento Literdrio:

Nada sabiamos da passagem de Mario de Andrade por Belém em 1927 e muito
menos da existéncia de seus correspondentes paraenses, mais interessados nos estudos de
folclore do viajante paulista do que na poesia “futurista” de PAULICEIA DESVAIRADA.
Embora jé tivesse dezoito anos de idade, o Modernismo ainda nio ingressara em nossas
Antologias escolares. Viviamos, durante a Segunda Guerra Mundial, uma época de
isolamento provinciano; sendo o transporte aéreo precdrio e raro, Belém ligava-se as

Metrépoles do Sul quase que s6 pela navegacio costeira dos Ita.>

% PINTO. O Par4 ndo morreu. Viva o Acard! A Provincia do Pard, Belém, 23 e 24 set. 1990.
% Em introducdo ao livro Ndo para consolar, do poeta Max Martins.
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Este dado faz do tabl6ide uma das entradas diretas para a contemporaneidade
literaria, como se observa em relacdo a producdo literdria local, feita justamente pela
geracdo de Haroldo Maranhao e Benedito Nunes. Portanto, vencer a distancia e encurtar o
caminho para a modernidade artistica, fazer com que a literatura no Pard caminhasse ao
mesmo passo em relacdo a literatura do Sul, porém seguindo seu préprio destino, foi a
funcdo do “Suplemento”, que tornava acessivel aos seus leitores o que havia de mais sério

e definitivo na literatura brasileira. E ainda Benedito Nunes quem diz:

Mais moderno do que modernista, esse antiprovinciano tabldide
dominical instrumentou, difundindo o que de melhor e mais novo se fazia na
literatura e na arte do pais e do estrangeiro, o esfor¢co de atualizacdo que cada qual

comecgara a aprender por conta prépria. E golpeou o isolamento que ilhava a

producio local.*!

O trabalho de edi¢do do suplemento, foi importante no sentido de exercer sobre
ele um influéncia que o marcou definitivamente e o aproximou das tendéncias modernas da
literatura brasileira. Estendendo essa experiéncias aos leitores locais, observa-se que o
jornalista teve uma participacdo decisiva para a consolidacdo da literatura moderna no
Pard, pois seu aparecimento favoreceu as futuras geragdes de escritores que derrubaram os
muros de isolamento da cidade em relacdo ao resto do pais. Portanto, o surgimento desse
caderno dominical teve uma importancia nao s6 informativa, mas também formativa.

Outro aspecto relativo a Haroldo Maranhdao que merece nossa atencao € a leitura
como elemento de formacgao do escritor. O significado da leitura para qualquer escritor foi

ressaltado em algumas entrevistas, como as que se seguem:

2! Cf. introdugdo ao livro Ndo para consolar, p. 18.
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Eles [os que desejam tornarem-se escritores] tém mais é que ler. Ler pelo menos
mil livros antes de pensarem no préprio livro (...) Li muita porcaria. E possivelmente me
salvei cruzando com o romancista e contista Machado de Assis e com os trés volumes das
Cartas do Padre Vieira, duas mil paginas que ensinam a escrever.”

. L . . .23
Gosto muito dos classicos, sdo minha leitura de cabeceira.

Em outras ocasides, Haroldo Maranhao ratificou o prazer de ler permanentemente
Machado de Assis, em conseqiiéncia das novas descobertas que a cada leitura se faziam:
“desde a adolescéncia eu freqiiento Machado de Assis, isso € um prazer que se renova
sempre”.”* Haroldo realiza a releitura de poucos autores conforme afirma em outras
ocasides em que confirma sua preferéncia por Machado e por Antonio Vieira, dentre
outros. Ler poucos autores, de maneira concentrada, e escrever ¢ uma idéia que Michel

Foucault nos apresenta nas seguintes palavras:

“Fartura de livros, barafunda do espirito” (Séneca). A passar sem descanso de
livro para livro (...) sujeitamo-nos a ndo reter nada, a dispersarmo-nos por diferentes
pensamentos a esquecermo-nos a nds proprios. A escrita, como maneira de recolher a
leitura feita e de nos recolhermos sobre ela, € um exercicio de razdo que se opde ao grave

. c. . . o . . 5
defeito da stultitia que a leitura infindével se arrisca a favorecer.”

Talvez para evitar a dispersdo e a stultitia, Haroldo dedica maior tempo a
Machado, por quem nutre uma imensa paixdo. Dessa paixdo nasceu o Memorial do fim,
que € uma memordvel homenagem ao criador de D. Casmurro, segundo as palavras do

proprio Haroldo, estampadas no post-scriptum do livro. O prazer da leitura se renova, para

2 Entrevista concedida a Elias Ribeiro Pinto. (Cft. A Provincia do Pard, Belém, 23 e 24, set., 1990).
2 Um fecundo autor inédito: premiado e quase desconhecido. O Globo, Rio de Janeiro, 30 dez 1980.
2 PINTO. O bruxo da Praia do Flamengo. A Provincia do Pard, Belém, 8 set. 1991.

» FOUCAULT. O que é um autor? p. 139.
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noés, leitores de Haroldo/Machado, nessa homenagem, ao mesmo tempo tdo singela e tdo
extraordindria.*®

Observando a produgdo artistica do escritor paraense, constata-se a presenca de
outros autores de periodos diferentes da literatura brasileira e portuguesa. Em alguns livros,
o préprio autor facilita a tarefa do leitor de procurar, entre suas linhas, tracos de outros
textos. Além do ja mencionado Machado de Assis, verifica-se a presenca de Guimaraes
Rosa, Camoes, Fernando Pessoa, Manuel Bandeira, dentre outros, conforme o autor
assinala em posfacio ao romance O tetraneto Del-Rei. Ja o romance Cabelos no coracdo se
apresenta como uma parddia dos escritos de Felippe Patroni, a0 mesmo tempo em que
aproveita trechos de autores da narrativa histérica, como o do historiador Raimundo Rayol.

Certamente, seu universo literario nao fica por ai, sendo muito mais volumoso do
que o que estd registrado nos posfacios e entrevistas, como se pode constatar a partir da
leitura minuciosa de seus textos, principalmente de seus romances, todos envolvidos em
uma cortina de palavras alheias. Uma outra maneira de visualizar o leitor Haroldo
Maranhao pode ser obtida por meio de uma visita ao seu acervo que surpreende pela
quantidade de livros que faziam parte de sua biblioteca.”” Neste acervo encontram-se
verdadeiras raridades literdrias, como sua colecdo de primeiras edicoes de livros
centenarios, sendo esta uma das obsessdes do escritor, além de outras curiosidades como o
elevado nimero de antigos diciondrios da lingua portuguesa. Nao ha divida quanto a
acuidade dessas colecdes na criagdo de O tetraneto Del-Rei, se observado do ponto de vista
da organizagdo sintética e do 1éxico.

Outro fator importante na formagdo do escritor Haroldo Maranhdo diz respeito a

maneira como considera sua atividade, que pode ser sintetizada na seguinte declaracdo:

26 Memorial do fim serd analisado no segundo capitulo, porém sob a Gtica da parédia moderna.
YParte do acervo literdrio de Haroldo Maranhao, abrigado na Biblioteca Ptblica do Par4, registra,
aproximadamente, cinco mil volumes.
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“escrevo todo dia, mas todo dia mesmo, como uma gine’tstica”.28 O exercicio da escrita é
uma necessidade vital para Haroldo, que escreve regularmente, “como se come
diariamente, como se escova os dentes, como se dorme”.” A partir desse posicionamento
profissional, o escritor vive sua rotina, rigorosamente disciplinada, com base no ato de
escrever todos os dias, despejando tudo no papel, com o propdsito de criar o a-vontade
para redigir a maquina. Em outra entrevista, o autor explica essa pratica como o intuito de
adquirir um andamento de escrita cada vez mais rapido.*

E ainda Michel Foucault quem nos fornece subsidios para a compreenséo do papel

da escrita como exercicio pessoal em Haroldo Maranhao. Segundo Foucault:

Nenhuma técnica, nenhuma aptiddo profissional podem adquirir-se sem
exercicio; também ndo se pode aprender a arte de viver, a tekne tou biou, sem uma askesis,

< . . . 31
que € preciso entender como um adestramento de si por si mesmo.

A fim de armazenar o resultado dessa pratica didria da escrita, Foucault apresenta
os hypomnemata como um caderno de anotagdes onde se registram as citagdes, fragmentos
de obras, exemplos e a¢des dos quais o autor tinha testemunhado ou vivido ou tinham
vindo a memoria. Neste sentido, os hypomnemata constituem, também, a memoria de
coisas lidas. Certamente, Senhoras e senhores, derivado do seu exercicio de escrita,
constitui uma reunido de textos que se aproxima da no¢do de um caderno de anotacdo,
conforme as palavras de Michel Foucault. Verificaremos esse detalhe a seguir.

Foi como resultado dessa intensa atividade — e da necessidade de escrever num
ritmo cada vez mais rdpido —, realizada inicialmente com a maquina de escrever elétrica,

depois com a eletronica e com o computador, que Haroldo produziu o seu didrio de

*Um fecundo autor inédito: premiado e quase desconhecido. O Globo, Rio de Janeiro, 30 dez. 1980.
20 tetraneto Del-Rei, o torto. Correio Braziliense, Brasilia, 10 nov. 1982.

39 PINTO. O bruxo da Praia do Flamengo. A Provincia do Pard, Belém, 8 set. 1991.

' FOUCAULT. O que é um autor? p. 132-133.
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escritor, um volume de mais de duas mil paginas escritas até 1982. Em 1995, contava com
cinco mil, conforme afirmou em certa ocasifio.’? Para se ter uma idéia do ritmo de
producdo de Haroldo, basta assinalarmos que as duzentas e dez paginas de O tetraneto
Del-Rei, foram escritas em quase quatro meses, de janeiro a abril de 1980, trabalhando
obsessivamente, em laudas diariamente datadas, das oito da manhd a uma hora da
madrugada do dia seguinte. Os 103 capitulos de Cabelos no coracdo foram escritos em
103 dias e no 104° escreveu a primeira versdo da novela Miguel, Miguel. Estava
fisicamente esgotado, mas isso ndo constituiu barreira para quem sé se interessa por
desafios, por isso decidiu prosseguir até o final, num sé félego, em busca da aventura de
escrever sem delimitar comeco, meio e fim dos seus escritos.

Dentre as possiveis explicitacdes para essa pratica de escrita que parece nao
esgotar, encontraremos em um depoimento do escritor que compara a pratica de escrever
ao verbo fornicar: “Quando vocé fornica (ou escreve) nao deve ficar ligado a preocupagdes
outras que nao a fornicagdo (ou escrita), sob pena de escrever um mau texto ou ter um mau

» 33

desempenho”.”” Mesmo em periodo de pouca produgdo literdria, o escritor mantém sua

disciplina didria de escrever:

Na entressafra, eu sempre estou escrevendo, ou o meu préprio didrio — didrio de
escritor, exercicio de ficcdo — ou pequenos contos. Ja escrevi depois do Memorial do fim,

. g - . 34
um conto, “O hotel”. Tenho muitos contos inéditos que poderdo ser reunidos em volume.

A proposito de Senhoras e senhores, Haroldo declara que o livro nasceu

justamente desse processo de busca de criar uma familiaridade com a maquina de escrever

32 Publicado sob o titulo: O tetraneto Del-Rei, o torto. Correio Braziliense, Brasilia, 10 nov. 1982. Até a
presente data, a maioria dessas piginas permanecem inéditas. Desse total, o publico leitor s6 tomou
conhecimento do volume publicado em Senhoras e senhores.

33 PINTO, Elias Ribeiro.O Para ndo morreu, viva o Acara! A Provincia do Pard, 23 e 24 set. 1990.

34 PINTO, Elias Ribeiro. O bruxo da Praia do Flamengo. A Provincia do Pard, 8 set. 1991. Entrevista
concedida a Elias Ribeiro Pinto.
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datilografica e, em seguida, para as madaquinas de escrever automatizadas que lhe
favorecessem um ritmo mais rdpido de producdo. Gragas a esse dinamismo, de acordo com
o escritor, hd uns dez ou quinze volumes a publicar, como o que fora publicado em
Senhoras e senhores. Nao ha davida que esse livro se caracteriza como os hypomnemata,
na medida em que consiste, também, numa forma de evitar a dispersdo, fixando elementos
do passado, como pratica de si, anotacdes que nao se pode ou ndo se quer perder e ainda
como elementos de leitura realizada; pois, como afirma Foucault, “ndo é possivel tudo tirar
do fundo de si préprio”.*

Senhoras e Senhores é um conjunto de 53 narrativas curtas, de varios estilos, onde
se encontram tipos e personagens de toda espécie: velhinhas que envenenam os maridos,
criangas que mexem em orelhas de adultos, especuladores, psicopatas sociais, bibliéfilos
assassinos etc. Um grande ndmero de estérias que surpreende pela linguagem e pela
variacdo de temas. H4 uma reflexdo sobre a fic¢do que se constréi a partir dos nomes,
dando a entender que o nome erige os tragos psicoldgicos e fisicos dos personagens (no
fragmento “O romancista Dalcidio Jurandir”); incursdes na velhice que refletem sobre a
perversidade dos idosos (em “A velhice é feia e ma” e “A mulher de Jayme Bricio”) e a
beleza da amizade entre pai e filho (em “O pai ndo usa fraque e cartola”).

Em relacdo 2 questdo do género’®, na adverténcia de Senhoras e senhores, a voz
narrativa indica as linhas que nortearam sua escrita sem ambicdo de escrever um diério,
mas um livro de registro de estorias criadas diariamente, “o invaridvel compromisso de
todos os dias”.*’ J4 no prologo do livro, hd uma outra voz que declara se tratar ndo de um

didrio, mas de um exercicio regido por uma maldi¢do ou castigo “que de mim mesmo

depende acabd-lo mas ndo acabo. E assim todos os dias a fiacdo repete-se, o acerar as

¥ FOUCAULT. O que é um autor? p. 139.

36 Mais adiante, realizo uma reflexdo a respeito do género memorialistico e um estudo mais detalhado de
Senhoras e senhores.

7 MARANHAO. Senhoras e senhores. Na adverténcia do livro.
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agulhas, 0 empregar as linhas melhores o pano grosso ou o tecido de seda”.”® Nesse
sentido, escrever nao € uma obrigacdo a ser cumprida a qualquer custo, mas tecer um
tecido, no qual estdo envolvidas as palavras, condicionadas somente por uma incontrolavel
paixao, tornando o prazerosa sua atividade.

Tendo o intuito ou ndo de registrar o cotidiano, o certo € que as estérias nasceram
do modo de encarar o exercicio da escrita como pratica obrigatéria que deve seguir
rigorosamente uma rotina de trabalho com a palavra. Contudo, os vérios fragmentos de
Senhoras e senhores nao seguem uma cronologia, como se dd nos didrios tradicionais,
levando-nos a acreditar que se trata de um livro que se caracteriza mais como um registro
de um sujeito que, que com sua pratica didria, se empenha na busca do impossivel,

conforme se 1€ nas seguintes palavras:

Nao ambiciono mais que a minha particula. Ela, onde me espera,
expectante também? Entdo, percorrem-me raivas que reprocesso na palavra escrita.

3
Eu.”

Sou caudaloso e peco de 4guas, singularplural, pluralsingular,
desconcertante que se desconcerta, imprevisto no dobrar sombrio da mais distante
estrada...*’

Uma das leituras possiveis dessas citagdes indica a busca do sujeito por sua
identidade — no primeiro fragmento — e a inacessibilidade desse encontro — no segundo —,
pois ela que se encontra estilhacada. O imprevisto de uma identidade que ndo pode ser
aprisionada em uma moldura, que ndo possui um ponto de partida, portanto ndo possui
origem, do qual se pode dizer que seja previsivel. Essas palavras ndo contradizem muitas
outras registradas em alguns trechos de Senhoras e senhores, como em “Coronel formiga”,

que afirma possuir o autor “memoria péssima’ e por isso recorda apenas uns farelinhos dos

38 MARANH/:\O. Senhoras e senhores, p. 2.
39 MARANH/}O. Senhoras e senhores, p. 2.
O MARANHAO. Senhoras e senhores, p. 2.
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acontecimentos,’' sendo que essa afirmacdo faz parte do jogo entre os vérios narradores do
livro com o intuito de criar a verossimilhanca.

O processo ou o héabito de escrever diariamente ocorre também em Querido Ivan,
que consiste em uma reunido de cartas escritas uma em cada dia, durante 21 dias, apds a
visita de Haroldo ao irmdo Ivan, quando este agonizava no leito de hospital. A
aproximacao da morte de Ivan constitui o principal motivo dos textos, sendo a morte real e
concreta que chega e arruina fisicamente o irmao, dois anos mais jovem que Haroldo.
Querido Ivan ndo se delineia, entretanto, como 0s hypomnemata.

De modo geral, as cartas se reportam a infancia dos irmaos, a vida em familia, as
atividades da Folha do Norte. Mas € principalmente uma revisitacdo de uma provinciana
Belém das décadas de 20 a 40, com ares lusitanos em pleno trépico e de seus habitantes,
tipos caracteristicos, que praticam ainda velhos habitos para fazer o tempo se evaporar no
mormaco da tarde, quando ainda ndo existiam os espigdes, nem muros altos. E um livro de
memoria que recupera o prazer e a alegria do passado de um mundo visto pela janela de
um prédio ou da redacdo de um jornal, ou simplesmente resgata o passado a partir de uma
estéria, um caso, uma anedota, que mais tarde adquire o contorno de ficcdo: estérias de
uma cidade que entra numa fase de transi¢do, entre o moderno que chega e a preservacao
de costumes locais.

Querido Ivan se apresenta como o desdobramento de lembrangas da infancia e da
juventude que se tornou matéria do livro. H4, ainda, um outro aspecto que aproxima
Senhoras e senhores e Querido Ivan relacionado ao modo de criacdo de Haroldo: ambos
resultam da tensdo entre ficgdo e vida. Além disso, a morte estd presente em Querido Ivan
de forma real, e em Senhoras e senhores muitos relatos tematizam a morte, contendo,

também, um jogo autoral que equaciona a figura do autor.

' MARANHAO. Querido Ivan, p. 3.

37



Diante do exposto, pode-se dizer que a escrita de Haroldo Maranhao tem origem na
atividade jornalistica, sobretudo com base no exercicio da crdnica que obrigava um
trabalho constante com a linguagem, com a invencao e recriacdo de estdrias e personagens
reais no contexto ficcional e do trabalho de edi¢do do Suplemento Literdrio. Em Haroldo
Maranhio, literatura e vida nao se desvinculam; ao contrario, se tornam matéria do escritor
seja pela recriagdo de fatos, seja pelo contato direto com a palavra, pela leitura e pelo
trabalho jornalistico. Assim, o escritor surge como um profissional da palavra, um produtor

de estorias, marcado pelo trabalho veloz, mas paciente e pelo prazer de escrever.

1.2 AS TEIAS DA MEMORIA

O titulo deste subitem é formado por dois signos freqiientemente retomados nos
dias de hoje. A palavra teia vem se constituindo em uma das mais recorrentes nos estudos
literarios e filoséficos nas dltimas décadas do século XX e inicio do século XXI. Sobre ela
e a partir dela muitos autores tém construido metaforas — como Jacques Derrida (v. A
farmdcia de Platdo) e Roland Barthes (v. SZ) — para ilustrar suas idéias e teorias sobre o
carater redimensionado do signo. Quanto ao outro termo do titulo, memdria, do latim
memoria, por oposi¢ao ao verbo oblivisci, esquecer, € constantemente tema de congressos,
repetido em vdérias ocasidoes do nosso dia-a-dia e aparece em incontdveis publicacdes que
nos ddo a sensagdo de vivermos sob o império da memoria. Nao € nossa intencao realizar
uma arqueologia dos usos e metaforas desses termos; no entanto, ndo se pode ignora-los. A
fim de entendermos o sentido que damos ao titulo do capitulo, cabe uma justificativa dos
termos empregados.

O primeiro termo, feia, € largamente reprocessado tanto na literatura quanto na

filosofia. No campo literdrio, sdo inimeros 0s poemas que o retomam ou dele se originam,
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provocando constantemente uma renovacao de seu uso. Para citar apenas um exemplo, um
dos mais conhecidos poemas de Jodo Cabral de Melo Neto, “Tecendo a manha”, esta
relacionado a atividade de tecer ou costurar o tempo entrelagando os fios, a semelhanca da
fabricacdo do tecido com o uso do tear.*?

No sentido filos6fico empregado por Derrida, feia se aproxima da malha fabricada
pelo teceldao. Em A farmdcia de Platdo, Derrida faz referéncia ao produto do trabalho de
tecelagem como fecido ou istés e como teia de aranha. Aqui, o termo sugere uma urdidura

que cresce a medida que é trabalhado por um sujeito que lhe da forma.

“istds, ou objeto erguido, de onde: I. mastro de navio. II. rolo vertical entre os
antigos, nao horizontal como entre nds, de onde partem os fios da urdidura sobre o tear de
teceldo, onde: 1. tear de teceldo; segue-se, a urdidura fixada sobre o tear de onde a trama; 3.

tecido, pano, pedago de pano; 4. p. anal. teia de aranha ; ou alvéolo de abelha...”?

Segundo a mitologia upaxinade, o fio € o agente que liga todos os estados entre si e

todos os mundos e todos os seres. Aqui o fio é Atma e prana e para que haja ligagdo com o

centro, que € o sol, é necessdrio que o fio seja seguido passo a passo. Jean Chevalier

lembra que este sentido enuncia o fio de Ariadne como agente de ligacdo do retorno a
luz*.

Sob outra perspectiva, tecer estd relacionado ao parto e, por analogia, a vida.*

Assim, depois de terminado o trabalho de tecelagem, o teceldo corta os fios que prendem

ao tear, simbolizando com este ato o gesto da parteira que corta o corddo umbilical do

recém-nascido. Conseqiientemente, tecer também significa predestinar, mas também ir

4 . x = —_— .
“um galo sozinho ndo tece uma manha:/ele precisard sempre de outros galos./ de um que apanhe esse grito

que ele/ e o lance a outro; de um outro galo/ que apanhe o grito que um galo antes/ e o lance a outro; e de
outros galos/ ... E se encorpando em tela, entre todos,/ se erguendo tenda, onde entrem todos,/ se
entretendendo para todos, no toldo” ... (Cf. NETO. A educagdo pela pedra, p. 35).

“ DERRIDA. A farmdcia de Platdo, p. 10.

“ CHEVALIER. Diciondrio de simbolos, p. 431.

* CHEVALIER. Diciondrio de simbolos, p. 431.
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além de sua prépria substancia, tirar de si sua prépria vida, como faz a aranha no fabrico de
sua teia,*® que retira de suas entranhas o sustento do seu corpo. A teia de aranha é a malha
tecida de finissimos fios que formam uma rede eldstica com o fim de capturar insetos que
nela caem e lhe servirdo de alimentos. O fio da aranha constrdi a estrutura centripeta da
teia que envolve a vitima em sua armadilha da qual ndo pode escapar. Ele evoca também a
imagem da aranha se balancando a fim de alcangar pontos extremos, num movimento de
subir e descer por meio do fio, como um i0i0.

No plano mistico, esse fio representa o cordao umbilical, ou a corda de ouro que
liga a criatura ao criador, e por ele tenta alcancar o ser supremo. O fio da tecelagem é, em
sua esséncia, o agente que liga os estados da existéncia entre si, € ao seu principio, ligando
ainda este mundo e o outro mundo e todos os seres.*’

Tecer o fio € a atividade que Penélope realiza enquanto espera Ulisses, seu marido.
Penélope desfaz a noite a malha que teceu durante o dia, para, no outro, recomecar um
trabalho que se prolonga infinitamente. Nesse sentido, a teia de Penélope € a metafora da
fidelidade, pois ela ndo se casaria novamente enquanto nao terminasse seu trabalho. Por
oposi¢do, cortar a teia de alguém constitui o sentido figurativo que expressa tirar a vida,
matar, cortar o fio de ligacdo entre o ser e a vida.

Quanto ao segundo termo de nossa exposi¢ao, memoria, chamamos a atengao para
o sentido empregado por Jacques Le Goff,” como a propriedade de conservar certas
informacdes e que nos remete a um conjunto de funcdes psiquicas, gracas as quais O
homem pode tornar presentes impressdes ou informacdes passadas, ou que ele representa
como passadas. Com esse sentido, a memodria se di como resposta ao passado para
atualizé-lo, apontando para uma recuperacdo através dos meios materiais em que a

memoria se expressa: documentos, objetos, museus. Estes meios materiais constituem

“ CHEVALIER. Diciondrio de simbolos, p. 872.
4T CHEVALIER. Diciondrio de simbolos, p. 431.
“ LE GOFF. Memdria e histéria, p. 423.
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aspectos da memoria que visam a um estudo sistemdtico por parte da Histéria, cujo
objetivo diz respeito a andlise e interpretacdo de documentos.

Pierre Nora observa que o rdpido desaparecimento da memoria nacional na Franca
lhe chamou a atencdo para um inventdrio dos lugares onde ela se instalou e que, como
resultado da vontade dos homens, ou pelo trabalho dos séculos, permaneceram como os
mais intensos simbolos: festas, emblemas, monumentos e comemoragdes, assim como
elogios, diciondrios e museus. Estes “lugares da memoria” parecem encerrar as
ambigiiidades que comportam ao mesmo tempo a memdria, a nacdo e as relacdes
complexas que elas conservam. Os lugares da memoria, citados por Pierre Nora, consistem
no mais material e concreto, como 0s monumentos aos mortos ou 0s arquivos nacionais,
indo ao mais abstrato, como a no¢ao de linhagem, de geracdo, de regiao ou de “homem-
memoria” e, por possuirem uma dimensdo multipla, sdo chamados por Nora de “lugares-
encruzilhada”.*

Jacy Alves de Seixas, em seu ensaio sobre a relagdo entre memoria e historia,
partindo do estudo realizado por Pierre Nora, discute a no¢do de memoria voluntdria e
involuntdria, tendo como objeto de andlise a obra de Marcel Proust. O critico realiza uma
genealogia das relacdes entre memoria e historia, descrevendo as aproximacdes e
problemas colocados entre as duas posturas. A memoria, dominantemente, era
compreendida como a faculdade intelectual de acesso ao verdadeiro conhecimento. Essa
idéia alimentou toda a tradi¢@o platonica e neoplatonica e atinge a Idade Média, de onde, a
partir da concepgdo agostiniana da meméria, influenciou a cultura racionalista posterior.”’

Segundo Jacy Alves de Seixas, Proust afirma ser a memoéria voluntdria como a
memoria dos fatos, compreendendo o fato como algo secundério, ou pouco importante,

que, na realidade, € mais um obsticulo a expressdo da verdadeira memoria. Proust

4 NORA. Les lieux de mémoire, p. IX.
50 SEIXAS. Percursos de memdrias em terras de histéria. In: BRESCIANI, 2001, p. 39.
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apresenta uma critica a no¢do de memoria voluntdria enquanto memoria intelectual,
propondo a necessidade de retirar o véu pesado do habito que oculta mais ou menos todo o
universo:

A memoria voluntéria, que é sobretudo uma memoria da inteligéncia e dos olhos,
nos da do passado apenas faces sem verdade; mas quando um odor, um sabor encontrados
em circunstincias muito diferentes despertam em nds, apesar de nds, o passado, sentimos o
quanto este passado era diferente do que acreditivamos lembrar, e que nossa memoria

. . 51
voluntdria pintava, como o fazem os maus pintores, com cores sem verdade.

A essa memoria uniforme e enganadora Proust propde a memdria involuntéria que
rompe com o hébito e com todo o vigor de uma atividade de busca e captura intelectual do
passado. Ao gesto voluntdrio da inteligéncia, Proust propde a memoria que busca “fazer
reencontrar os dias antigos, o tempo perdido, face aos quais os esforcos de minha memoria
e de minha inteligéncia sempre fracassam”.’>

Dessa forma, a memdria involuntdria, segundo o autor de Le temps retrouvé, aponta
para uma memoria mais elevada, e espontanea. Assim, Proust afirma ser a memoria
involuntdria uma constru¢do de imagens que aparecem e desaparecem independentemente
de nossa vontade, revelada por lampejos bruscos, mas que se afasta a0 minimo movimento
da meméria voluntdria,”® sendo aquela algo que atravessa, rompe tempos e lugares,
carregada sempre de afetividade como numa associacdo de sentimentos ambiguos. Pode-se
as cartas de Querido Ivan a luz da memoria involuntdria, em que ocorre em func¢do da

morte do irmao que motiva as revisitagdes do passado, um reencontro com os dias antigos,

o tempo perdido, e a infancia, sugerindo uma memoria involuntéria.

> «“Swan expliqué par Proust”. In Essais et articles. Paris: Gallimard, La Pléiade, 1971, p. 558. apud
SEIXAS, 2001, p. 46.

32 PROUST. Le temps retrouvé, 1954, tomo II1, p. 544, apud SEIXAS, 2001, p. 46.

33 SEIXAS, Percursos de meméria em terras de histéria. (Cf. BRESCIANI. Memdria e (res)sentimento,
indagagdo sobre uma questdo sensivel, p. 46).
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As cartas agregam uma série de juizo e opinides, mas também sentimentos por onde
circulam o desejo de recuperacio do tempo passado. E exemplar do que acabamos de
afirmar, as cartas que tiveram como ponto de partida algumas imagens fotogréficas, ou a
leitura de um trecho de um livro ou de uma carta antiga enviada a familia, ou mesmo a
recordacao de um pequeno detalhe, como um pedago de assoalho ou um mével de sala,
conforme veremos adiante.

As cartas se constituem, também, como signo que estabelece uma nova ordem e se
compdem como escritura, conforme o ponto de vista de Jacques Derrida que sustenta que o
signo ndo remete a qualquer ponto fixo, a um sistema estavel ou as intencdes daqueles que
o utilizam, antes se refere a contextos anteriores e (ou) posteriores, num processo que
executa uma fragmentacao de sua prépria unidade, permanéncia ou estabilidade. O filésofo
utiliza o verbo diferir — (divergir e protelar) — para acentuar que a significacdo remete a um
infinito processo de adiamentos e remissdes e ndo ao encontro de uma presenga anterior a
linguagem.™ Vista por esse angulo, a palavra no discurso memorialistico remete a um
movimento que acarreta sempre a modificacdo de seu significado, ocorrendo um
rompimento com o contexto de produgdo, pois o receptor, a0 tomar contato com o signo,
realiza sobre ele uma interferéncia, impondo a marca de uma presenga, que, no entanto,
ndo serd definitiva.

Vendo o discurso memorialistico como escritura, texto, tecido de fios que
compdem histérias entrelacadas, notam-se as marcas de um caminho retomado por um
teceldo que trama uma nova forma, uma nova malha na qual cria apenas uma sombra do
que foi no passado. Contudo, a fim de ndo se perder em meio a um emaranhado confuso e
infinito, e tornar o texto ilegivel, precisa situd-lo em uma certa referéncia, criar marcos; por

1ss0, ao reescrever as lembrancas em um contexto, em um determinado momento, o autor

> RODRIQUES. Tradugao e diferenca, p. 198.
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estabelece leituras do seu passado que lhe permitem atribuir significados ao seu texto. Dai
ser possivel que, ao ser retomado em outro momento, terd sua malha desfeita e refeita de
vdarias formas, recebendo novos significados. As palavras da estudiosa e especialista em

Derrida, Rosemary Arrojo, sao aplicaveis ao texto de Haroldo Maranhao:

Este texto, colocado no papel e lido por outra pessoa, inclusive por mim mesma,
em outro momento, serd uma nova escritura; a primeira trama, ja desfeita, serd tecida
novamente, mas formando desenhos, novas formas, e junto com ela tecendo-se, a cada vez,

I , <
a ilusdo de se prender o signo na nova malha.’

Dai se faz presente a palavra de Derrida ao afirmar que a interferéncia realizada
sobre o signo nunca € definitiva, pois ele serd sempre recolocado em jogo a cada leitura.
Haroldo Maranhao estabelece, por intermédio dos textos reunidos em Querido Ivan, uma
rede de ligacdo com o irmdo e, por extensdo, com o passado de ambos. O fio que os liga
constitui um dos ramos da malha que reconstr6i uma infincia registrada na memodria e
entre objetos guardados em gavetas e caixas, fotografias, livros e cartas. Os fios da
memoria trancam acontecimentos, pessoas € coisas comuns aos dois irmaos, papéis e
histdrias pessoais, historias de vérias vidas, histdrias da cidade onde viveram, o apogeu e a
decadéncia do jornal onde cresceram e se tornaram adultos.

Querido Ivan se apresenta como uma leitura de um tempo desaparecido ou de um
tempo misturado a tantos e novos elementos, que parece nio existirem mais, a ndo ser nos
registros memorialisticos. Dai sua importincia como registro histérico nos relatos de
Haroldo. Do ponto de vista literdrio, no entanto, Querido Ivan é uma escrita onde ha tensdo
entre o discurso memorialistico e o discurso ficcional, no qual existe um jogo que envolve
elementos pertencentes a modalidades narrativas diferentes, conforme apresentaremos a

seguir.

35 ARROJO. O signo desconstruido, p. 32.
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1.3 CORRESPONDENCIA E FICCAO EM QUERIDO IVAN: ASPECTOS

GERAIS

A palavra missiva, do latim tardio missa, substantivacdo do feminino de missus,
part. pass. de mittere “‘enviar’, foi retirada da expressao ite, missa est. “ide, (as preces)
foram enviadas” com a qual o celebrante termina a missa.’® No sentido corrente, registrado
no diciondrio, se prevé a no¢ao de mensagem que se manda a alguém, sendo o missivista a
pessoa que a leva ou a escreve ou, ainda, o portador dela.

O vocdbulo correspondéncia supde uma troca de cartas, bilhetes ou telegramas
entre duas pessoas — os correspondentes —, que se dispdem a escrever e ler as mensagens
neles contidas. H4, portanto, um remetente que escreve e envia a mensagem a um
destinatdrio que a recebe e, uma vez de posse da mesma, € de se esperar que a leia. A
relacdo se da, entdo, de forma a permitir que a comunicagdo se realize de um remetente
para um destinatario.

Michel Foucault analisa os cadernos de notas que constituem um exercicio de
escrita pessoal como podendo servir de matéria para missivas que se enviam ao outro.
Neste caso, a missiva se d4d como exercicio pessoal, mas possui também o carater de atuar
sobre quem a recebe e sobre quem a envia, adquirindo uma dupla funcdo. E com este
ultimo sentido que Haroldo envia as correspondéncias ao irmao e ndo com a inteng¢do de
exercitar-se como acontece com o livro Senhoras e senhores.

As cartas/relatos de Querido Ivan foram escritas no ano de 1993, entre 26 de
marco e 15 de abril e enviadas uma apds a outra para Ivan, sendo a ultima, no peniltimo

dia de vida de Ivan. Cada carta carrega em si a incomum ocasido de percorrer caminhos

% NASCENTE. Diciondrio etimoldgico da lingua portuguesa.
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trilhados por diferentes lugares da histéria, da vida pessoal dos irmaos, das relagdes de
amizade e amor, das experiéncias Unicas da vida da cidade. As cartas tinham a intencao

consoladora em relacdo a Ivan:

desvid-lo da visdo unifocal da doenca [...] € conseguir uns poucos sorrisos,
todos os dias um ao menos, este minimo que faria morrer na calma possivel um

. 5
homem j4 sem defesas, que se entregava.”’

De maneira geral, os temas sdo muitos e variados, por esse motivo daremos
destaque as recordacdes da infancia dos irmaos, a vida familiar, a presenca de elementos
biograficos no texto de fic¢do, ao entrelagamento entre a vida e a morte e a constru¢do do
sujeito da escrita diante da morte. As cartas, por outro lado, ndo possuem uma unidade
histérica ou textual, mas nelas estdo contidos elementos de outros discursos, como o
discurso autobiogréfico e ficcional, implicando multiplos tragos que ddo a palavra um
cardter poliss€mico.

Logo na primeira carta, o missivista declara-se saudoso, mas infiel a cidade onde
tem o seu umbigo enterrado, ligado a esta por finos fios que remontam a infancia.”® A
experiéncia de visitar Ivan no hospital, quando este ja se encontrava prostrado pela doenca,
impulsionou Haroldo Maranhio para a revisitacao da infancia.

No entanto, entre Haroldo e Ivan a relacdo de troca se dd de uma forma especial,
pois é certo que o segundo ndo respondeu as correspondéncias que lhe foram enviadas,
delas tomando conhecimento apenas parcialmente. Assim ocorre uma mudanga na relacao
entre remetente e destinatdrio segundo o esquema de comunicagdo previsto por Roman
Jakobson, ja que Haroldo ndo atinge o seu intento inicial de aliviar Ivan de sua dor, nem de

se manifestar, de se mostrar ou de se fazer presente ao irmao.

" MARANHAO. Querido Ivan, p. 14.
¥ MARANHAO. Querido Ivan, p. 15-18.
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O modelo de comunica¢do de Roman Jackobson prevé um receptor que descodifica
a mensagem para produzir uma resposta que, por sua vez, desencadeard uma nova
correspondéncia que seguird os principios da reagdao do receptor. Dessa forma, o elemento
que recebe a mensagem produz um feedback sobre o remetente, exercendo sobre ele uma
influéncia considerdvel. Do receptor, dizemos que possui voz e participa ativamente do
processo, pois sua resposta constitui uma visao sobre o que 1€, o que possibilita estimulos
para a comunicacdo. Com Haroldo e Ivan, o processo de comunicacdo estd comprometido,
ja que o destinatdrio, embora esteja presente, ndo reine condi¢des de resposta, o que o
impede de langar um “olhar” sobre o outro que se mostra nas cartas.

Contudo, o destinatdrio Ivan, inapto para a leitura, pode ser considerado um
elemento igualmente ativo porque € o seu estado de saiude que produz no missivista o
estimulo necessdrio para a producdao das cartas, conforme se 1€ na primeira
correspondéncia enviada ao irmao: “Ivan: os poucos dias de nossa convivéncia recente
serviram para uma revisitacio da infancia, através de esparsos episédios”.”’

Nessas revisitacdes, ndo cabem expressdes como: “recebi sua carta do dia 277,
“acuso recebimento de sua carta”, ou “em resposta a sua carta do dia 12”, que sdo férmulas
fregiientes entre missivistas como Machado de Assis e seus amigos,*’ entre Jodo Cabral de
Melo Neto e Bandeira ou Drummond®', por exemplo. Tais férmulas denotam o reflexo de
estimulos recebidos por seus correspondentes ativos e estdo relacionadas a respostas dadas
a uma voz, a um pensamento e, portanto, a uma leitura. Reside ai o valor do destinatério.
Ele sustenta o didlogo, oferecendo suporte para a sua manuten¢do. Em Querido Ivan, o
destinatédrio é alguém construido na escrita do passado, pois pode-se admitir que o ser do
presente s6 existe como ser imagindrio em func¢do da impossibilidade de expressar uma

reacdo concreta as cartas recebidas.

% MARANHAO. Querido Ivan, p. 16.
8 ASSIS, Machado. Obra Completa. 1992.
1 SUSSEKIND. p. 41.
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As cartas de Querido Ivan tém a peculiaridade de apresentar um destinatario
incomum que prolonga as mensagens de Haroldo, favorecido unicamente pela intencao
inicial exposta pelo missivista de aliviar o irmao do seu padecimento. Diante desse quadro,
as experiéncias narradas por Haroldo ndo podem ser consideradas da mesma natureza das
correspondéncias existentes entre Machado de Assis e seus amigos ou entre Madrio de
Andrade e Carlos Drummond de Andrade, por exemplo.

Podemos, entdo, considerar que as correspondéncias sdo enviadas a um destinatario
que se caracteriza, de modo especial, marcado pela incapacidade de ler e responder, sendo
por isso um destinatdrio sem resposta. Sem encontrar ressonancias, as mensagens sao, de
certa forma, enderecadas a alguém. O remetente, por sua vez, tem consciéncia que escreve
mensagens que ndo serdo lidas pelo primeiro destinatario, pois sabe antecipadamente que
nao obterd resposta. Com isso, hd uma unica voz que fala, um sé olhar sobre as
experiéncias relatadas, implicando elementos interagindo consigo mesmo, como se
estivesse diante do espelho, construindo uma imagem sobre si mesmo. E esse € mais um
dos artificios de construcao textual, usado também por Henfil nos anos setenta, na Revista
Isto é, quando escrevia cartas a sua mae, comentando, ironicamente, o que era noticia.

As missivas relatam experiéncias vividas a dois, mas Haroldo assumiu sozinho o
compromisso de recordar o passado vivido com o irm@o. Com efeito, elas poderdo ser
entendidas como um tipo de depositdrio ou bai de coisas guardadas, passadas e (ou)
vividas, cuja escrita consiste em expurgar experiéncias, descrever auto-retratos, realizar um
balanco de vida, ou ainda guardar cuidadosamente objetos mais valiosos da vida, tal como
acontece com o personagem Ayres, do romance Memorial do fim, que conserva uma
gaveta de segredos.

Outro aspecto importante das cartas € que elas ultrapassam a natureza documental e

assinalam momentos importantes da experiéncia de escritor, trazendo também pistas sobre
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seu método de criacdo. Trata-se de verificar o processo como Haroldo Maranhdo
transforma elementos de sua experiéncia pessoal em ficcdo, como se pode observar com a
significativa carta de 03 de abril que indica, no plano de sua biografia literdria, a figura da
Av6 Bibi que se aproxima daquela da professora Paula Lopes de Lima, nome mencionado
em alguns textos de fic¢do do escritor. A aproximacdo desses dois elementos consiste, na
verdade, no entrelacamento de elementos biograficos e ficticios, sendo esse um processo
habitual na ficcdo de Haroldo Maranhao que pode ser observado também em outros textos
como Cabelos no coracdo. Em Querido Ivan, vovo Bibi é lembrada como professora de
um Grupo Escolar da Pedreira, e se identifica a Professora Paula Lopes de Lima, nos

seguintes termos:

[Vovo Bibi] Morava na Benjamin Constant, no Reduto, em casa de porta-e-janela
de trés pecas acanhadas: saleta de visitas, quarto de dormir e cozinha, sem portas internas
(...) Na saleta de visitas, pregara na parede, em lugar de honra, dois retratos coloridos a
maio (...) Tratava-se do marido, o portugués Augusto da Silva Lima, (...) Ao lado do
lusitano pimpdo no retrato colorido, a inconfundivel figura da mulher, Professora Paula

Lopes de Lima.*””

[Vovo Bibi] Era vitima habitual da imaginacdo dos netos. A melhor lhe preparaste
tu [Ivan] e haverds de recordar. “Vamos brincar de copo, vov6?”, alguém lancou a idéia.
Brincar, ndo, que nao se brinca com os espiritos. Vamos fazer uma sessdo de copos — ela
corrigiu. Habilmente, foste empurrando o copo. “D”. Paravas um pouco para nao chamar a
aten¢do dela, que os demais ndo tinham entendido que o espirito (de porco) eras tu. “O”.

“C” “A” 63

Em Senhoras e senhores, esse episddio € ficcionalmente recontado, seguindo
praticamente as palavras da carta, num processo de reconstru¢do que aproxima Vové Bibi

da figura de ficgao:

62 MARANH/:\O. Querido Correspondéncia de Cabral com Bandeira e Drummond Ivan, p. 59-60.
% MARANHAO. Querido Ivan, p. 61.
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Professora Bibi sofria de prisdo de ventre. Na casa de porta-e-janela de trés pecas,
havia disponivel ...

Os sete demonios [os sete netos] uma tarde a convidaram para uma sessdo de copo.
Ela acreditava que os espiritos guiavam os copos de letra em letra para dar recados (...) o
copo devagar movimentava-se. D. Vacilava o copo, fazia que ia mas ndo 1ia, até resolver-

se: C (...) O copo era pilotado descaradamente pelo Cauby, moleque-moleque.**

Ja em Cabelos no coragdo o processo se inverte. Agora é a Professora Paula Lopes
de Lima, a quem o autor dedica o romance, que se aproxima de Vové Bibi. Curiosamente,
Paula Lopes de Lima é também identificada a personagem romanesca Puchavante, bem
como o nome, ‘“Professora Paula”, € mencionado pelo personagem Patroni como de uma
habitante da Vila do Acard que deveria ser chamada para participar de uma reunido as
margens do rio.

A importancia desse dado consiste no fato de que casos acontecidos, ouvidos ou
testemunhados se tornardo motivos para a criacao artistica, permitindo supor uma relagcao
com o plano biografico. Exemplar é o que o autor afirma no texto datado de trés de abril,
no qual confessa ja ter relatado o seu conteido em algum lugar, certamente no fragmento
quarenta e cinco do livro Senhoras e senhores, onde o relato da carta reaparece

ficcionalizado.

Houve um episddio que ja contei ndo recordo onde. Ela [Vové Bibi] acompanhou-
nos numa fantéstica viagem a Marapanim. Levou os netos para um banho de rio. Foi uma
festa. Enturmou-se conosco. E entrou no banho de vestido por cima do corpo, aliviada da

panaria interna.®

De uma certa forma, observa-se que a arte pode brotar dessas raizes profundas da

o4 MARANH/:\O. Senhoras e senhores, p. 107.
% MARANHAO. Querido Ivan, p. 62.
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infancia, da memdria, pois, por vezes, as imagens ai sedimentadas se revelam carregadas
de uma emocao distinta das emocdes comuns. No caso especifico das imagens criadas nas
cartas, ressurgem articuladas por uma explicita intencdo ficcional.*®

Tudo leva a crer que se trata de referéncias a partir das quais s@o criadas e recriadas
outras personagens do autor e em torno das quais giram outras personagens femininas.
Figura tantas vezes retomada, Vovo Bibi é buscada na integracdo com a ficcdo para
reencontrar-se no espaco de um fragmento literdrio ou, de forma ampliada, na personagem
de um romance. Vové Bibi/Professora Paula constitui, por isso, uma espécie de modelo de
mulher, a partir da qual surgem elementos satélites que vao compor o quadro feminino da
obra do escritor.

Matéria e memoria estdo interligadas e acontecem como heranga da formacgdo de
Haroldo, do seu contato com elementos familiares que aparecem reelaborados em sua
ficcdo. Essa matéria, além de pessoal e intima, vem constituir-se também em histdrica, a
partir do momento que se dd como recuperagdo do passado. Para ele, o momento de
contato com a familia e amigos é um periodo extremamente rico, ji que favoreceu a
sedimentacdo de uma matéria que viraria ficgdo mais tarde.

E interessante observar como o passado ndo deixou de atuar, inserindo-se no
presente da escrita ficcional como lembranca que se atualiza, tornando-se uma forma de
percepcao do mundo e de refazer caminhos da memoria, por meio da palavra artistica dada
a uma emoc¢do nascida no passado. Sendo esse um processo habitual na obra de Haroldo
Maranhao.

As cartas trazem também o clima politico e cendrios da época de uma cidade que
ndo existe mais, contribuindo assim para a preservacdo da memoria. Essa € uma das

marcas mais freqiientes, estando presente em quase todas as mensagens que descrevem

% Tomo aqui a nogdo de imagem como resultado de um processo figurativo de linguagem, uma
representacdo da realidade sensivel. A imagem no texto de Haroldo Maranh@o corresponderia, como uma
fotografia, aquela que se formou na mente do escritor em contato com a realidade.
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acontecimentos, paisagens e pessoas de décadas passadas, como, por exemplo, o que estd
descrito nos textos desencadeados por fotografias (cartas de 30 e de 31 de marco),
conforme demonstraremos mais adiante.

As indagacdes que o texto de Haroldo levanta revelam um homem preocupado com
a preservacao da cultura ao se posicionar contrario a postura assumida por alguns grupos
sociais da cidade, conforme se observa na carta de 13 de abril que denuncia “um dos mais

67 20 tomar conhecimento da venda de toda a colecdo da

infames crimes culturais do pais
Folha do Norte para uma fabrica de papeldo e do triste destino da biblioteca que pertencera
a seu avd, depois que passara a maos de pessoas que abominavam livros. Essa carta
expressa uma manifesta repulsa a espoliacdo da memoria e da cultura, sugerindo que
somente o espirito independente de um artista teria condi¢des de desprender-se de
preconceitos e principios pelo lucro imediato e inescrupuloso.

Outro aspecto observado nas cartas, destaca a construcdo de ambientes de época
com um ritmo lento, como quem escolhe cuidadosamente as palavras, pautando os
momentos com poesia. Ler essa literatura epistolar € percorrer liricamente o passado, e
colocar o leitor num espacgo intermedidrio entre a fic¢do e o documento, entre a literatura e
a histéria. Sao documentos que se fazem valer de recursos estéticos num discurso que
transita na fronteira entre a literatura e a carta comum, nos quais aparecem indmeras e
belas imagens — metdforas e metonimias do passado — partindo de um interior que sofre a
perda, causada ndo s6 pela distancia, mas, principalmente, pela separacdo definitiva de
algo que ndo pode mais ser achado.

Sem fugir a regra de outros livros do escritor, Querido Ivan se caracteriza como

texto multiplo, ndo s6 pelo acimulo de elementos, mas também pela presenca de temas

extremos, como a infancia e a velhice, a vida e a morte. Seu contetido pode ser, no entanto,

 MARANHAO. Senhoras e senhores, p.108.
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lido como relato autobiografico, segundo essa no¢do foi definida por Philippe Lejeune,
como a escrita que apresenta uma coincidéncia entre autor, narrador e personagem nha
medida em que faz incidir suas linhas estruturais sobre essa categoria e ainda a presenca de
outros elementos préprios do discurso autobiografico, como: relato retrospectivo de uma
vida, presenca de um sé personagem, rememoragao do passado, tom confessional.

Entretanto, conforme ja apontamos ao mencionar o caso da Av6 Bibi, ao mesmo
tempo em que se ajusta a categoria autobiografica, as cartas mantém uma conexao com O
ficcional, pois o principio que norteia a sua constru¢do — a revisitagdo da infancia —,
estabelece uma diferenca de tempo entre o presente da enunciacao e o passado dos eventos.
Desse modo, as faltas e siléncios provocados pelas falhas de memoéria s@o atravessados
pela imaginagao, implicando a presenca de signos de outras categorias discursivas.

Outras mensagens de Haroldo se realizam como verdadeiros registros lingiiisticos
da cidade por meio de palavras e expressoes peculiares que nos chegam nas descri¢des de
detalhes que remontam as décadas de 20 a 40, tracando com esse material um mapa da
cidade e sua cultura. Afastado ha trés décadas da terra natal, o autor considera um milagre
a lembranga precisa de nomes, eventos e objetos que compdem seu passado e que
comparecem nos minimos detalhes, em cada acdo, em cada pardgrafo, descritos com
imaginacdo e leveza, refazendo os labirintos da cidade que ressurge em porgdes,
praticamente em cada 1éxico, como os que aparecem na primeira carta: ‘bangald’, ‘bigu’,
‘olaria’, ‘lencos de vinagre’, ‘paralelepipedos’, ‘Pharmacia Central’, ‘Largo da Pdlvora’,
referéncias da antiga cidade, palavras que hoje ndo se pronunciam mais e remetem a um
tempo que so existe na memoria.

Dessa forma, os textos de Querido Ivan possuem um importante interesse
lingiifstico em fun¢do do levantamento da linguagem local falada e escrita, que se entrelagca

e forma um conjunto de nomes e paisagens do passado. Neste sentido, o livro adquire um
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valor de documento histérico que registra espagos de épocas passadas e toda uma
variedade vocabular que girava em torno desses espacos, assim como momentos sociais e
culturais ligados a eles. Ao mesmo tempo, a presenga de tracos caracteristicos do discurso
ficcional implica uma tensdo entre realidade e ficcdo que aproxima discursos cujas
intencionalidades apontam para aspectos diferentes da realidade.

Assim, teremos, como fazendo parte do mapa da cidade, as vérias citagoes de
nomes de ruas e avenidas e locais publicos que nos levam a vdrios lugares, eventos,
pessoas reais, lembrando o ambiente urbano de outrora e as personagens que por ai
transitavam. Conseqiientemente, os relatos reconstroem espacos, fazendo um registro
social e a recuperacdo de vocabuldrios esquecidos.

Como caracteristica que consideramos proprias do discurso da ficcao, teremos cada
signo remetendo a outro, pondo em movimento a histéria que, por sua vez, ird tocar em
outros signos, formando novas cadeias de sentido. Assim se constitui a estrutura das cartas
de Haroldo, sendo que o assunto inicial nunca € o mesmo no meio da mensagem, que muda
ainda ao final desta. Com isso, cada carta dd conta de pelo menos dois ou trés temas, dois
ou trés periodos que se misturam de forma coerente.

No outro extremo de Querido Ivan, assim como em outros livros, Haroldo
Maranhao pensa na morte, tema que se tornou quase acronico em sua obra. Inimeros sao
seus textos que a tematizam, alguns enfocam-na de modo menos implicito, outros tornam-
na central, como o Memorial do fim, a morte de Machado de Assis, em que surge a morte
do escritor no seu leito, cercado de amigos que esperam e celebram a morte num ritual de
cerimOnia caracteristico das sociedades do inicio do século XX. Na novela A morte de
Haroldo Maranhdo, o autor encena a morte do personagem Haroldo Maranhdo, num jogo
de espelhos e construcdes de duplos. Em outra novela, Miguel, Miguel, o culto do obituério

desencadeia uma possivel dupla morte, e inimeros contos publicados em varios livros sao
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a narrativa de um processo de morte, de como se morre ou se mata. Pode-se, entdo, dizer
que a encenacdo da morte é uma espécie de leitmotiv na obra do autor, e se deve a uma
necessidade de dizer o interdito.

Diante da morte, Querido Ivan nos apresenta um homem mergulhado na angustia
extrema e, por isso, escreve as cartas, nao s6 com a intencao de “desviar” Ivan da visdo da
doenca, conforme afirma, mas também para amenizar a gravidade do presente de si préprio
e do irmdo. No entanto, indo além desse viés pessoal, Haroldo se deixou levar pelo
passado, pelo amor e respeito ao irmao, pelo companheirismo e pelo préprio oficio de
escritor, oferecendo ao leitor um conjunto de escritos de grande valor literario.

Inicialmente, nota-se a descricdo de momentos felizes, vividos ao lado do irmao e
de amigos. E com muita graca que o autor descreve os personagens de sua infincia, como
0s que aparecem no relato de 27 de margo.68 Os personagens s@o os convidados para as
habituais refeicoes em familia, que o pai de Haroldo e Ivan, Jodo Maranhdo, costumava
promover. Nessas ocasides, a casa familiar recebia pessoas que estavam temporariamente
na cidade, como artistas de circo, do radio, e atletas de luta livre, pessoas do mundo do
business local e de fora que faziam o espetaculo.

Nessa carta, o leitor pode vislumbrar encontros invulgares, como o que se da entre
Haroldo e seu grupo de amigos e colaboradores do “Suplemento Literario” em que ocorre a
apresentacdo de temas e a descricao de alguns momentos peculiares dos hédbitos e costumes
de uma familia tipicamente paraense. Sa0 momentos especiais, ocasido de reunir amigos €
parentes para a confraternizacdo familiar, para a alegria e o lazer de uma cidade sem
televisdo e propicia a reunido de amigos e a conversa na calgada69. Este € um aspecto que
retrata a familia do Norte do pais, no periodo a que se reportam os relatos. A carta permite

considerar intimidades, o vivido, 0s contornos externos, o contexto histérico e o

** MARANHAO. Querido Ivan, p. 19-24.
% MARANHAO, Querido Ivan, p. 19-24.
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desvelamento do mundo publico e privado do escritor como as experiéncias
compartilhadas, o mundo emocional, os momentos de intercambio cultural, o debate de
idéias e o universo familiar e intelectual de uma cidade que dava os primeiros passos rumo
ao modernismo literdrio.

Uma das mais importantes marcas do mundo revelado estd relacionada a forma
enlevada com que as palavras desenham perfis de pessoas e do préprio autor. Este perfil
constitui um verdadeiro auto-retrato que vai se construindo aos poucos, a medida que
lemos as correspondéncias, as quais vao interpolando fragmentos e tracos que constroem o
cardter e a personalidade, enriquecida com o tom confessional.

Querido Ivan constitui o Unico volume de cartas publicadas do escritor, o que o
estabelece como um importante legado que permite uma clareza maior do perfil
psicoldgico, do pensamento e da sua formagdo. Dai a importancia desse livro no conjunto
de sua obra que nos leva a refletir sobre a questao do tempo construido e estabelecido entre
o momento da escrita € 0 momento em que se passam as agdes descritas, tendo como efeito
dessa operagao a constru¢ao do sujeito que se interpde entre os dois momentos.

Este sujeito, porém, ndo € aquele que existe previamente a escrita das cartas, ndo é
um elemento anterior, pronto, esgotado e amplo, mas um sujeito que vai se mostrando no
decorrer da escrita e da leitura, sem, entretanto, aparecer por inteiro. Este sujeito emotivo
se aproxima da descri¢ao feita pelo autor no prefacio de Senhoras e senhores: “escrevo
porque, Deus, preciso sem cessar estar buscando no infinito minha particula irreproduzida
e minha”.” Ao leitor, cabe juntar as partes para construir uma imagem possivel do sujeito
que as escreve.

A pretensdo de Haroldo consiste em unir os irmdos distantes no espaco geogréfico,

unir a vida a um sujeito, preso a ela por um fragil fio e mostrar um sujeito interagindo no

" MARANHAO. Senhoras e senhores, p. 2.
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seu espaco. Dessa forma, unir a vida a vida para expurgar a morte, unir a vida ao passado e
unir a vida ao presente, ja que o futuro ndo existird para Ivan.

Concretamente, entretanto, sé existe a morte, esta tdo real, tdo préxima e tao
presente, que chega a ser a unica razdo que mobiliza o remetente, constituindo,
paradoxalmente, um sujeito da escrita que se ergue diante da morte, por isso ele se constroi
na tensiao entre escrever sobre o passado e vencer o tempo presente que €, também, o
tempo da morte. Partindo desse ponto, Haroldo construird, com o tempo, um fio na
tentativa de aprisionar o que ja ndo existe mais, num esfor¢o de resistir até o fim.

Assim, a configuracdo dos relatos se torna uma questao complexa em que o tempo
exerce um papel fundamental. Entre escrevé-los e 1é-los haverd sempre um hiato, um
momento de tensdo, hesitacdo que dependerd do contetido das mensagens. Para o sujeito
que escreve, porém, isso ocorrerd num espaco de tempo muito curto; pois, a cada minuto
que passa, o momento fatal se aproxima, tornando urgente a escrita. Além do mais, a
recepcdo das mensagens estd definitivamente comprometida por motivos que escapam ao
controle do remetente. Com isso, a hesitacdo, a tensdo, a decisdao de ler ou dispensar a
informacao, que seriam atributos do destinatério, recaem sobre quem as enviou.

Sobre este sujeito pesam todas as cargas que a correspondéncia normal dividiria
entre os missivistas. A maior de todas estd relacionada ao tempo. O presente da escrita e do
envio ndo encontra ressonancia no depois da recepcdo e da leitura que se traduz em
siléncio e morte. Dessa forma, o tempo presente ja € um ontem, trazendo certamente o
sentimento da angustia para quem escreve, pois o que se 1€ nas cartas s6 pode corresponder
ao passado.

H4, entdo, a urgéncia de escrever de um sujeito sobrecarregado que ensaia deslocar
o passado como forma de afastar o presente, no qual se insere a morte do irmao, simbolo

do fim dos tempos vividos em comum. O passado, o presente, o ontem e o hoje sdo forcas
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coercitivas que forjam a tensdo da escrita da qual ndo pode mais fugir o produtor de
mensagens, talvez por isso tenha preferido utilizar o meio eletronico, mais eficaz e mais
veloz que o papel e o correio convencionais. O e-mail se constituiu ndo s6 como
instrumento processador da escrita, mas também como um poderoso auxilio de atenuacdo
da demora que permite diminuir o hiato entre uma escrita e outra e, ainda, para expressar a
multipresenga temporal.

Na simultaneidade temporal, o sujeito constréi um espago, no qual busca incluir o
irmao, a fim de distrai-lo, arrancar uns bocados de riso de um homem sofrido, substituir a
dor pelo riso, o hoje e o futuro pelo ontem, a morte pela vida. Talvez esteja ai a grande
fun¢do das cartas que serdo lidas mais tarde poeticamente por nds, leitores, de diferentes
formas, que nos revelam efemeridades, fragilidades e o intenso desejo de domar a morte. A
morte desperta um sujeito que pensa nela como uma importante experiéncia, ja que se
tornou impossivel evitd-la. No entanto, a morte ajudou o sujeito a se encontrar e aceita-la
como um fato tdo importante quanto a propria vida.

Talvez, por esse motivo, Haroldo buscou na lembranga todos os detalhes, a idade,
as datas e os acontecimentos que seus olhos de menino testemunhavam, ratificando o texto
autobiografico que permite situar, com precisdo, o tempo em que se passa o evento. Tal
ocorre com a data de um evento, como a morte de alguém: “ndo é sem alguma dificuldade

. L. 71, <«
que consigo ler noticias que remontam aos teus 17 anos”""; “era costume por aquele tempo,

: 72 3 L7 AL Z +1.29973 3
desde os anos vinte...””"; “morreu em 1927, dificil ano para Vové Bibi”'”; “quando eu
. . 74 .. - ~
costumava sair a noite...” . A indica¢do da data demonstra uma preocupag¢do em detalhar o

periodo para situar acontecimentos e fatos da infancia na linha do tempo, sem perder a

referéncia temporal.

""MARANHAO. Querido Ivan, p. 49.
> MARANHAO. Querido Ivan, p. 29.
" MARANHAO. Querido Ivan, p. 59.
" MARANHAO. Querido Ivan, p. 69.
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Esses momentos sdao acontecimentos decisivos da biografia de Haroldo Maranhao,
cujo olhar e sentimento gravam com riqueza e intensidade as muitas imagens, as mais
recorrentes de seus livros, que neles se configuraram de forma elaborada anos mais tarde,
com o passar do tempo, com o amadurecimento do autor, conformado por sua ampla
experiéncia estética, apés um longo periodo de leitura e de exercicio didrio de escrita, uma
intensa pratica de escritor, conforme ja demonstramos.

O autor remonta ao passado em tom de confissdo, para declarar como descobriu

com assombro a emergéncia lirica de uma saudade:

Querido Ivan,

E enganosa a expressdo lusitana de que longe da vista, longe do coragdo. Ao nos
dispersarmos, jamais deixamos de estar préximos e abracados [...] embora geograficamente
distanciados [...] Mas o amor pelo urso arredio da Quinze de Agosto, fiel a cidade onde
tivemos todos o umbigo sepultado, € o mesmo, invaridvel amor. Os finos fios desse bem-

N . A . 5
querer remontam a nossa 1nfan01a.7

As cenas presentes t€m raizes profundas, revelam uma emog¢do que atua como uma
forca de coesdo e traduz sua capacidade de instaurar um mundo por meio da articulacdo de
elementos. Pode-se, com efeito, notar a presenca de uma metdfora que gira, os finos fios.
Eles indicam os caminhos sinuosos percorridos pelo processo de criacdo e fazem parte de
uma matéria extremamente pessoal e intima, mas a0 mesmo tempo também histdrica e
exterior, no sentido da recuperacao do passado histdrico e da tradicdo. Como conseqiiéncia
disso, eles assumem um carater polissémico, podendo significar: rede que prende a vida;
ligacdo a Ivan, portanto, a infancia e, neste sentido, dao idéia de algo consistente e forte,
por um lado; por outro lado, adquirem o sentido de vida frigil e morte, o fio que liga o ser

ao mundo celestial, o fio da vida, a vida por um fio. Os finos fios sdo uma espécie de

" MARANHAO. Querido Ivan, p. 15.
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sinteses do mundo por meio dos quais Haroldo construiu o passado e com os quais realizou
a busca de um tempo perdido, na tentativa de refazer um caminho de volta, mas por outra

via, tendo como base a palavra literdria.

1.4 CONSTRUCAO DA VIDA E DA MORTE

Ao longo do livro Querido Ivan, observa-se que, assim como ha a preocupacio em
descrever a vida, também existe aquela de narrar a morte. Os dois temas estdo
entrelacados. Entretanto, realizamos a separacdo de ambos apenas para fins de estudo.
Observa-se que, nesse livro, hd um progressivo levantamento da vitalidade juvenil, de
descricdo de estripulias e brincadeiras proprias do mundo do adolescente. H4, ainda, o
despertar para o mundo que se vé nas palavras que evocam a caminhada em direcdo ao

novo, ao desconhecido e a curiosidade despertada pelo mundo exterior:

Aquela manhd em que nés dois rolamos em memordvel porrada no bangalo
da rua Oliveira Belo ... Em tarde que ndo esqueco, enfrentei um bigu na rua, porque
ousou gracejar com a minha namorada Conceicdo, irma da tua, Célia, e irmads do
“Café-com-leite”, duas belezocas que se transformavam em dois bofes quando
confrontadas com a mae, que era o mais perfeito violdo produzido no Pard, pernas

L . - 76
fantasticas, ancas torneadas na melhor olaria do Outeiro ...

O despertar para a vida, que se pde a frente dos dois irmaos, estd impresso nas
palavras “manha” e “tarde” e no olhar curioso dos adolescentes para o outro que
desencadeia a aproximagdo da figura feminina e o afastamento de obstaculos que poderiam
impedir essa aproximac¢@o. A manha simboliza o novo, a vitalidade e a coragem juvenis

nascentes. E o nascimento para o mundo exterior, fora das paredes do lar-jornal, onde por

" MARANHAO. Querido Ivan, p. 16.
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muitos anos viveram confinados os dois irmaos. Na simbologia crista, a manha traz a luz
ainda em estado puro, o comego, onde nada estd corrompido, pervertido ou comprometido,
significando a pureza e a promessa e, ainda, representa a confiangca em si e na existéncia.

Libertos do manto protetor e do confinamento forcado, os irmaos partem para o
futuro que os espera, para a constru¢ao de um caminho préprio e na busca de um espago
individual. No entanto, esse caminho se faz de alguma forma entrelagcado ao percurso do
outro irmao pelos lagos afetivos que remontam a infancia: “os finos fios desse bem-querer
remontam 2 nossa infancia”.”’ Essa frase traz a metéfora do tecido, da rede ou malha na
qual estao envolvidos os passos de ambos.

A manha, destacada no relato, se distingue das outras manhas. E um dia especifico,
que ficou na memdria, entre tantos que viveram os irmdos. E essa manhd que salta para a
revisitacdo do passado, pois leva ainda a desencadear a lembranca do encontro, no Rio de
Janeiro, de um velho companheiro de brigas infantis, que reconhece Haroldo muitos anos
depois daquela tarde da briga com o “Bigu”. Vem, ainda, a lembranga, relacionado ao
nome de Eduardo Bona, outro episédio de combate, em frente ao gindsio onde estudavam
Haroldo e Ivan.

Esse episddio significa que os textos de Querido Ivan t€ém algo que Haroldo
guarda na memoria: os nomes do Dr. Francga, de Jodo Botelho e nomes de lugares como
‘Pharmacia Central”, “Largo da Pdlvora” e ‘“Praca da Republica” que se associam as
lambadas de cinturdo e fivela e a conseqiiente aplicacdo de lencos de vinagre em
hematomas para aliviar a dor. O caso de Carlos Bartolomeu de Oliveira, também
mencionado na primeira carta, estd relacionado a uma tribo de indios do Pard. Como se
nota, ha um desfile varidvel de lugares e nomes de pessoas ligados a fatos esparsos

acontecidos e narrados nessa carta. Pode-se apontar os mesmos procedimentos em outras

" MARANHAO, Querido Ivan, p. 15.
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cartas, nas quais o escritor acrescenta outros nomes aos episddios da infancia e
adolescéncia, como se utilizasse uma férmula de recordacdo por fragmentos até conseguir
a forma desejada para o texto.

Observa-se, ainda nessa mesma carta, a construcao das diferengas entre os irmaos
que ocorre com a apresentacdo de um episdédio que marca um atrito para, em seguida, ir
num movimento crescente através de metonimias contrastantes como Cosme € Damido, um
remista e o outro alvi-azul, um o beijinho das irmas e o outro o chato. Sdo epigrafes que
servem também para demarcar uma profunda afirmacdo de identidade individual,
independéncia e diferencas de personalidade.

Ha outros aspectos, como a constru¢ao de uma memoria que se expressa por meio
de um forte apelo visual, sonoro, olfativo e titil, marcando os momentos lembrados como
configuragdo pictural ou imitagdo da pintura de grande valor sensitivo. Isso estd
demonstrado nas conseqiiéncias das brigas, com hematomas (“acabamos rubros das

taponas”78

), sendo estes termos empregados com muita propriedade para dar conta da
desmedida forca utilizada no ato da briga e do estrondo causado pelos golpes. De mesmo
efeito sonoro se relaciona o eufemismo “lambadas de cinturdo e fivela”.”” De efeito
olfativo, o odor acre que vem dos lencos de vinagre® produz a cura dos hematomas. De
apelo visual e tatil, hd uma seqii€éncia de palavras que sintetiza as cenas de uma briga pela
presenca de metonimias que sugerem a rapidez de um embate no qual hd uma confusdo de
bragos, pernas e maos e nada se define claramente: “acabamos mais escalavrados dos
paralelepipedos que dos murros, chutes, pescocdes e unhadas™®'.

Na configuracdo desses episddios que acabamos de relatar, hd uma evocacgdo

pléstica na constru¢do das cenas para marcar eventos e figuras humanas que recebem um

" MARANHAO. Querido Ivan, p. 17.
" MARANHAO. Querido Ivan, p. 17.
% MARANHAO. Querido Ivan, p. 17.
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tratamento muito préximo da construcdo ficcional. Desta feita, o uso de elementos préprios
da fic¢do mostra uma preocupag¢do com um tratamento especial da histéria e do passado
vivido pelo escritor.

O segundo texto de Querido Ivan traz um elemento de grande importancia para
Haroldo. Trata-se da constru¢ao da imagem paterna e da vida em familia. A lembranca da
familia reunida em torno da mesa, cuja figura central é o pai, Jodo Maranhdo, em torno do
qual se reinem os comensais, fora desencadeada pela leitura de um livro, Panorama da
Alimentacdo Indigena, cujo autor, o antropélogo Nunes Pereira, assinara uma dedicatéria a
Carmen Maranhao, mie de Haroldo.

Seguindo o principio de lembrangas em cadeia, o escritor recorda o encontro
recente, no Rio de Janeiro, muitos anos depois, com Nunes, que, por sua vez, o fez
recordar os almogos promovidos por Jodo Maranhdo. O missivista descreve a hora do
almogo transformada em encontro que reunia parentes e amigos da familia quando,
invariavelmente, havia sempre um convidado. Nunes Pereira era um dos que incorporava a
mesa dos Maranhdo. Além dele, s@o citados ainda, como presengas habituais, a do critico
Benedito Nunes e dos poetas Mario Faustino, Max Martins e Ruy Barata, entre outros
amigos. A mesa é descrita como “bem abastecida, que assim era a mesa paraense”. Os
eventos, considerados por Haroldo como heterogéneos e democrdticos, eram sempre
promovidos pelo pai de Haroldo, focado ndo s6 como figura central, mas ainda
apropriadamente descrito como ‘“uma caixa de surpresas, cartola de magico de onde podia
saltar o mais insuspeitado coelho”.*

Os encontros familiares sdo um momento de festa e de confraternizacdo didria, mas
tudo num clima de muita simplicidade. Nessas ocasides, o pai de Haroldo estava

regularmente vestido com blusa de pijama e calgando chinelos, mesmo que o convidado do

2 MARANHAO. Querido Ivan, p. 19.
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dia fosse algum ministro. No olhar de Haroldo, que rememora o passado, a cena constroi-
se com base na figura central que € o pai, responsavel pela reparticio do alimento e
distribuicao do mesmo entre os convidados. H4, portanto, alguém que comanda a casa cujo
assento a mesa estd reservado, estrategicamente, no lugar principal, na cabeceira da mesa,
de onde pode observar e ser observado pelos olhares dos demais presentes.

A vis@o de seu pai e de sua mae como provedores encontra-se reforcada nas
declaracdes de Nunes Pereira ao préprio Haroldo — “sou um animal grato. A tua mae

muitas vezes matou a minha fome” %

— e na de Paulo Lemert, dono do circo destruido pela
ventania e naquela do libanés Chaud, que tinha suas dificuldades amenizadas, gracas ao
socorro de Jodo Maranhdo. Todos esses episddios constroem um perfil da figura paterna
como um homem caridoso, atento as dificuldades alheias e sempre disponivel a auxiliar em
caso de necessidade do semelhante. E esta, afinal, a imagem mais freqiiente de Joao
Maranhio.

A figura de Jodo Maranhdo, assim construida, se repete em outros relatos, com
pequenas diferencas e acréscimos que s6 reforcam o ponto de vista ja evidenciado.
Observa-se, mais uma vez, a constru¢do de cenas por meio de tragos paralelos ou
justapostos que vao estendendo a imagem pouco a pouco. A esta maneira de narrar esta
relacionado também o livro Senhoras e senhores, no qual o personagem-narrador do
fragmento inicial descreve sua memoria como uns “farelinhos” dos acontecimentos. O
efeito obtido por essa técnica constréi um campo de forcas interagentes que consolidam
um perfil por meio do actimulo e da enumeracdo de elementos, de pequenos pontos e
tracos que vao organizando a cena festiva, retirando do passado e atualizando, na memoria,

uma visao lirica.

Os elementos reunidos nas duas primeiras cartas formam um conjunto que ird

% MARANHAO. Querido Ivan, p. 19.

64



construir a infincia como um lugar de segurancga, sempre ligado a figura paterna, trazendo
indicios de uma vida que se inicia e que caminha para um futuro. A presenga e participacao
da familia e outros elementos conhecidos, além de serem mencionados diretamente, sao
sugeridos nos fragmentos de lembranga que remontam a um caso ou episodio narrado, que
avivam a memoria numa explosdo de imagens e elementos sensoriais. O conjunto de
sensagdes € uma evocagdo de uma reminiscéncia, tendo como dado de base a memoria do
sujeito autor de cartas, envolvido por uma natureza que apenas sugerem possiveis
acontecimentos. E, portanto, um elemento que recorda e vé a si mesmo como um ser
desdobrado no ato da rememoracdo que, ao olhar para o passado, v& uma linha no
horizonte que se afasta a medida que caminha em direcao a ela.

No entanto, o anincio da vida esbo¢ado nas duas primeiras cartas traz, também, em
si o fim da vida e de um tempo que se aproxima a cada dia vivido e passado, sugerido nas
palavras “finos fios”, da primeira carta. A vida carrega a morte, ocorrendo a convivéncia
de ambas em um mesmo lugar e a0 mesmo tempo, o que assinala a fragilidade da vida,

conforme mostraremos a seguir, em que se 1€ a descrigdo fisica do fim.

Na madrugada de 12 de marco de 1993, meu irmdo e amigo Ivan
Maranhdo morria quando cheguei a Belém acompanhado da irma Lolita. Morria
asfixiado por extensa massa tumoral no chdo da boca, j4 avangando para a laringe e
que descia o pescogo tocando o ombro... cedo fomos vé-lo. Seu rosto denunciava
angustia pela sufocacdo iminente, a Ultima, que o mataria.... Ao compreender que
mais nada podia fazer em favor do impossivel, regressei ao Rio. Decidira porém
escrever-lhe cartas — didrias — empenhando-me em desvid-lo da visdo unifocal da
doenca. Minha médxima ambicdo teria sido conseguir uns poucos sorrisos, todos os
dias um ao menos, este minimo que faria morrer na calma possivel um homem ja

sem defesas, que se entregava.™

Nesse trecho, da pendltima carta, percebe-se a desconstru¢do da vida que

¥ MARANHAO. Querido Ivan, p. 13-14.
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estabelece um paradoxo em relacdo as primeiras cartas. Seguindo o principio do contraste,
ao inicio da vida adulta e a anunciacao do futuro dos irmaos, corresponde a0 movimento
inverso expresso no penidltimo dia de vida de Ivan. As palavras e metaforas, contidas na
carta, constroem a imagem elegiaca que dd o tom funebre e lento da aproximacgdo da
morte.

A morte, entretanto, j& vem se esbocando desde o primeiro texto, ela que é
anunciada, antecipadamente, por um ritmo lento de constru¢do. Esta antecipacao pode ser
encontrada nas palavras: “umbigo sepultado” e “finos fios”,* que alcancam uma dimensio
além da infancia e da vida, se confrontadas com o contetido dos textos subseqiientes a esse.
Elas insinuam uma idéia contrdria ao nascimento e ao vigor da juventude e dos momentos
festivos passados em familia, conforme ja demonstramos linhas atrds. O ocultamento da
vida, sugerida nas palavras que incidem sobre a fragilidade do viver e da vida de Ivan,
corresponde ao fraco elo de ligagdo com o irmdo — os finos fios — causados nao s6 pela
doenca, mas também pela distancia que os separa, e a conseqiiente acentuacdo da morte.
Esta ganha cores mais firmes no pardgrafo seguinte, ocasido em que Haroldo descreve o
irmao como alguém capaz de “ficar horas ao lado de um amigo sem dizer-lhe uma palavra,
embalando-se na rede branca e afundado na leitura”.®® Sdo significativas as descricdes do
siléncio, agorafébicas e tumulares, um enterramento da vida. Em seguida, hd a lembranca
dos que ja se foram, iniciando a descricdo da morte da familia: “Ivette no céu” e “Zizi
confortou em seu final de vida o ex—cornpalnheiro”.87 A perda dessas vozes vem somar-se a
de outros amigos e parentes, levando-se com elas boa parte daquilo que Haroldo viveu na
infancia.

. . . Lo _ 88
Entretanto, o desenho do fim se d4 de forma mais dramatica na pendltima carta.

% MARANHAO. Querido Ivan, p. 15.
% MARANHAO. Querido Ivan, p. 15.
¥ MARANHAO. Querido Ivan, p. 15.
¥ MARANHAO. Querido Ivan, p. 111-113.
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Inicialmente, h4 a descri¢do dos efeitos da aproximagao da morte de Ivan naqueles que
permanecem vivos: “estamos todos aqui de alma esmigalhada”.** Sem esperanca e sem
nenhum recurso médico, a morte torna-se inevitavel, concretizdvel, transparecendo de

forma mais clara e explicita nas palavras de Haroldo:

O céancer se alastra, como o fogo se alastra no mato seco...As células
enlouqueceram e desnorteadas minaram os tecidos sdos e os estragaram...”’

Um derrame cerebral te paralizou a metade esquerda do corpo. Nem
consegues mais levantar a palpebra do olho desse lado, que ndao se mexe, nada se
mexe, cessou a atividade motora... E o corpo aviltando-se, o corpo humilhado, a

matéria exposta na sua miséria e vulnerabilidade.”'

Observa-se, nessa seqii€éncia, que a enumeragao, processo utilizado para a descri¢ao
da vida, € aproveitado também para construir a imagem do fim. As palavras do texto se
movimentam de maneira a dar conta de um detalhe externo a morte, olhando-a
inicialmente do exterior para, em seguida, ir se aproximando a passos lentos da cena
mortudria. A descri¢do elegiaca do irmao mostra toda a fraqueza humana diante de algo
que chega de forma implacdvel e indefensdvel. Ainda antes de finalizar esse texto, Haroldo
retoma a metafora utilizada na primeira correspondéncia para descrever o fim ndo mais
proximo, mas, sim, presente: “estds preso a vida por um fio fraquissimo”.92 Estas palavras
se aproximam da metafora que liga a vida a um frégil fio. O fio, que ja ndo tece a manha,
ndo se entrelaca mais a outros fios para armar uma teia, mas € o agente de ligacdo com o
desconhecido, com a escuriddo. Cortar o fio significa desligar todos os seres entre si.

Entretanto, hd ainda uma pequena esperanca para o fino fio de vida do irmdo: “nédo

obstante, restos de forca levaram-te a receber na tua a mao da bondosa madrasta... Abriste

% MARANHAO. Querido Ivan, p. 111.
% MARANHAO. Querido Ivan, p. 111.
"' MARANHAO. Querido Ivan, p. 111.
92 MARANHAO. Querido Ivan, p. 112.
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o olho direito e lhe estreitaste a mao, de rosto severo dos que morrem”.”® A todas essas
descricoes da morte vem ainda uma outra descricdo suplementar, diferenciada, que

corresponde a uma constru¢do invertida dos primeiros textos.

9994 5995

Os termos “‘era escuro’” ' e “noite do teu calvario””” remontam a udltima noite de

"% ¢ “em tarde que ndo esqueco™’ do primeiro

vida de Ivan, por oposicao a “aquela manha
texto. Para alcancar a dimensdo da morte, as palavras ligubres abrem uma seqiiéncia de
pequenas imagens satélites que giram em torno da imagem maior, configurando a chegada
do momento fatal. A auséncia de luz, o ambiente do enfermo no leito do hospital, o “Ophir
Loiola”, que funciona como eufemismo de doente terminal, a febre alta, o estado dos
pulmdes e o reencontro com a madrasta funcionam como cenas suplementares para
estabelecerem definitivamente a chegada daquela que ronda, ‘“alvorocada de
expectativas”.”®

H4 ainda uma evocagao da doenca com eufemismos mais fortes como “as garras do
cancro na pobre carne™ e “doenca inventada pelo diabo”'”. Confortados e conformados

59101

com a desventura “todos te entregamos nas maos de Deus e “os que te amam

confortam-se com a certeza de que ndo padeces”.'"

O texto traz também o lamento pelo alvo inatingivel do desejo, ou seja, confortar
Ivan com a leitura das cartas, e o desejo de elevacdo, em siléncio, para o sublime,
expressos nas ultimas palavras: “salto para o desconhecido, quando tudo estiver

103 . . ook . (
acabado”.”™ Palavras finais que apontam para um fim, ndo s6 da vida, mas também para o

% MARANHAO. Querido Ivan, p. 112.
% MARANHAO. Querido Ivan, p. 112.
% MARANHAO. Querido Ivan, p. 112.
% MARANHAO. Querido Ivan, p. 16.
" MARANHAO. Querido Ivan, p. 16.
% MARANHAO. Querido Ivan, p. 112.
% MARANHAO. Querido Ivan, p. 113.
' MARANHAO. Querido Ivan, p. 113.
""" MARANHAO. Querido Ivan, p. 112.
2 MARANHAO. Querido Ivan, p. 112.
% MARANHAO. Querido Ivan, p. 113.
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fim de um periodo, de um estdgio da histéria, de uma tradicdo, enfim de um mundo
passado, antigo, vivido na infancia e na juventude representado pela familia, pelo jornal,
pelos amigos, demonstrando-se, com isso, a oposicdo temadtica entre a infancia, a idade
juvenil — o inicio da vida, a festa e a reunidao familiar — e o inicio do fim de um momento
magico, talvez, mas que agora se nota esgotado.

As ultimas palavras do texto sinalizam ainda para o inicio de uma transformacao,
um novo tempo que se inaugurard, quando tudo estiver esgotado e se der o salto para o
desconhecido, mas certamente, para uma nova histéria que vird em substitui¢do ao antigo.
Haroldo fornece pistas desse fim, mas ndo o afastamento total do mundo antigo que
permanecerd nas suas palavras registradas e levadas por um “conduto insuspeitado”, um
meio de comunicacdo com o passado, inventado pelos irmaos, pois as palavras seguirdo
“diretamente do velho coracdo para os teus ouvidos”.'"

O passado permanecerd ainda por meios inventados pela tecnologia. Além dela, ha

a lembranca que registra os fatos:

Recordar ndo faz mal ao pancreas. Hid quem censure os saudosistas, que se
perdem ou se ganham nas lembrancas. Quanto a mim, ndo tenho nenhum
constrangimento em mexer nos bads de flandres do sétdo da “Folha”, catar
fotografias de antigamente, tentando capturar momentos que escapam, € que a

z 5
gente puxa de novo para perto de nés."

Puxar os fios da memoria que se esgota nio € tarefa facil e prazerosa para Haroldo,
que, com esse gesto, presentifica um mundo que, aos poucos, vai se acabando com a
chegada da morte daqueles que viveram e participaram da construcao da sua histdria, como
€ o caso do fim do jornal Folha do Norte.

Pode-se, entdo, dizer que tudo o que na primeira carta remonta a um mundo

" MARANHAO. Querido Ivan, p. 113.
1% MARANHAO. Querido Ivan, p. 105.
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dinamico da juventude e da confraternizacdo, da reunido, convergéncia de pessoas, nos
dois udltimos textos do livro em questdo, é contrastado pela imagem do afastamento, da
dispersdo e do fim. Os personagens daquele tempo que se caracterizavam pela alegria,
contrariamente, adquiriram uma conotagdo desbotada e de auséncia que produz um quadro
de esmaecimento da vida.

A medida que a enumeracdo pontilhada da morte se constréi, ocorre um
procedimento de esvaziamento, ou de subtracdo da vida. Os elementos do primeiro texto
sao substituidos pelo vazio que toma conta do passado festivo. Tudo se esfuma com o
tempo que corre sem cessar, até mesmo o baii de flandres da “Folha” fora violado. Da-se o
movimento inverso: ao invés de acumulagio, se da a subtragao.

Como fator de esvaziamento, aponta-se a cena elegiaca de Ivan no leito de morte,
no momento da visita da madrasta e a descricdo do doente por meio de metiforas que
desconstroem o ambiente festivo da reunido familiar. O corpo e o sofrimento de Ivan
constituem uma oposi¢ao as cenas de reunides familiares.

O siléncio de Ivan corresponde a sua auséncia induzida pelo coma: a perda da
consciéncia equivale ao sono profundo como fator de afastamento da vida que, por sua vez,
leva Haroldo a suspender as cartas, pois nao pode continuar a escrever, ja que sua fonte de
motivacdo se esgotou. A perda da consciéncia de Ivan traz o siléncio de Haroldo. Dai as
cenas flinebres que ja descrevem a morte, € ndo apenas insinuam-na, enfatizada fortemente
nas palavras “salto para o desconhecido” e ‘“acabado”, impressas na penultima carta,'®

. g . .. ¢ 107
materializando-se a morte num movimento de volta pelos similares “rede branca”,

55108 55 109

“afundado” ™ e “finos fios”,” que funcionam como metédforas de um espacgo tumular.

Todos esses elementos de construcdo e desconstrucdo da vida aqui expostos

% MARANHAO. Querido Ivan, p. 113.
""" MARANHAO. Querido Ivan, p. 15.
% MARANHAO. Querido Ivan, p. 15.
' MARANHAO. Querido Ivan, p. 15.
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aproximam o texto documental do discurso poético seja pela presenca inconfundivel de
signos que criam um clima elegiaco e lirico, seja pela temdtica desenvolvida que se
apresenta em forma de contraste. Os signos literdrios sao responsaveis pela criagcdo de uma
forma que dé ao conjunto de cartas uma estrutura em rede, com imagens recortadas, porém
ligadas entre si através dos siléncios e intersticios que sugerem uma significacdo. E o
movimento de deslocamento de signo do espago da vida para o espaco da morte que gera a

paisagem desolada da destrui¢do, do periodo da confraternizacio e do mundo passado,

arruinado pelo advento do desconhecido.

1.5 FOTOGRAFIA E MEMORIA

Em Querido Ivan, a fotografia € um dos elementos que despertam as lembrangas,
constituindo um importante recurso de recuperacdo do passado e de reconstru¢cao de cenas
ou situagdes. Na imagem fotografica, o autor das cartas encontra elementos necessarios
para sua escrita do passado. Nesse caso, a fotografia tem uma funcdo: a de restaurar uma
falta ou algo que estava esquecido. Os textos que t€m como base a imagem fotografica, sao
os mais variados em temas e, pela sua estrutura légica, os que mais se aproximam da
poesia imagética ou pictérica.'™

No seu estudo sobre a imagem fotografica, Roland Barthes procura estabelecer uma
andlise que ndo tenha a preocupacdo de isolar a estrutura da mensagem fotografica, pois a
esta se junta uma outra estrutura que € o texto (titulo, legenda ou artigo) que acompanha a
fotografia, devendo, entdo, a andlise levar em consideracdo as duas estruturas diferentes. O
conteddo fotogréfico transmite a propria cena, o literalmente real, realizando a fotografia a

reducdo do seu objeto na imagem, sem que isso implique transformac¢do. Entre o objeto e

"% Poema imagético ou pictérico sio denominagdes empregadas por Kiite Hamburger para designar o poema
que descreve uma pintura ou escultura. (Cf. HAMBURGER. A ldgica da criacdo literdria, p. 212 e segs.).
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sua imagem nao € necessdaria a presenca de um relais, um cédigo que sirva de
intermedidrio entre os dois, pois a imagem fotografica € um analogon perfeito do real,
consistindo em uma mensagem sem codigo.

Roland Barthes identifica outros analoga, ou seja, mensagens que sao reprodugdes
analdgicas da realidade, como o desenho, a pintura, o cinema, o teatro. No entanto, além de
desenvolverem o proprio conteido analdgico, elas apresentam uma mensagem
suplementar. Trata-se de um estilo, de um “sentido segundo, cujo significante é um certo
‘tratamento’ da imagem sob a acdo de seu criador e cujo significado — estético, ideolégico
— remete a uma certa cultura da sociedade que recebe a imagem™."'" Roland Barthes aponta
ai o paradoxo fotografico, pois a fotografia é, ao mesmo tempo, objetiva e investida de
outros significados, natural e cultural. Em outras palavras, ela constitui uma mensagem
denotada, relacionada ao analogon, e uma mensagem conotada que € a “maneira pela qual
a sociedade oferece 2 leitura o que ela pensa”.''?

Barthes indica o texto como um dos métodos de conotagao da imagem fotografica
que se destina a insuflar-lhe um ou vérios significados segundos em que a palavra é
responsavel por uma inser¢do de elementos que implicard a imagem sublimada ou
racionalizada. Com isso se dd uma inversao dos moldes tradicionais: ja ndo € a imagem
que ilustra ou esclarece a palavra, mas € a palavra que impde uma cultura, uma moral, uma
imaginacao. 13

Haroldo Maranhdo constréi textos associados as fotografias do dlbum de familia,
realizando uma leitura que impde valores, razdes e, portanto, uma conotacdo que interfere
no interior do objeto. Tal interferéncia é chamada por Roland Barthes de frucagem na
superficie da imagem original, remetendo-a a um lugar diferente do seu quadro inicial.

Quanto a esse sentido, que se apresenta como demais, inicialmente, denominado de

" BARTHES. O é6bvio e o obtuso, p. 13.
"2 BARTHES. O é6bvio e o obtuso, p. 13.
3 BARTHES. O é6bvio e o obtuso, p. 20.
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suplemento por Roland Barthes, transmite um significado obtuso, por oposicdo ao dbvio.
“Obtusus quer dizer: que é velado, de forma arredondada”,''* impondo um véu que
empresta ao significado 6bvio uma forma arredondada, isto €, infinitamente. O sentido
obtuso parece estender-se fora da cultura, do saber, da informacao e pertence a classe dos
trocadilhos, das pilhérias, das despesas indteis. '’

Entre os textos de Haroldo sustentados pelo recurso da fotografia, escolhemos a
carta de trinta de marco por conter uma descricio do ambiente familiar e de figuras
humanas. O contetido dessa carta fornece um esboco dos personagens, a recuperagdo do
ambiente de encontro e dos ares da residéncia. Os moveis, a disposi¢do das cadeiras
remetem a momentos acontecidos na sala principal, atravessada pela luz proveniente das
janelas ao fundo, e traz fiapos de lembrancas do tempo de menino. Assim, vemos,
instantaneamente, paralisado no momento do “flash”, o menino Haroldo entre o pai e
amigos, em frente a janela que lhe estropiou um dedo da mao, bem como a imagem do
rel6gio que remonta a casos e estoérias do libanés Chaud. Af estd a revisitacdo de um tempo
perdido, de imagens, cores, sabores e dissabores do menino.

A constitui¢do da mensagem lingiiistica decorre diretamente da fotografia, o que
quer dizer que a estrutura légica estd condicionada pelo objeto de contemplacdo, a levar
em consideracdo que a ordem de descricao das pessoas e objetos segue a ordem em que
aparecem na foto. Ela transmite o comportamento do “eu” traduzido pela atitude visual-
descritiva que se expressa de forma verbal. O texto é a forma de versdo verbal da imagem
fotografica, porém levado pela presenca de um contemplador que se apresenta nos verbos
“vislumbro” e “distingo”.

Neste texto, o discurso narrativo empresta um cardter todo especial as descri¢des da

figura humana e dos objetos. A conotagcdo, que o discurso escrito dd, atua como se a

" BARTHES. O é6bvio e o obtuso, p. 47.
"5 BARTHES. O é6bvio e o obtuso, p. 48.
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histéria estivesse sendo contada por meio de uma camera que para em varios pontos do
ambiente para dele se aproximar e trazer uma imagem que, contada com mais detalhe,
redimensiona a mensagem fotografica. Dessa forma, os varios quadros imagéticos formam
um fotograma ampliado em que cada quadro descrito, por sua vez, cria um elo de ligacao
com outros fatos lembrados, formando uma infinidade. As lembrancas, entdao, saem da
imagem fotogréfica para buscar em outro lugar do passado um acontecimento e com ele
formar uma imagem conotada. A circularidade, no entanto, tem fim com o retorno a
fotografia.

O discurso lingiiistico permanece colado a foto, sem, entretanto, renunciar a um
sentido obtuso. Dessa forma, o relégio da sala, que fora um presente dado por Chaud a
Jodao Maranhao, vai se construir com tracos de memdoria que impulsiona outras lembrangas
do passado e do presente: o rel6gio, que pertencera ao libanés, viajou de navio até chegar a
Belém; Haroldo comprava guloseimas no armazém do libanés; o reldgio foi parar numa
sala da praia do Flamengo etc. Cada um desses fatos desencadeia uma série de fatos
secundérios que se entrelacam.

A descricdo do quadro vai além de um esbogo das figuras e lhes acrescenta
elementos que dizem mais do que se pode ver em seus tracos, gracas a lembranca de casos
relacionados a paisagem. As figuras se mant€ém num espago fronteirico entre a ordem em
que os personagens se apresentam e a imaginacao contempladora do escritor, extrapolando
um sentimento subjetivo.

Com isso, hd uma certa infidelidade aos elementos, aos seus nomes € as suas
atividades dentro do jornal e a sua freqiiéncia aos encontros da familia, resultando na
indefini¢do dos elementos também sugerida pela meméria. A medida que o “eu” recobra a
memoria, os elementos vao surgindo com mais signos descritivos. Assim, a presenca do

“eu” se enriquece e ganha mais espago, passando da descricio fisica a descri¢do
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psicoldgica.

Nota-se que a narrativa, que antes estava voltada para a descri¢do de pessoas que
faziam parte do jornal, muda de enfoque e vai aos poucos mostrando uma série de
similaridades com os outros textos que partiram de outros recursos, configurando assim a
presenca de elementos comuns. Isso demonstra que os textos expdem temas recorrentes
como se fossem os temas matrizes, em torno dos quais giram outros a partir dos quais
surgirdo outros e assim sucessivamente. Sendo cada um deles um tipo de palavra motriz

que colocard em movimento outros casos e outras lembrangas.

1.6 REFLETINDO SOBRE A AUTOBIOGRAFIA: QUERIDO IVAN E

SENHORAS E SENHORES

O género memorialistico abrange uma diversidade de discursos como as memorias,
as autobiografias, as biografias, o romance pessoal, o poema autobiografico, o auto-retrato,
algumas correspondéncias e os didrios, “porque em todas essas expressdes a memoria
representa o elemento primacial que lhes serve de traco comum”.''® Segundo Marcelo
Duarte Mathias, essas categorias partilham também o fato de estarem centradas na figura
do autor, pois € a partir do seu olhar que decorre todo o resto. Sob a perspectiva critica, a
escrita da memodria tem sido abordada levando-se em consideracdo essa diversidade
discursiva.

Haroldo Maranhdo se vale de elementos do didrio e da correspondéncia para
escrever Senhoras e senhores e Querido Ivan, cujas escritas se situam entre a ficcdo e a

autobiografia. Sua escrita transcende uma unica forma de escrever essa memoria,

" MATHIAS. Coléquio Letras, p. 41.
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escolhendo um caminho que ndo se importa com o estabelecimento da diferenca entre as
diversas formas discursivas do “eu”.

Uma vez que o autor utiliza os tracos do didrio e da correspondéncia de forma
peculiar, a andlise se encaminha para a compreensdo dos artificios de construgao
memorialistica, pois € dessa constru¢do que surge a expressividade do texto, traduzida em
sua maior ou menor criatividade. Desta forma, Querido Ivan e Senhoras e senhores sao
tomados como espagos singulares para o encontro da autobiografia e da ficcdo
autobiogréfica, a partir dos quais buscamos pontos de intersecc@o entre o relato ficticio e o
documento.

No entanto, é preciso inicialmente tragar um panorama da noc¢do de autobiografia,
conforme vem sendo discutida por intimeros estudiosos do assunto. Philippe Lejeune
designa a autobiografia como o “relato retrospectivo em prosa que uma pessoa real faz de
sua propria existéncia, dando €nfase a sua vida individual e, em particular, a histéria de sua

personalidade™"”.

A autobiografia se dd como o discurso em que o autor é&,
simultaneamente, o destinatdrio e o personagem-objeto da narracdo, ja que se ocupa da
histéria da sua vida e da sua personalidade. Sendo impossivel a narracdo de uma totalidade,
o autor deve relatar seus passos, escolhendo entre um evento e outro para construir um
quadro pessoal que dard uma idéia do seu perfil, considerando a multiplicidade e a
variedade.

A énfase na individualidade coloca, de imediato, o sujeito, sua vida pessoal e o
nascimento de uma personalidade como o assunto principal. Isso ndo significa, porém, que
a autobiografia aponte para um fechamento. Ao contrario, ela oferece espaco para outros

elementos exteriores que comparecem em menor escala, como a crdnica e a histdria social

e politica.118 Conforme Philippe Lejeune chama a atengdo, essa € uma questdo de

"7 LEJEUNE Le pacte autobiographique, p. 14.
"8 | EYEUNE. Le pacte autobiographique, p. 15.
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propor¢ao ou de hierarquia que se estabelece entre os géneros, dando ao classificador uma
certa liberdade no exame dos casos particulares.

O critico francés afirma que ha duas condicdes submetidas a uma lei de tudo ou
nada e essas sdo as que opdem a autobiografia a biografia e ao romance pessoal. Aqui nao
ha transi¢ao nem liberdade, nenhuma gradacao € possivel, pois uma identidade é ou nao é&,
e € onde se confirma o pacto autobiografico, isto é, identificacdo entre autor, narrador e
personagem. Philippe Lejeune assinala que uma autobiografia auténtica cumpre todas as
condic¢des indicadas, sendo que o mesmo ndao ocorre com 0s géneros vizinhos, que nao
preenchem os principios estabelecidos, abarcando apenas parcialmente as linhas gerais
descritas pela defini¢ao.

Os problemas da autobiografia situam-se com base na questdao do nome préprio que
é a instdncia onde se relacionam a pessoa e o discurso. E no nome préprio, no nome
colocado na capa do livro, o lugar para onde converge toda a enunciacdo, que resume toda
a existéncia do que se chama autor. No nome estd presente uma natureza que se anuncia
antes mesmo de se apresentar no texto escrito. Ele ¢ a marca de uma pessoa real,
extratexto, que espera se lhe atribua a responsabilidade de toda a produgdo escrita. O autor
€, a0 mesmo tempo, a pessoa real e o produtor de um discurso. Lejeune observa que, para o
leitor, o autor se define como a pessoa que produz um discurso e é imaginado a partir
daquilo que produziu, por isso ao longo do texto o leitor vai identificando o autor por meio
de “pistas”, certos indicios deixados que trazem a sua marca, e a partir dessa produgdo o
imagina. Tal reconhecimento é possivel porque, ao anunciar o discurso, a pessoa deve
permitir sua identificacio no interior do mesmo.'"” Dessa forma, o autor é alguém que

escreve e publica.

"9 L EJEUNE Le pacte autobiographique, p. 21.
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Para que o autor seja verdadeiramente reconhecido, € necessario que publique pelo
menos dois livros, quando o “nome préprio colocado na capa se torna um ‘fator comum’
(...) e traz a idéia de alguém ndo redutivel a nenhum de seus textos e que, suscetivel de
produzir outros, os ultrapassa”.'”’ Lejeune chama de ‘espaco autobiogrifico’ quando o
autor produz o suficiente para que ele crie, aos olhos do leitor, um signo de realidade que
s6 vem com a producdo anterior de outros textos; pois, no caso de um primeiro livro ser
autobiogréfico, ele serd um desconhecido. Serd, portanto, indispensdvel criar o espago
autobiografico para que se tenha uma referéncia, uma identidade anterior de modo a
proporcionar o reconhecimento do autor pelo leitor.

Seguindo os passos de Lejeune, Marcelo Duarte Mathias afirma que qualquer
diferenca apresentada entre as formas memorialisticas serd sempre marginal, pois o
elemento primacial, ou seja, a esséncia daquilo que as define, a coincidéncia entre autor,
narrador e personagem, permanecerd inabaldvel. O critico portugués assim define a
autobiografia: “relato de uma vida pelo préprio, sendo o autor simultaneamente o
destinatdrio e o personagem da narracdo”,'”' configurando o pacto autobiogrdfico,
conforme ja fora anunciado por Philippe Lejeune. Preocupado em tirar do esquecimento
aquilo que parecia enterrado, o autobidgrafo lanca luz sobre eventos que procura
reconstruir retrospectivamente, apresentando, de forma ordenada, seu perfil. O todo,
entretanto, nunca se completa em fun¢do da constante mobilidade e da natureza fugidia do
momento que, ao ser recriado, €, também, corrompido pela escrita. Ha, entdo, por detrds de
um percurso, uma identidade cujas faces sdo mostradas, sem que isso se dé de forma
acabada. Entretanto, ao escolher entre um caminho e outro, o autobidgrafo interpde um
elemento que deturpa a prépria esséncia do que pretende provar, pois entre o artista que

escreve € o modelo, segundo Mathias, a coincidéncia € apenas aparente, ja4 que estdo

1201 EYEUNE. Le pacte autobiographique, p. 23.
I MATHIAS. Coléquio Letras, p. 41.

78



separados pelo tempo e espago. Apesar disso, a autobiografia € construida de maneira a
levantar a ilusdo que confere continuidade a uma realidade dissoluta que € o destino
particular.

Sendo assim, o texto autobiogrifico configura uma visao de fora que tenta
preencher lacunas, vazios, siléncios, reunindo o disperso que € o percurso de um individuo.
Ao interpor um elemento de reinterpretacdo, a autobiografia se aproxima da ficc¢ao, pois ja
ndo importa a exatidao dos fatos, por vezes as datas e os lugares sdo negligenciados, em
favor da dinamica que a narrativa impde. Por isso, a autobiografia ndo se reduz a um
curriculum vitae, pois o passado, eleito pela lembranca, surge como resultado de uma
percepcao que se apresenta falivel, criando a sua prépria coeréncia na sucessdo de
episddios. O olhar para trds é o gesto que decanta instancias defasadas e agravadas pela
linguagem que procura o possivel de uma realidade inapreensivel, fazendo surgir dessa
busca uma visao do passado de acordo com o modo com que o presente o recria. Sob esse
ponto de vista, a matéria do passado existe como percepcao que o ato de recordar lhe
confere.

Dai, apurar a veracidade dos fatos ser algo que mereca menos atengao do que
averiguar a medida de quem escreve e se descreve, sendo ai, sim, a verdade da obra, pois
“aquele que desejariamos ter sido € tdo ou mais importante na defini¢do do que somos do
que aquele que na realidade acabamos por ser”.'** Nessa constante recriacdo que restitui,
retifica ou recompde estaria a esséncia do projeto autobiografico, cuja natureza impde uma
selecdo de elementos que apresentam uma forma modificada em funcdo da distincia
temporal que separa o evento narrado do autor.

Isso ndo acontece com o didrio intimo que apresenta, em principio, mas nem

sempre, uma distancia minima entre o vivido e o seu registro pelo diarista, o que abre uma

22 MATHIAS. Coléquio Letras, p. 42.
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possibilidade maior de exatidao, de precisao e de fidelidade a experiéncia real no didrio. A
perspectiva da autobiografia estd relacionada a retrospeccao que, pelo seu maior porte,
permite a experiéncia vivida ser sujeitada a reflexdo que ordena o passado e dé-lhe
sentidos. A restri¢do temporal que o didrio intimo impde, no entanto, ndo impede o seu
cultivo, haja vista o grande nimero de diarista que a esse hdbito tem se dedicado, o que
justifica o lugar extraordindrio que ocupa na escrita confessional.

Na maioria dos casos, a autobiografia se apresenta como um escrito de conjunto, ou
seja, possui uma linha mais ou menos continua que estabelece um comeco, um meio € um
fim. O didrio, ao contrdario, “¢ uma péagina aberta a que se recorre consoante as

123 consistindo em um recurso em

circunstancias ou as motivacdes de momento”,
permanente disponibilidade, podendo ser iniciado a qualquer momento, em qualquer idade.
Desse traco resulta uma das mais marcantes caracteristicas do didrio: sua linha descontinua
implica uma leitura saltitante e irregular, semelhante a sua elaboragdo, diferente da
autobiografia, que busca compor um todo e aspira a um fio de coeréncia, produzindo uma
leitura de ponta a ponta.124

O diarista apresenta uma relacdo particular com a redacdo do seu didrio. Este
constréi-se longe do mundo, afastado do olhar curioso de leitores. Nao poderia ser
diferente, pois € no didrio que reside a sua razdo de ser, a opinido mais aberta e sincera que
se pode ter da vida e do entorno. Escrito reservadamente muitas vezes com intencdo de
guardar um segredo, divulga-lo equivaleria a expor um ser que escreveu justamente para
responder a uma necessidade de confissdo, de justificacdo ou de inven¢do de um sentido

novo para uma verdade escondida, ou, ainda, para interpretar a sua vida, quando esta se

encontra em alguma encruzilhada, enfim, confessar uma verdade que em outra forma

2 MATHIAS. Coléquio Letras, p. 45.
' MATHIAS. Coléquio Letras, p. 46.
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discursiva ndo seria possivel dizer'>. Portanto, entregar-se ao publico seria uma forma de
impudor, revelar suas insuficiéncias e fraquezas que o tornariam um ser vulnerdvel,
desmascarado publicamente. Dai um grande nimero de didrios publicados postumamente a
fim de evitar o desdém de um outro desconhecido, pois diga-se ou escreva-se o que quiser,
isso denuncia que alguém disse ou escreveu, mesmo se na formulagio o autor se subtraiu.

Ao contrdario da autobiografia, que necessita do olhar do leitor para existir
verdadeiramente, o didrio, por ser uma escrita reservada, se constitui, em principio, como
um texto sem destinatdrio, isto €, que dispensa a figura do leitor. Com base nesse aspecto,
Rousset denominou o didrio de “escrito s6 para si”,'*® pois seu cardter narcisico lhe daria o
estatuto de discurso fechado sobre si mesmo, um mondélogo sem ouvinte. As palavras de
Rousset reforcam a propriedade enclausurada do gesto do autor que escreve contra a
soliddo que o mina, transformando sua escrita num exercicio de legitima defesa.

Entretanto, a introversdo nao significa que ndo haja men¢do a fatos ou
acontecimentos externos, sendo que estes estdo presentes em funcdo da subjetividade do
autor. Tratando-se de si, o diarista nao deixa de mencionar aspectos circunstanciais que
servem de contorno e dao os tracos de seu momento histérico e social, trazendo
particularidades do tempo e do espaco que formam, na encruzilhada de uma vida, as
davidas, os medos, a paixdo, a interrup¢do, o inacabado, as transi¢des de uma época. Os
sinais e destrocos de uma época, a revelacdo dos tempos, lugares, pessoas que tecem as
proporcoes de uma identidade sdo a matéria-prima do didrio. Por isso, pode-se dizer que o
didrio capta no individual aspectos do social.

Foi para vencer a soliddo que Sartre dedicou-se ao exercicio diaristico. Como quem
faz gindstica para evitar o enrijecimento dos musculos, o filésofo, com a intencao de ndo se

deixar embrutecer pelo meio em que se encontrava, retratou a situac@o historico-social de

'3 CALLIGARES. Estudos historicos, p. 43.
126 ROUSSET, apud MIRANDA. Corpos escritos, p. 34.
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um homem preso a circunstancias semelhantes as de outros homens. Sartre decidiu
partilhar e exprimir o medo, as interrogacdes e as nostalgias vividas por pessoas de sua
época.127 Do mesmo modo, Graciliano Ramos, em Memdrias do cdrcere, realiza um
quadro de sua vida na prisdo através da escrita diarista. O escritor tenta escapar do
totalitarismo que o cerceia por meio de um caderno de apontamentos sobre o qual
transcreve sentimentos e reacoes que lhe emprestam sentimento de liberdade de expressao,
num ambiente hostil e ameagador,128 Também como ato isolado, longe dos olhares alheios,
nas duas situagdes apresentadas, em que o universo estd balizado pela clandestinidade, o
didrio consiste num espaco de liberdade a ser criado no qual o diarista se alimenta
secretamente.

A carta € uma abertura ao didlogo com o seu destinatdrio, um meio que oferece
todas as possibilidades de se mostrar. O diarista se confina, vive como um exilado; o
missivista, ao contrdrio, parte ao encontro do outro que, estando presente ou ausente, lhe
restituird o eco de uma voz, fazendo surgir dessa dualidade uma conjuncdo de duas
disponibilidades."” Com isso, hd uma exposi¢io ao olhar do outro, marcando um
“voyeurismo” duplo que ndo se cansa de espreitar, com uma reciproca permissdo. Os
segredos que antes eram bem guardados, agora vém a superficie para inaugurar um tempo
de concessdes. A troca de correspondéncia consiste, entdo, em se oferecer ao olhar do
outro e, sem essa exposicao, o didlogo ndo é possivel.

Na correspondéncia, o didlogo se estabelece entre dois sujeitos dispostos a sustentar
a comunicacdo através da leitura e da escrita. Sao duas vozes que se fazem presentes,
mesmo quando ndo hé resposta, pois uma carta € escrita com perspectivas e estimulos que
se projetam sobre quem escreve. Para isso € necessdrio que os correspondentes estejam

dispostos a, num gesto de aud4cia, invadir e se deixar invadir pela intimidade alheia,

" MATHIAS. Coléquio Letras, p. 52.
128 MIRANDA. Corpos escritos, p. 135.
' MATHIAS. Coléquio Letras, p.54.

82



transgredir convengdes e limites, a fim de recuperar uma legitimidade perdida em meio a
fatores de ordem social, cultural, politica, enfim, fatores preponderantes em nosso tempo:
massificac¢do, atomizagao do individuo, erosdo de crengas, perda de valores, derrocada dos
modelos ideoldgicos, corrosdo do espago particular etc. A troca de registro de uma voz
equivaleria a sustentar o direito de lembrar, manter uma autenticidade individual,
considerada como a expressao de uma sinceridade, num mundo onde quase tudo comega e
acaba tdo rdpido, e de modo artificial, para logo ser esquecido por outros eventos.

Dessa forma, a correspondéncia, assim como outras formas do discurso
memorialistico, tem uma importancia fundamental, a de escolher o que merece ser
lembrado; por isso, é provavel que os missivistas acreditem que, ao tecer o tempo por
longas horas, o retém, acreditando ser capazes de se apropriar dele.

Tendo ja considerado os aspectos memorialisticos em Querido Ivan, verificaremos
agora Senhoras e senhores, cuja constru¢do lembra um didrio e tem um conteido de
natureza muito diversa do apresentado em Querido Ivan. Senhoras e senhores é muito
elucidativo do problema da memdria em Haroldo Maranhdo porque a sua origem como
texto ndo € tao visivel, claro e definido quanto em Querido Ivan e também porque o sujeito
da escrita é substituido por uma figura instdvel. E precisamente por isso que escolhemos
este livro, pois nele a consciéncia artistica, altamente desenvolvida do escritor, explora os

recursos ficcionalizadores da figura do autor.

1.7 SENHORAS E SENHORES: DIARIO E FICCAO?

Wayne Booth, em A retérica da fic¢do, define o autor implicito como uma entidade

autoral construida pelo texto e percebida assim pelo leitor, que se revela como uma espécie

de segundo eu. O autor implicito “escolhe consciente ou inconscientemente, aquilo que
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lemos; inferimo-lo como versdo criada, literaria, ideal dum homem real”.’®® Booth
considera que a obra ndo possui existéncia autbnoma e sim € fruto de uma pessoa que
escolheu e calculou. O autor implicito € uma categoria diferente da personalidade do
escritor. Um pouco mais adiante, Booth cria a imagem do autor implicito como alguém que
manipula, nos bastidores, as marionetes, seja como um diretor de cenas, seja um Deus que
lima, silenciosamente, as unhas. E, entdo, este autor implicito “distinto do “homem a sério”
(...) que cria uma versdo superior de si préprio, um alter ego, tal como cria a sua obra”.""
No ensaio intitulado “A morte do autor”’, Roland Barthes considera o autor como
uma personagem moderna, produzida por nossa sociedade que prestigia o individuo e, por
isso, concede maior importancia a ‘pessoa’ do autor. O autor reina nos manuais de histéria
literaria, nas biografias e na consciéncia dos literatos, segundo Barthes, ciosos por juntar a
pessoa e a obra. Assim: “a imagem da literatura que se pode encontrar na cultura corrente
estd tiranicamente centralizada no autor”.'*? Felizmente, para o critico francés, certos
escritores que tentam abalar o ‘império do Autor’ perceberam a necessidade de colocar a
propria lingua com fins intransitivos, como exercicios simbdlicos e ndo com o objetivo de
agir sobre o real. Entre estes escritores Barthes cita Mallarmé como o primeiro que colocou
“a lingua no lugar daquele que dela era até entdo considerado proprietario; para ele, como
para nés, é a linguagem que fala, ndo o autor”."”® Nesse sentido, é a linguagem que age,
‘performa’, e ndo “eu”. Barthes parte do principio de que o texto é feito de um espago de
dimensdes multiplas, onde se juntam escrituras variadas, das quais nenhuma € original,
resultando o texto como um tecido de citagdes. Portanto, de origem desconhecida, saida

59134

dos mil focos da cultura, “a voz perde a sua origem num texto onde o “escritor nao

Y BOOTH. A retérica da ficgio, p. 92.

UBOOTH. A retérica da ficgdo, p. 167.
132 BARTHES. O rumor da lingua, p. 66.
133 BARTHES. O rumor da lingua, p. 66.
134 BARTHES. O rumor da lingua, p. 65.
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possui mais em si paixdes, humores, sentimentos, impressdes™.'>> A posicdo de Barthes
aponta para uma concepg¢ao de autor totalmente contrdria a opinido corrente no romantismo
relacionada a genialidade como atributo necessdrio ao criador que resulta numa obra
original, inédita, nascida do talento, do trabalho e da criatividade do escritor.

Em um outro ensaio, seguindo quase a mesma posicao de Barthes, “O que é um
autor?”, Michel Foucault se propde a examinar a relagdo do sujeito com a escrita. Sua
reflexdo parte de uma pergunta de Beckett: (“Que importa quem fala, alguém disse que
importa quem fala?”’) que caracteriza um dos principios éticos fundamentais da escrita
contemporinea por ser uma regra imanente que marca a escrita como pratica.

Foucault ndo tem a preocupagdo de analisar essa regra longamente, mas a
especifica através de dois de seus grandes temas: inicialmente, “a escrita de hoje se
libertou do tema da expressdo: ela se basta a si mesma, e por conseqiiéncia, ndo esta
obrigada 2 forma da interioridade”."*® Por essa via, a escrita se estabelece como um jogo de
signos, comandada muito mais pela natureza do significante, o que quer dizer que estd
sempre em vias de transgredir e inverter as regras do jogo. Dessa forma, a questdo nao diz
respeito ao gesto de escrever que implique uma ‘“amarracdo de um sujeito em uma
linguagem; trata-se da abertura de um espaco onde o sujeito que escreve nao para de
desaparecer”.137

No mesmo ensaio, Foucault relaciona a escrita com a morte. Este relacionamento se
da de duas maneiras: a primeira estd destinada a perpetuar a imortalidade dos herdis.
Quando o her6éi morria jovem, tinha sua vida magnificada e consagrada passando a
imortalidade. A narrativa, entdo, recuperava essa morte. Por outro lado, na narrativa 4rabe,
por exemplo, falava-se e narrava-se para adiar a morte, como em As mil e uma noites.

Nesse caso, a narrativa consiste no adiamento da morte, o oposto do assassinio. Para

13 BARTHES. O rumor da lingua, p. 69.
13 FOUCAULT. Ditos e escritos III, p. 268.
T FOUCAULT. Ditos e escritos III, p. 268.
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Foucault, na nossa cultura, a escrita estd ligada ao sacrificio da vida; “apagamento
voluntério que ndo é para ser representado nos livros”,"*® por isso a obra hoje tem o direito
de matar, de ser assassina do seu autor. A questdo fundamental aqui colocada por Foucault
indica que essa relacdo da escrita com a morte consiste no desaparecimento da
individualidade do sujeito que escreve. Sua marca, sua particularidade nao € mais do que a
singularidade de uma auséncia. Dai, é preciso que o autor “faca o papel de morto no jogo
da escrita”.'*

Estes sdo os pontos fundamentais a partir dos quais o filésofo constréi a sua nog¢ao
de autor que é, enfim, “um certo foco de expressio que, sob formas mais ou menos

acabadas, manifesta-se da mesma maneira” %’

que permite explicar a presenca de
elementos em uma obra. A escrita estd repleta de deformacdes, transformacdes, permitindo
superar as contradi¢des, pois ela € um ponto a partir do qual as contradi¢des se resolvem.
Nota-se que Foucault focaliza a escrita como um campo no qual estd afastada a
presenca de elementos biograficos que fazem parte do autor, pois “os signos da localiza¢ao

jamais remetem imediatamente ao escritor”'*!

e, sim, ao alter ego. Com efeito, a funcao
autor se situa no espaco de uma cisdo entre o escritor real e o locutor ficticio.

Sob a perspectiva semidtica, Umberto Eco afirma que ndo tem o menor interesse
pelo autor empirico de um texto narrativo, e acrescenta que vasculhar a vida privada de
pessoas reais ndo passa de “mexericos” que ndo ajudam a compreender nem fazem mudar
a obra de quem quer que seja. SO os leitores ingénuos acreditariam que o “eu” de um texto
€ o autor, o que, efetivamente, nio € e, sim, o narrador, a voz que narra. Eco identifica este

narrador com o autor-modelo que tem a missdo de conduzir a narrativa e encaminhar o

leitor pelos vérios caminhos e possibilidades que o texto oferece.

8 FOUCAULT. Ditos e escritos III, p. 268-269.
39 FOUCAULT. Ditos e escritos III, p. 269.
0 FOUCAULT. Ditos e escritos III, p. 278.
' FOUCAULT. Ditos e escritos III, p.278.
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Contudo, este autor-modelo surge de duas formas: ele se parece com o Deus da
criacdo que permanece invisivel, dentro ou atrds ou além e acima da obra ou como a voz
que nos fala afetuosamente, que arma estratégias narrativas, um conjunto de “instrugdes
que nos sao dadas passo a passo e que devemos seguir quando decidimos agir como leitor-
modelo”.'*? Em um segundo sentido, o autor-modelo se identifica ao estilo, considerado
como um conjunto claro e inconfundivel capaz de identifica-lo a uma voz que esta presente
em outros textos do autor. Dessa forma, “o autor ndo passa de uma estratégia textual que é
capaz de estabelecer correlacdes seméanticas e que pede para ser imitada”™.'*’ Cabe ao leitor
aceitar o convite e participar do “jogo”, o qual sera definido pelo préprio leitor.

Por essa noc¢ao, o autor é uma entidade destinada a exercer o papel de levar o leitor
para o interior da obra, alguém que tem uma fun¢do especifica de comunicar um mundo
em um texto narrativo, um ser “desprovido de subjetividade, discreto portal de acesso ao
texto literdrio”,'** cujos aspectos autobiogrificos sio neutralizados em favor de uma
suposta figura autoral, situada em um espaco intersticial, fraturada entre o real e a voz
ficticia.

Sob outro ponto de vista, Eneida Maria de Souza busca uma compreensao da figura
do autor a partir das novas tendéncias da critica provenientes dos estudos literdrios, da
critica biografica e dos estudos culturais. Os novos rumos que tomaram a abordagem
contemporanea permitem ultrapassar limites, produzindo o questionamento de conceitos,
metodologias e modelos criticos de natureza exclusivamente textuais. Assim, novos

paradigmas sdo instaurados, favorecendo uma nova abordagem do objeto literdrio. Para

Eneida Maria de Souza:

A critica biografica, por sua natureza composita, englobando a relagdo complexa

2 ECO. Seis passeios pelos bosques da ficgdo, p. 21.
S ECO. Seis passeios pelos bosques da ficgdo, p. 31.
144 ZILBERMAN. As pedras e o arco, p. 60.
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entre obra e autor, possibilita a interpretacao da literatura além de seus limites intrinsecos e

. . ~ Z. . o 145
exclusivos, por meio da construcdo de pontes metafdricas entre o fato e a ficgdo.

A critica biogréfica se d4 por meio de procedimentos criativos que envolvem a obra
e a vida, colhendo material documental como correspondéncia, depoimentos, ensaios,
critica e outros que fazem parte da trajetéria de vida do autor e vao constituir o seu arquivo
pessoal. Os caminhos dessa critica tém como inten¢do provocar um deslocamento no
corpus de andlise que expande o feixe de relacdes culturais, tirando a matéria literaria do
foco de atencdo exclusivo para equacionar os limites de natureza textual “em favor do
exercicio de ficcionalizag¢do da critica, no qual o proprio sujeito tedrico se inscreve como
ator no discurso e personagem de uma narrativa em construcdo”.'*® Na abrangéncia
conquistada com essa posicdo, ganha a literatura ao abrir novas possibilidades de
interpretacdo textual, pois expande seus horizontes ao oferecer uma visdo mais ampla e
rica da figura do autor.

Em uma de suas mais importantes entrevistas, concedidas ao jornalista Elias
Ribeiro Pinto, Haroldo Maranhdo oferece os tragos de um escritor que se inscreve como
ator tedrico do seu préprio discurso e, com isso, contribui para o redimensionamento da
figura do autor, ampliada conforme foi abordada por Eneida Maria de Souza. Haroldo
delineia o seu processo de cria¢do, elucidando, assim, o modo de ver o seu texto e

constituindo-se, ele também, como um leitor:

Eu ndo passo nada a limpo e ndo fiz o enterro de ninguém. Sou um ficcionista. Um
inventor ou inventador. Nao escrevo romances histéricos. Nunca pretendi isso. O que se

, ~ . . . . ~ .. . . . 147
pode alegar € que ndo inventei mas reinventei. Nao criei porém recriei.

5 SOUZA. Critica cult, p. 111.
¢ SOUZA. Critica cult, p. 111.
147 Entrevista concedida a Elias Pinto, A Provincia do Pard, 20, set. 1990.
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Segundo Leila Perrone-Moisés, a palavra criacdo “presume que o artista ndo imita a
natureza, mas cria uma outra natureza, gerada por um excesso de carater divino e destinada
a uma completude auténoma”."*® J4 o verbo inventar supde a criacdo de uma coisa nova,
mas dentro das possibilidades do humano, fora do plano divino e absoluto. Inventar é usar
a inteligéncia e a imaginacd@o humana, interferindo nos artefatos de que dispde o homem
para operar uma modificagdo na vida, tornando-a mais rica e mais interessante. O autor é
um inventor e o resultado do seu esforco é uma invencao, para designar o fazer artistico,
que ressalta a habilidade para conceber algo.

Os verbos reinventar ou recriar instauram ja uma outra posi¢ao diante da literatura.
Supdem tirar de algo que ja existia antes, dar vida a algo concebido previamente. Significa
afastar qualquer possibilidade de ser o criador primeiro, Deus, a origem e a fonte de
criacdo, a partir do qual surgiria um mundo novo, da vontade do autor e de sua linguagem.
Haroldo Maranhdao prefere substituir as palavras invencdo e criagdo por reinvencao,
recriacdo, inventor ou “reinventador”, o que sugere assumir uma posi¢cao peculiar diante da
teoria da literatura. Reinventar e recriar, no sentido restrito empregado pelo autor, significa
substituir engenhosamente um objeto circunscrito a um tempo por outro mais moderno.
Redimensionar esse objeto seria ainda um verbo adequado para o trabalho realizado sobre
a palavra que expande, leva a um outro lugar, acoplando ao objeto novas e diferentes
significacdes e sentidos, pois o autor que assim age € um inconformado com os valores
estdveis, dai sua necessidade de recriar, reinventar e redescobrir. A pretensdo maior de
Haroldo Maranhao ndo € absolutamente captar o mundo como uma totalidade, mas sim
manifestar um desejo de revisitar, reexaminar as palavras, reconhecendo as limitagdes que
o discurso, mesmo o literdrio, possui em relacdo a realidade. Dai se entender que, ao

pretender dizer o real, a literatura falha, “mas ao falhar diz outra coisa, desvendando um

148 PERRONE-MOISES. Flores da escrivaninha, p. 100.
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mundo mais real do que aquele que pretendia dizer”.'*

A literatura, portanto, surge como uma falta, o que implica a presenca ou ndo de
elementos sugeridos pela imaginacdo de quem escreve e l€. Ao afirmar “sou um
ficcionista”, Haroldo Maranhdo estabelece essa falta que a linguagem carrega, pois como
ela € incapaz de substituir o mundo, pode apenas evocé-lo e, evidenciando suas lacunas,
diz outra coisa. Com isso, o autor recria uma histéria de algo que estava faltando, ou seja,
revela um fingimento e, nessa recriagao, funda um mundo possivel, como o que se observa
em Senhoras e senhores, onde ja no preficio a instancia narrativa confessa o cardter

fingidor de um autor falso:

Eu, pecador, humilimo me confesso, humilimo e arrogante sonego minhas
avarezas, minhas invejas, minhas preguicas, minhas gulas, minhas iras, minhas luxdrias,

: 5
minhas soberbas.'*°

Tomando o sentido do verbo sonegar como ocultar com fraude, asticia ou
habilidade, dissimular e esconder allgo,151 percebe-se que, na reconstru¢do do mundo, o
autor atinge o seu “deveras” através de uma forma discursiva memorialistica que, antes de
denunciar a gravidade de um oficio, o fazer literdrio, aponta para um compromisso do
autor apenas com a palavra. O livro, que retne estdrias escritas diariamente, é a forma
utilizada pela instancia narrativa para descrever um real que chega ao leitor através de um
olhar, a0 mesmo tempo em que essa op¢do consiste em um arranjo novo que sugere uma
reordenacdo do mundo. Tudo, em Senhoras e senhores, acontece como um rearranjo, a
comegar pela capa, onde aparecem o titulo, o nome do autor e o género ao qual pertence o
livro. Verificaremos, logo a seguir, que esses elementos sdo arrumados de modo a gerar a

ilusdo de ser o escritor real Haroldo Maranhdo um falso autor, quando ocorre uma

149 PERRONE:MOISES. Flores da escrivaninha, p. 102.
150 MARANHAO. Senhoras e senhores, p. 2.
3! Novo diciondrio Aurélio da Lingua Portuguesa, p. 63.
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ficcionalizacdo até mesmo do nome do escritor, colocado num nivel narrativo diferente da
voz que assina a adverténcia e o prefacio do livro. O conjunto de elementos que compdem
a capa, somados a outros presentes na contra-capa, estabelece um “jogo” com o nome de
Haroldo Maranhio.

As narrativas de Senhoras e senhores nao se apresentam como textos que se
recolhem sobre si, que se circunscrevem, se encerram em fronteiras rigidas e bem
delimitadas, pois elas interagem diretamente com os elementos da perigrafia textual, que
sao signos. Entende-se por perigrafia segundo a definicdo dada por Antoine Compagnon

como algo que compreende:

Toda uma série de elementos que o envolvem, como uma moldura fecha o quadro
com um titulo, com uma assinatura, com uma dedicatéria. S0 tantas outras entradas no
corpo do livro: [..] € primeiramente nos arredores do texto que se trama sua

receptibilidade.'”

No livro de Haroldo, ela faz parte da prépria estrutura do texto, ou seja, ja € o
proprio texto, que nela tem o seu inicio. A perigrafia de Senhoras e senhores € a ficcao que
se apresenta desde a capa onde se realiza um jogo com 0 nome que assina € com a gravura
que se estabelece como uma “ralture”,153 conforme esse termo foi colocado por Roland
Barthes.

Para a discussdo da autoria e do jogo autoral, considerarei os paratextos presentes

no livro. Por paratexto, entende-se, de acordo com as palavras de Gérard Genette, como:

132 COMPAGNON. O trabalho da citagéo, p. 70.

133 Segundo Roland Barthes, a rature existe, por exemplo, na obra de Jean Cayrol em que ha alguém que fala,
mas ndo se sabe quem. E uma voz que vai de lugar em lugar, de lembranga em lembranca, permanecendo
como uma pura substancia articulada, uma imaginacao da voz. Inicialmente, a voz pode surgir ndo se sabe de
onde, colar também ndo se sabe onde; sem lugar, no entanto, ela estd 14, em qualquer parte, em torno de nds,
atras de nds, ao nosso lado, mas jamais diante de nds; ela pode tocar sem dizer sua origem. (Cf. BARTHES.
Essais critiques, p. 592).

91



Titre, sous-titre, intertitres; préfaces, postfaces, avertissements, avant-propros, etc. ;
notes marginales, infrapaginales, teminales ; épigraphes, illustrations ; priere d’insérer
bande, jaquette, et bien d’autre types de signaux accessoires, autographes ou allographes,
qui procurent au texte un entourage (variable) et parfois um commentaire, officiel ou
officieux, dont le lecteur le plus puriste et le moins porté a I’érudition externe ne peut pas

toujours disposer aussi facilement qu’il le voudrait et le prétend.'>*

Haroldo Maranhao utiliza estratégias de enunciacdo que se apresentam nos
seguintes paratextos: na capa do livro, na adverténcia e no prélogo. Em cada um deles, ha
uma voz que reivindica a autoria do livro. Para andlise do primeiro paratexto, remeto o
leitor para a ilustracdo da pagina anterior.'>

Situado na capa de Senhoras e senhores, ha o nome de Haroldo Maranhdo, o
escritor empirico que, por meio de certos recursos, vai ficcionalizar sua autoria, criando
uma entidade cuja voz, situada no nivel intradiegético, constitui a instancia narrativa que
“finge” doar o discurso literario. Sendo um recriador e um reinventador, é admissivel que o
escritor tenha criado com o seu nome um jogo, tal como aconteceu com o conto “A morte
de Haroldo Maranhao”, em que ha um desdobramento do nome do autor. Esse jogo cria
uma aproximagdo em relacdo ao que estd estabelecido como relato autobiogréfico,
conforme Philippe Lejeune define essa categoria como pacto entre autor-narrador-
personagem.

Em Senhoras e senhores, entretanto, esse pacto vai sendo quebrado aos poucos, em
funcdo da presenca de outros elementos, como a interferéncia aplicada a imagem do autor
e a duvida levantada em funcdo da multiplicidade de vozes — colocadas em niveis e
funcdes diferentes — que se revezam na autoria do texto. Assim, seguindo a noca@o de niveis

narrativos, apresentados por Gérard Genette, Senhoras e senhores se apresenta nos

134 GENETTE. Palimpsestes, p. 9.
133 A ilustragio mencionada é a capa do livro Senhoras e senhores.
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seguintes termos: no nivel extradiegético, estd situado o escritor empirico Haroldo
Maranhao; no nivel intradiegético, se localiza o personagem-autor Haroldo Maranhao, cujo
nome aparece nos paratextos, € constitui a voz autoral responsivel pelas narrativas
presentes no interior do didrio.

No caso especifico de Senhoras e senhores, é aceitivel adaptarmos as
especificacdes dadas ao narrador por Gérard Genette as vozes no didrio que se apresentam
multiplas e dispersas nas vérias partes do livro. Essas vozes brincam com os paradigmas
normativos da teoria e da critica literdria, produzindo uma fratura nos conceitos
estabelecidos, causando embaracgo nos elementos tradicionais da narrativa.

Iniciarei a andlise de Senhoras e senhores a partir do primeiro paratexto, a capa do
livro, na qual o nome Haroldo Maranhdo é capaz de conter em si a prova da propria
autenticidade da narrativa, definindo a autoria, pois o lugar que ocupa é destinado a nao
deixar dividas quanto a paternidade. Esse primeiro paratexto tem a pretensao de definir,
para o leitor comum'*®, a proveniéncia do livro, uma vez que ele identifica ai 0 nome do
autor. Desse modo essa questdo estd mais ou menos resolvida para esse tipo de leitor .

Nesse paratexto hd também uma fotografia do préprio autor, segundo informagdes
contidas no verso da folha de rosto, que vai interagir com o nome e interferir diretamente
na interpretacao que se poderia dar ao livro. No entanto, essa fotografia sofre interferéncias
de elementos exteriores, de ordem artesanal, que lhe acrescem mudancgas de contetido e
forma, adquirindo os contornos de uma litogravura. A fotografia sdo acrescentados os
desenhos de duas figuras masculinas, uma segurando uma pasta de trabalho e outra com
um jornal embaixo do braco, e de uma terceira figura, desta vez de uma mulher com
vestido de noiva, tendo a mao um buqué de flores (a imagem da mulher sobre a foto nao

estd bem clara, isto é, ndo se sabe com precisdo se faz parte da fotografia ou se é

13 Chamo aqui de leitor comum aquele que ndo pertence a categoria de leitor-modelo que “o texto nio s6
prevé como colaborador, mas ainda procura criar”, segundo a defini¢do dada por Umberto Eco (Cf. ECO.
Seis passeios pelos bosques da ficgdo, p. 15).
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litogravura, e o livro ndo traz nenhum detalhe sobre os acréscimos, a ndo ser o nome da
criadora das interferéncias, Monica Barki). A ilustracdo da capa retne, entdo, em um
mesmo lugar elementos estranhos — litografados — e imagem original — fotografados — que
passa agora a representar algo diferente. Desse modo, cria-se um paralelismo entre 0 modo
de construcdo da fotografia modificada e o texto que tem a aparéncia de um didrio, mas
ndo € um didrio.

Ao processo de acrescer elemento na superficie fotografica Roland Barthes chama
de trucagem. A trucagem é um truque fotografico que interfere artificialmente na imagem
com o objetivo de aproximar corpos separados e de intervir “no préprio interior do plano
de denotacdo”."” E, portanto, um procedimento de conotagio, ou seja, é a injuncio de um
segundo sentido a mensagem fotografica propriamente dita que produz uma significacao.
Para que esta significagdo se torne possivel, é necessario que haja reserva de signo para
uma certa sociedade para que a transformac¢ao diga algo somente sob a influéncia de alguns
valores, o que para Barthes significa que o c6digo de denotacdo é de caréter histérico.'”®

A atitude de relacionar o nome impresso na capa ao escritor empirico € propria do
leitor comum que nado hesita diante da autoria, mais ainda quando ao nome se associa a
imagem pictdrica, cujas evidéncias indicam pertencer ao escritor. Assim, juntando a
imagem fotografica ao nome, a mensagem da capa subsiste altamente conotada pelo
extraordindrio poder que a soma dos elementos impde, induzindo o leitor comum a uma
atitude, a um interesse e a uma associacao de idéias. Isso se tornou uma verdade na medida
em que hd certos valores que influenciam o leitor a que estamos nos reportando. E por
acreditar que o nome na capa e a imagem pertencem ao escritor Haroldo Maranhdo que ele

transforma a litogravura em um signo de familiaridade.

ST BARTHES. O é6bvio e o obtuso, p. 16.
38 BARTHES. O é6bvio e o obtuso, p. 15.
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Como Roland Barthes chama a atenc¢do, toda imagem € poliss€mica e, como tal,
pressupde uma ‘“‘cadeia flutuante” de significados, cabendo ao leitor escolher algum e
ignorar outros. Diante disso, as sociedades desenvolvem técnicas de fixar a cadeia
flutuante dos significados a fim de impedir o perigo que 0s signos incertos representam.
Uma das maneiras de operar a fixa¢do consiste na fun¢do denominativa que neutraliza os
varios possiveis sentidos de um objeto através da nomenclatura. Assim, a mensagem estara
orientando para uma interpretagao, coibindo a proliferacao dos sentidos conotados, fazendo
com que aponte uma direcdo escolhida a priori. Em outras palavras, a fixacdo é um
controle exercido sobre o leitor pelo uso de mensagens lingiiisticas que t€ém um valor
repressivo.'”

Gracas a essa fixacdo mencionada por Roland Barthes, tornou-se possivel a
Haroldo Maranhao “jogar” com uma ilustracdo truncada que remete a uma representacao
da figura do autor. A liberdade diante de uma imagem fotografica atinge também um nome
e uma forma de narratividade estabelecidos historicamente. Haroldo Maranhdo é nome
denotado, fixado enquanto autor de ficcdo; da mesma forma que a categoria didrio esta
reservada para um certo tipo de discurso. Agindo assim, o autor Haroldo Maranhao
entende que € no nivel do texto que se dd o investimento contra uma moral e uma
ideologia.

Deste modo, a litogravura nio constitui apenas uma interferéncia na foto do autor,
mas redimensiona um objeto, antes considerado denotado, em objeto conotado, resultando
dai um significado mais sutil e complexo do que aqueles desencadeados por outros
procedimentos de conotacdo: a caricatura, que representa as figuras masculinas, sugere
uma imagem exagerada ou deturpada da realidade ou do perfil de alguém. Com isso, a

imagem fotografica se desfigura, atingindo, por efeito, o nome do autor, suscitando a

'3 BARTHES. O é6bvio e o obtuso, p. 32-33.
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estranheza e a dubiedade que envolve os elementos presentes na capa, levantando uma
natureza duvidosa do relato. A percep¢ao dessa dubiedade, no entanto, s6 € possivel ao
leitor-modelo, seguindo a definicdo de Umberto Eco, citado anteriormente. Sendo assim, o
leitor-modelo poderd observar que, ao contrdrio do que acontece com a fotografia, a
litogravura distancia o nome da imagem, abrindo espaco para uma série de especulacdes
quanto a narracdo. As possibilidades da origem do livro se dimensionam entdo em pelo
menos trés direcdes, em trés vozes que podem assumir a responsabilidade das narrativas,
diluindo a certeza de pertencer o livro ao nome que assina o titulo.

Do abalo que a mensagem na capa provoca se infere que o nome na capa nio é
suficiente para garantir a origem ou o estatuto da narrativa, levando o equacionamento da
autenticidade. O nome Haroldo Maranhdo, ao se instalar préximo a imagem deturpada,
parece desligar-se de uma forma tunica de apresentacdo, para instaurar uma orientacao
dubia sobre como desejaria que o seu texto fosse lido. Com isso, o leitor passa a ter pelo
menos duas opg¢des de leitura do texto: como discurso que se ocupa da trajetéria de uma
vida ou como fic¢do. Assim, o fim da fixacdo que o conjunto da capa estabelece sugere
caminhos possiveis, cabendo ao leitor decidir sobre a direcao que deve tomar.

O leitor-modelo € levado a tomar parte do jogo montado pelo autor. Ambos
participam, intencionalmente, do jogo do faz-de-conta, como se o autor lhe dissesse: “eu
finjo escrever algo que chamarei de diario e vocg, leitor, finge seguir minha orienta¢do”. O
leitor, entdo, vacila, hesitante sobre o género ao qual pertence o livro e sobre a sua autoria.
O leitor tem que desmontar o jogo para atender a uma necessidade de ordem referencial. E
uma decisdo dificil que coloca um problema para o qual praticamente nio existe solucdo,
pois ao optar por uma ou outra forma de leitura, imediatamente uma segunda alternativa se
oferece ao leitor, como se a narrativa possuisse duas possibilidades ndo-descartaveis de

leitura, onde as linhas se confundem.

96



Que caminho o leitor deve seguir nesse bosque que, desde a entrada, ja se mostra de
forma contraditdria, isto €, € e ndo € didrio? Quais sdo os elementos que merecem crédito
do leitor? A questdo que inicialmente se coloca é: quem € o autor que assina os relatos de
Senhoras e senhores. Para responder a essa pergunta, recorremos a alguns conceitos de
autor expostos neste capitulo, como a no¢ado de autor-modelo.

Segundo Humberto Eco, o autor “dispde de sinais de gé€nero especificos que pode
usar a fim de orientar seu leitor”,160 mas admite que, freqiientemente, esses sinais estao
impregnados de ambigiiidades, oferecendo uma série de riscos para o leitor ao penetrar nos
meandros perigosos do bosque; € o autor que sugere as estratégias de leitura, indicando os
desvios e apontando as referéncias do texto. O leitor, por sua vez, sabe que pode tomar o
caminho errado na floresta e frustrar suas expectativas. Umberto Eco chama esse autor de
autor-modelo que ele define com as seguintes palavras:

7

O autor-modelo é uma voz que nos fala afetuosamente (ou imperiosamente, ou
dissimuladamente), que nos quer a seu lado. Essa voz se manifesta, como uma estratégia
narrativa, um conjunto de instru¢des que nos sdo dadas passo a passo e que devemos seguir

: : 161
quando agimos como leitor-modelo.

Assim, prossegue Eco, o autor-modelo se revela para dizer que as exposi¢des
apresentadas na narrativa devem ser um estimulo para nossa imaginaco.'®* O autor, que
assina Senhoras e senhores, estd muito proximo desse conceito de autor-modelo, pois um
de seus tracos consiste em fornecer vdrias estratégias discursivas, varios caminhos que o
leitor pode seguir no bosque da ficcdo. O autor de Senhoras e senhores, estd longe de
facilitar a tarefa do leitor que necessita, desde o inicio, decifrar enigmas e, em muitos

casos, ndo consegue tomar uma decisdo sobre o caminho que deve seguir. O autor que

0ECO. Seis passeios pelos bosques da ficg¢do, p. 16.
U ECO. Seis passeios pelos bosques da fic¢do, p. 21.
2 BCO. Seis passeios pelos bosques da ficgdo, p. 23.
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assina a capa suscita hipoteses e incognitas que circulam entre o mundo real e ficticio,
levantando suspeitas sobre sua origem. Caso o leitor ndo compreenda as estratégias
discursivas utilizadas pelo autor, pode acabar ndo entendendo a instancia paradoxal desse
sujeito que oscila entre a assuncao da autoria e seu contrario.

O fascinio do livro estd justamente nesta hesitacdo, ou seja, nesta cadeia flutuante,
que é constante e contrdria a toda fixacdo. A escolha de um ou outro caminho traz a
resolucao do problema autoral, porém permanece a questao do género e vice-versa. Assim,
o leitor, ao decidir ler o livro como resultado de um trabalho do escritor empirico Haroldo
Maranhao, identificando-o ao nome que assina a capa, estard seguindo uma linha de leitura
que aceita o livro pertencente ao género memorialistico, isto é, como didrio de um sujeito.
Do contrério, se o 1€ como fic¢do, influenciado pela ilustracdo que sugere a presenca de
elementos imagindrios, estard implicitamente acreditando que se trata de ficcdo realizada
por um autor que decidiu jogar com a teoria dos géneros, invertendo os valores para
estabelecer uma transformacgao dos conceitos.

Na verdade, o autor de Senhoras e senhores, a partir do momento que tem o seu
nome desligado da autoria, se exime também da responsabilidade dos relatos, transferindo
a paternidade para o autor que se apresenta na adverténcia. Esta constitui um texto curto,
no qual ndo hd identificacdo da entidade que assina, levando a crer que se trata de uma
invenc¢do do autor cujo nome assina a adverténcia, consistindo em um paratexto que possui
uma relacdo menos explicita e mais distante com o texto propriamente dito. Na
adverténcia, a explicagdo que se segue tem verdadeiramente o sentido de uma orienta¢io

de leitura. H4 um didlogo que se institui entre esses textos, conforme a afirmacao.

Na capa estd avisado que é um Didrio. Ndo me importou e ndo me importa se o dia
é 31 ou foi 14, se domingo ou terga-feira, se ainda 1956 ou ja 1997. E um Didrio porque

invaridvel compromisso de todos os dias, todos os dias, gindstica didria. Exercicios de
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flexdo e de ficcao.

Por um lado, é como se a voz narrativa da adverténcia dissesse: ‘ndo sou o
responsavel pela afirmacgdo registrada na capa, tudo o que sei € que se trata de um Diério
por ser gindstica didria, exercicio de flexdo e de ficcdo, nada além disso posso afirmar’.
Assim, esse autor se livra da responsabilidade de incluir o livro em um determinado
género, pois, na verdade, ndo confirma nem contradiz nada. Por outro lado, resume a
histéria do livro que consiste num exercicio didrio de flexao e ficcdo. Em outras palavras,
essa voz narrativa ndo assume o papel de autor, explicitamente recomendando que o livro
seja lido como exercicio de flexdo e de ficcao.

Entretanto, esta é uma declaracdo que nada esclarece, pois ao dizer ao leitor que se
trata de um didrio, suas palavras apontam trés orientagdes de leitura ao mesmo tempo:
“meu texto € isso, isso e mais isso, decida vocg, caro leitor, o que melhor lhe convém”. A
indefinicdo tem, mais uma vez, ndo s6 o objetivo de se livrar de uma responsabilidade, ja
que ndo explica o que significam suas palavras, mas também de instaurar uma conotacao
irdnica, terminando o texto de forma abrupta .

A intencdo da voz narrativa, na adverténcia, parece ser a de adiar a definicao para o
texto seguinte que é o preficio assinado por outra entidade narrativa, que, por sua vez,
consiste, também, em um paratexto. O prefacio € um texto diferente dos dois anteriores, é
mais longo e tenta explicar o trabalho de um autor que tem a necessidade de registrar sua
interioridade. Dessa forma, a descri¢do do trabalho desse autor desenvolve aquilo que
normalmente se entende como discurso memorialistico. A voz que se anuncia também tem
a preocupacao de utilizar metaforas que mais demonstrem uma preocupacao de criador em
descrever seu método de criacdo do que de um autor interessado em explicar os relatos que

S€ seguem.

163 MARANHAO. Senhoras e senhores, na adverténcia do livro.
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Essa afirmacdo ganha em relevo ao ser sublimada por Arlene Renk, leitora e
admiradora da obra, que escreve a orelha do livro. A importancia do comentério de Renk
estd no fato de dar autenticidade a um discurso que se propde a discutir uma poética dos
autores. Dessa forma, o comentdrio de Arlene Renk tem a funcido de endossar o discurso
do autor do prefacio e da adverténcia.

Resumindo o jogo autoral em Senhoras e senhores, temos o seguinte: ha o autor da
capa, com tragos de escritor empirico. Ele € o autor do livro que cria os paratextos que
suscitam dudvidas quanto a realidade, instaurando um espaco de tensdo entre ficcdo e
realidade. Este autor assume a voz que transfere a responsabilidade de autoria do livro para
o autor da adverténcia, que, por sua vez profere um discurso vago que nada assume,
inventando um paratexto assinado por um terceiro autor no preficio, que assume uma
postura de autor, com uma poética de criacdo que o aproxima do perfil de escritor
empirico, levando-nos a crer que se trata do autor do didrio que vem a seguir.

Com isso, o processo convencional aparece invertido, pois quem dé autenticidade a
narrativa € a voz que assina a adverténcia, apoiada por Arlene Renk, e ndo o escritor
empirico. De um lado, a voz da adverténcia parece dizer: “vou contar minhas experiéncias
de vida, como elas sao tao extraordindrias, convoquei o Sr. Haroldo Maranhao para assinar
a capa e o titulo do livro, assim o leitor acreditard que se trata de fic¢do”. O Sr. Haroldo
Maranhao fora convocado a comparecer com o seu nome para dar autenticidade aos relatos
supostamente assinados pelo autor do prefacio. Por outro lado, o Sr. Haroldo Maranhdo
também parece dizer: “vou fazer de conta que o didrio do autor do prefacio me pertence,
por isso vou introduzir, desde a minha imagem, o meu nome e outros elementos ficticios
para ludibriar o leitor”.

A presenca desses elementos da autenticidade aos relatos que se caracterizam como

pertencentes ao Sr. Haroldo Maranhdo. Entretanto, também brinca com outra
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possibilidade: “vou pegar esses relatos de vida e transforma-los em ficcao”. Aqui aparece
claramente a importancia do nome: s6 um nome ligado a fic¢do poderia assinar o texto.
Mas ha ainda uma terceira possibilidade. O Sr. Haroldo Maranhao parece afirmar: “vou
apresentar o livro como didrio, porque vou me eximir da autoria”. Com isso, impde-se a
impossibilidade de uma autenticidade ao texto, ficando provada, também, a insuficiéncia
do nome.

Nesse jogo paratextual, em que estdo colocadas na mesma superficie obra e vida,
através do pluralismo irredutivel dos jogos de linguagem, o que estd em questdo € a
natureza da narrativa que se transfere de narrador em narrador, sustentada por um nome
que lhe d4 autenticidade. O autor de cada paratexto busca construir um texto capaz nao sé
de marcar uma falha ou uma falta, mas também de fornecer uma imagem de sua
experiéncia prévia. Ao mesmo tempo em que essa duplicidade norteia uma leitura,
constitui em si a imagem inaugural da narrativa; a imagem que os autores pretendem lhe
dar, como a busca da palavra primeira relacionada a origem e a paternidade da escrita. Essa
busca constitui uma das preocupagdes da entidade narrativa presente no prefacio: “(...)
afiar os lapis, arrumar os papéis, pensar as palavras, a palavra inaugural, e qual serd a
palavra inaugural?”.'®* Da mesma forma em que hd o equacionamento da palavra primeira,
a busca dessa origem se torna uma obsessao porque essa voz depara com o inatingivel de
um tempo longinquo: “preciso sem cessar estar buscando no infinito a particula
irreproduzida (...) ela, onde me espera, expectante também?.'%

Essas udltimas palavras pdem as claras uma reciprocidade de espera em que se
mantém a esperanca de um encontro entre o autor do prefacio e a sua particula, isto é,
consigo mesmo em algum lugar do passado e, reciprocamente, desse “eu” do passado que

também julga possivel encontrar seu reflexo no autor do prefacio. O jogo especular, que se

164 MARANH@O. Senhoras e senhores, p. 1.
16 MARANHAO. Senhoras e senhores, p. 2.
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inaugura a partir dessa busca, indica a voz do prefacio proxima do narrador dos relatos que
compdem o didrio, pois € ele quem faz referéncia ao seu passado enquanto imagem
especular, contudo, nem isso se pode garantir. Tal ndo acontece com o autor que assina a
capa porque sua relacdo com o passado se expressa numa imagem fotografica maculada,
que tem a intencdo de ocultar algo. Ja o autor da adverténcia utiliza um discurso vago que
faz referéncia ao passado somente através dos verbos “importou” e “foi” para designar
uma data remotamente possivel.

Conforme nossa abordagem, realizada sobre os livros estudados neste capitulo,
tendo o autor criado uma forma discursiva particular de expressar o “eu” nos livros
Querido Ivan e Senhoras e senhores, Haroldo Maranhao inverte os valores solidificados de
normalizacdo da escrita autobiogrifica por meio da apropriagio do discurso da
correspondéncia e do didrio, mudando a l6gica do género literario. O autor lan¢a mao de
certos preceitos; no entanto, com o intuito de criar um paradoxo do género e nido um
reforco do modelo, a fim de atender a uma necessidade de criacao.

Esse paradoxo corresponde ao proprio ato de criacdo e recriagdo autobiogréfica,
pois narrar a si préprio implica inventar uma vida,'® acabar com a ordem estabelecida,
produzindo quem desejariamos ter sido: recriagdo que pretende restituir, retificar ou
recompor uma evidéncia perdida ou morta e com ela se identificar. A escrita
memorialistica registra varios “eus” simultaneos que transitam em vdrias épocas, criando a
teia da memoria, formada por uma sucessdo de signos e emocdes, numa arquitetura de
multiplas ressonincias que faz interagir a visdo retrospectiva do passado com o presente
que reveé e imagina.

Haroldo Maranh@o encontrou, nas formas discursivas da correspondéncia e do

didrio os elementos necessdrios a sua expressdo, assumindo, a0 mesmo tempo, uma

1% Elizabeth Bruss propde o termo “ato autobiografico” para designar o ato do sujeito que ao falar ou
escrever, literalmente, se produz.(Cf. BRUSS. Poétique, p.21).
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posicao critica em relagdo aos principios estabelecidos por essas formas. Assim, o autor
realiza com inventividade a sua escrita, afirmando que, para ele, a questdo do gé€nero se
coloca como uma reunido de principios, regras e caminhos para serem desviados e
deformados. Nesse sentido, a literatura se reorganiza a partir de antigas formas e da
comunhdo de elementos divergentes entre si, sejam estes sociais ou intimistas. Ao ajuntar
esses elementos, o autor surge como sujeito teorizador e critico que atua de forma concreta

dentro do contexto cultural no qual se insere.
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CAPITULO II

HAROLDO MARANHAO E A TRADICAO LITERARIA
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2.1 0JOGO TEXTUAL

Para Derrida, a histéria da filosofia ocidental se d4 a partir de substituicdes de
centros que remetem a uma origem fixa e recebem sucessivamente formas ou nomes
diferentes, designadores de uma presenga (eidos, arqué, telos, energeia, ousia (esséncia,
existéncia, substancia, sujeito), aletheia, transcendentalidade, consciéncia, Deus, homem,
etc.). O centro tinha como fun¢do orientar e equilibrar a estrutura, mas também limitar o
que Derrida chama de jogo da estrutura.

O filésofo assinala que no instante em que a estruturalidade da estrutura comeca a
ser pensada, a partir do momento em que se questiona a lei que comandava o processo de
significacdo e de substituicdes, dd-se o acontecimento da ruptura. Desde entdo comegou-se
a ajuizar que nao havia centro, que “o centro nao era um lugar fixo, mas uma funcgdo (...),
no qual se faziam indefinidamente substituicdes de signos”.'®” Esse pensamento tem suas
raizes filosoficas em Nietzche, Freud e Heidegger, que visam a subversdo da metafisica
ocidental, de Platao a Hegel.

Derrida propde o termo ‘“desconstrucionismo” ou “desconstru¢dao” — que nao é um
sistema ou método —, mas a leitura critica dos textos filosoficos e literdrios e visa a
destruicdo de toda a metafisica ocidental, considerada logocéntrica e dominadora,
resultando na decomposi¢do de discursos que revela os pressupostos, as ambigiiidades, as
contradicdes e o0s ndo-ditos.'*® Segundo essa pritica, hd& em todo discurso uma
disseminacdo de sentidos, uma ambivaléncia — um suplemento para Derrida — que o
idealismo filoséfico oculta. O desconstrucionismo refuta a existéncia de um centro e vai
promover a denuncia de um significado transcendental, uma origem absoluta de sentido

que oprime o jogo, impedindo a combinagdo de sentidos.

1" Derrida. A escritura e a diferenga, p. 232.
1% PERRONE-MOISES. Outras margens. Folha de Sdo Paulo, p. 5-6.
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Para Derrida, a nocdo de jogo surge como uma “possibilidade de destruicao de um
significado transcendental”.'® Ao trazer para a cena o sentido ausente, o jogo se dd como
tensdo entre auséncia e presenga. Nesse caso, o signo € um elemento que admite multiplas
possibilidades de significados, permitindo que se opere uma série de substitui¢des.

Derrida entende a desconstru¢do ndo como uma conotagdo negativa que sugere
destruicao, niilismo, mas sim como uma estratégia afirmativa. O filésofo afirma que o
logocentrismo € um conjunto que implica comprometimentos com grupos de conceitos ou
categorias fundamentais, em torno dos quais passamos a explicar a realidade em geral.
Desconstrucdo ndo é uma ci€ncia ou uma doutrina, ¢ uma postura de desmonte dos
pressupostos fundamentais da metafisica ocidental.

Com efeito, Derrida assume uma atitude de critica aquela tomada pela lingiiistica
estrutural ao postular que os sistemas lingiiisticos organizam seus elementos com base em
um conteddo anterior a qualquer lingua, afirmando que o signo ndo remete a qualquer
ponto fixo, estabilizado em um espago ou tempo seguros, mas antes a lugares diversos e
varidveis que produzem um deslocamento, desconstruindo a unidade, a permanéncia e a
estabilidade de um sistema. Assim, o signo ‘se espalha’ em um lugar, levando um leque de
opg¢oes heterogéneas, cobrindo o passado e o futuro. Essa posi¢ao leva Derrida a entrever
uma nova concepgao de producdo e leitura de um texto, estimulado pela idéia de que a
repeticdo ou recorréncia de um signo acarreta sempre a modificacdo de seu significado.
Assim, o texto é composto por um conjunto de significados com uma multiplicidade de
significantes. O texto, entdo, admitird uma intermindvel possibilidade de interpretacao, o
que permite conceber 0 signo como um processo infinito de adiamentos e desdobramentos.

A partir desse posicionamento, pode-se entender a interpretacdo de um texto como

um jogo interminével de possibilidades de conhecimento do signo. O texto é um tecido de

199 SANTIAGO. Glossdrio de Derrida, p. 53.
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signos, uma malha de relagdes e, nesse caso, interpretar seria puxar os fios desse tecido,
extraidos de outros tecidos-textos.

Roland Barthes é um dos criticos que também aproximou o texto literdrio da
imagem de malha. Em seus primeiros livros, nos quais adota uma posi¢do acentuadamente
estruturalista, o texto literdrio constitui-se por dois sistemas considerados diferentes, a
conotacdo e a denotacdo. Mais tarde, Barthes assume uma postura diferente, semioldgica, e
assinala que esses sistemas permitem ao “texto [que] funcione como um jogo, cada sistema
remetendo ao outro segundo as necessidades de uma certa ilusdo”.'”® A conotacdo vai se
concretizar em dois espacgos, que se pode considerar como o espaco da linearidade, no qual
se realiza a seqiiencialidade da frase em uma organizagdo sucessiva, € O espago
aglomerativo, no qual se concentram pontos que conduzem a outros pontos, resultando em
combinacdes diversas, induzindo “sentidos exteriores do texto material e formando com
eles espécies de nebulosas de significados™."”!

Ao longo de sua obra, no entanto, a no¢ao de jogo vai se desenvolvendo,
oferecendo uma maior abertura. O texto como espago aglomerativo consiste no texto
estelar, no qual € possivel penetrar através de cada ponto que, por sua vez, remete a outros
pontos. Isso porque para Barthes, o texto é formado por uma rede de mil entradas que
oferece ao leitor inimeras possibilidades de leitura. Dai que, ao acessar uma dessas
entradas, o leitor deparard com vdrias perspectivas provenientes de outros textos e de
outros C(’)digos.172

Gracas as entradas e saidas, o texto acolhe sentidos, cddigos e citagdes, fragmentos
e vozes textuais que formardo a constelacdo textual. O texto estelar separa blocos de
significados que Barthes chama de lexia, ou seja, pontos ou fragmentos abertos ao leitor,

intersticios através dos quais deslizam interferéncias, movem-se espagos. A lexia

""" BARTHES. SZ, p. 43.
"I BARTHES. SZ, p. 42.
2 BARTHES. SZ, p. 47.

107



compreende palavras, algumas frases ou curtos fragmentos contiguos, unidades
significativas ou zonas por onde o leitor observa a “migracdo dos sentidos, o afloramento
dos c6digos, a passagem das citacdes”.'”

E possivel encontrar nos ensaios contidos no livro SZ a nocdo de hipertexto,'’” tal
como ¢é hoje concebido. As expressdes “migracdes de sentido, afloramento de cédigos”,
sao apresentadas nesse livro, podem ser entendidas como principio de funcionamento do
sistema de interfaces, as quais podem ser acrescentadas as palavras do ensaio “A tessitura
das vozes”,'”” em que o autor fala de cinco cédigos que formam uma rede ou tépico,
através da qual passa todo texto. Essa dinamica produz nao uma estrutura, mas uma
estruturacdo que marca o carater reversivel do texto, composto por siléncios, lacunas e
imprecisdes, funcionando como as pegadas que assinalam escapadas, deslizamentos, fugas.
Barthes considera essa natureza moével a forma do texto, mas esta “ndo € unitaria,
arquitetada, acabada: € o trecho, o fragmento, a rede cortada ou apagada, sdo todos os
movimentos .

Do cédigo s6 se conhecem dois pontos: o ponto de partida e os retornos, pois eles
sdo estruturas de citacdes, miragens. O que dele retorna € sempre aquilo que inventamos,
as unidades de saida do texto. Nas palavras do critico francés, sdo ‘“as digressdes virtuais
em direcdo ao restante de um catdlogo”.'”’ Barthes se refere ao “Livro da cultura” ao qual
o texto sempre remete. Neste sentido, o texto é uma espécie de prospecto desse “Livro”
que armazena a cultura do mundo numa tessitura de vozes que compdem a malha do texto.
Isso explica porque para cada palavra ha outras tantas vozes em off, em reserva, a espera de

ser acionadas.

Em um texto anterior a SZ, Barthes preconiza um sentido de encenacdo para a

'> BARTHES. SZ, p. 47.

'7* Desenvolvemos a nog¢io de hipertexto um pouco mais adiante, no item 2.6.
' BARTHES. SZ, p. 53-54.

7 BARTHES. SZ, p. 54.

""" BARTHES. SZ, p. 49.

108



palavra “jogo”. Para ele, o jogo constitui a terceira forca da literatura e se relaciona ao
teatro, onde a lingua tenta escapar ao seu préprio seio e 2 sua serviddo.'”® O semiclogo
francés relaciona dois aspectos ao jogo: teimar e deslocar. Teimar consiste em resistir aos
discursos comuns que colocam a palavra numa posi¢do que valoriza o banal, o
estereotipado, cuja forca e poder se concentram no redutivel. Barthes entende que o
escritor nao deve ser o arauto dessa linguagem, o mantenedor ou o servidor de uma arte,
mas se posicionar na encruzilhada de todos os discursos, se manter contra tudo, teimar a
for¢a de uma deriva e de uma espera.

O deslocar advém como conseqiiéncia do teimar: “Deslocar-se pode pois querer
dizer: transportar-se para onde nao se é esperado, ou ainda e mais radicalmente, abjurar o
que se escreveu (mas nao, forgcosamente, o que se pensou), quando o poder gregéirio o
utiliza e serviliza™.!” Neste sentido, o escritor deve ter a coragem de renunciar 2 palavra
quando esta € posta a servico do poder.

O sentido do termo “jogo” é enfocado sob outra perspectiva por Davi Arrigucci
Junior a respeito da obra de Julio Cortdzar. O ensaista enfatiza a idéia de que os
procedimentos técnicos de Cortdzar estdo associados a um cerne que visa a destruicdo do
material lingiiistico de que o autor dispde. A engrenagem principal da destrui¢do consiste
na linguagem oral — o espanhol falado na Argentina — com todas as suas peculiaridades. E
este material lingiiistico que se torna a base de elaboragdo do escritor, o instrumento
através do qual rompe com os moldes da literatura séria, dogmatica, tradicionalmente
académica.

Em face da literatura empolada, Cortdzar produz uma obra recheada de torneios

populares, estrangeirismos, como os italianismos e os termos plurilingiies. A essa

'8 Segundo Roland Barthes, “a terceira forca da literatura consiste em jogar com os signos em vez de destrui-
los, em colocéd-los numa maquinaria de linguagem cujos breques e travas de seguranca arrebentaram, em
suma, em instituir no proprio seio da linguagem servil uma verdadeira heteronimia das coisas. (Cf.
BARTHES. Aula, p. 29).

' BARTHES. Aula, p. 27.
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linguagem, no entanto, nao estio totalmente ausentes imagens cultas e brilhantes, trazendo
elementos luxuriantes que aumentam a variedade do estilo, revestido de manifestagcoes
abarrocadas. A combinacdo desses elementos, a linguagem culta e a linguagem falada,
possibilitam uma renovacgao da literatura.

Esse procedimento de construg¢do favorece a abertura a plurissignificacao da obra
que diversifica as perspectivas de compreensdo, formando uma rede inesgotivel de
relacoes. Em outras palavras, ocorre a criagdo daquilo que Arrigucci chama de ‘vasos
comunicantes’ que, no conjunto, constituem um feixe de sentidos, fendas através das quais
se da a passagem para outras vias. Todo esse esquema produz uma importante modificagao
do valor significativo da obra, com a entrada e o acimulo de significados em um mesmo
significante, adquirindo uma configuracdo de sentidos multiplos, produzindo um aumento
da ambigiiidade.

Assim, todos esses recursos deslocam o signo para uma “dobra além, uma volta a
mais”,180 dando a idéia de texto que se enrosca sobre si mesmo, encaracolando-se em
voltas, tocando em pontos distantes para depois retornar ao local de partida, como se
houvera a inten¢do de criar espagos que ndo se esgotam em Si, mas se necessitasse ir
sempre além para abordar um sentido esquecido do signo. O jogo em Cortdzar consiste
nessa construcdo escorpidide e consta de significados que oferecem sempre uma abertura
para a entrada de outros elementos. Arrigucci esclarece que esse movimento faz gerar um

) . 181
duplo de si mesmo, um simulacro. 8

Voltas e reviravoltas ao redor de um tema vital, a obra de Cortdzar permite o
acesso em cada passagem. Convida o leitor a se aproximar, a cada fragmento. Envolve-o

no seu ritmo encaracolando-se: como as variacdes também labirinticas do jazz, em torno de

18 ARIGUCCIL. O escorpido encalacrado. A poética da destrui¢cdo de Julio Cortdzar, p. 31.
TARRIGUCCI. O escorpido encalacrado. A poética da destruicdo de Julio Cortdzar, p. 32.
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um mesmo tema. 182

Esse movimento € apontado por Arrigucci como responsdvel pelos motivos
recorrentes que constituirdo as vias de acesso — 0s vasos comunicantes — que
proporcionardo a abertura para atingir o acesso a ‘outra’ realidade. O critico utiliza,
também, outras imagens da acessibilidade como passagens, pontes, portas, galerias que
conferem a porosidade como marca inconfundivel da fic¢do de Cortdzar. Portanto, este € o
jogo do autor, que se d4 como passagem e encontros estranhos de elementos que se escoam
pelos intersticios, como no jazz € no jogo da amarelinha, ou levando a mundos diversos, ao

céu ou fora de qualquer outro lugar.

2.2 UMA LETRA DESEQUILIBRA

No Memorial do fim, o jogo corresponde a troca de nomes e de papéis que admite
vdrias possibilidades de movimentacao, permitindo muitos caminhos que desencadeiam as
jogadas, como se houvesse entradas possiveis, nas quais cada peca se movimenta e
desempenha um papel. Com isso se dd um desdobramento de signos que vai estabelecer
uma diferenca em relacdo aos textos de Machado de Assis — que servem de modelo para
Haroldo Maranhao —, ou a duplica¢do de elementos que ndo se fixam numa Unica instancia.
Embora o personagem principal, conselheiro Ayres, nao proponha o xadrez ou o gamao,
esses jogos aparecem implicitos no texto como a metafora do jogo textual que se realiza na
permuta de elementos, manipulados pelas maos do autor. A movimentagdo que cada
jogador executa € livre, porém estratégica, devendo ser feita conscientemente, dentro de
principios que regem o jogo.

Contudo, mesmo as regras do jogo podem ser burladas, de acordo com a

182 ARIGUCCIL. O escorpido encalacrado. A poética da destrui¢cdo de Julio Cortdzar, p. 34.
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necessidade do jogador, que tem a liberdade de escolha de movimento, de tracar caminhos
e construir seus passos. No capitulo XXXIX, “O Namenlose Freude!”, de Memorial do
fim, se observa uma representacdo do jogo textual de Haroldo Maranhao que vai reger sua

escrita. Assim, veja-se o trecho:

Hilda é Hylda, e Hilda é Leonora. Leonora?

- Hilda, facamos um jogo.

- Um jogo, sr. Machado?

- Nada de gamdo ou de xadrez....

- ... E um jogo. Nosso. S6 nosso. Vocé passa a ser Leonora....

- Nosso jogo. Eu serei ..., bem. Pensei em Florestan. Nao, ndo. Florestan é
espanhol. Eu serei o Aguiar ou o Ayres. Ayres também € espanhol, mas também eu
gosto de Ayres.

- ... minha memdria € pouca para as matérias aborrecidas. Tudo o que é agradével
eu guardo na minha gaveta mégica.

- Gaveta magica?

- Tenho. Uma gaveta magica. E o meu segredo.

- Segredo?

- Claro. Se é mégica tenho que guardar segredo. N@o digo a ninguém....

- ..Agora, tem uma: Leonora, ndo é Leonoura, como cenoura; uma letra
desequilibra, desequilibra ou nio desequilibra? Leonora eu tirei da caixa mégica.'®

Este didlogo apresenta um quadro que norteia quase todo o conjunto da obra de
Haroldo Maranhio: o jogo com os nomes, o entrelacamento de textos, a intertextualidade,
a apropriacdo associada a montagem que constroem o texto como tecido, emaranhado de
fios que conduzem a um didlogo de autores e textos.

Desse processo resulta um texto aberto as multiplas formas discursivas, ficcionais
ou ndo, onde ha o acolhimento de outros textos, cddigos e vozes diversas, constituindo um
didlogo multilateral. Gragas ao cardter poroso do texto, o autor se sente inteiramente a
vontade para introduzir, através dos canais comunicantes, a peca que lhe convém, uma vez
que sua liberdade assim lhe permite. No seu jogo participam os elementos que melhor se
adaptam, ou que apresentam melhor flexibilidade em rela¢do ao caréter inescrupuloso do

autor, que nao hesita em disfarcar-lhes os rostos, pintd-los com uma nova maquiagem,

'8 MARANHAO. Memorial do fim, p. 129-131.
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mudar-lhes a face duas ou trés vezes. Por isso, Hilda pode se transformar em Leonora,
assumindo duas personagens que se desenvolvem no mesmo palco enquanto Machado
pode ser Aguiar ou Ayres.

A mudancga de nome se explica pela necessidade do autor em querer dizer sempre
algo mais ou em querer ir além daquilo que o nome sugere. Exploradas todas as
possibilidades de um nome, o autor logo sugere um segundo, ou terceiro, estabelecendo
uma nova lexia. Caso o nome imponha algum limite aquilo que sua necessidade exige,
trata logo de arranjar um outro para assumir aquilo que quer dizer.

O desenvolvimento do nome do personagem implicard a duplica¢do da cena, com
cada elemento jogando com sua significag¢do, apresentando uma narrativa que se desdobra
sobre si mesma e para fora para contar e recontar; porém, contar de forma diferente, duas
ou trés vezes a mesma histéria, num trabalho narrativo que se apresenta também como
retorno ao ponto inicial que se volta sobre si mesmo, ou dd um passo atrds para recontar.
Neste sentido, o texto se faz de voltas e contornos, um movimento serpenteado, compondo
um texto bastante diversificado e complexo.

O desdobramento do nome serve, também, para contestar a idéia de hierarquia e
para negar a presenca de algo transcendental e absoluto, porém sem cair na parddia
classica, que assinala o ridiculo do texto retomado. O jogo é formado por uma cadeia de
elementos expressivos que remetem uns aos outros, criando uma malha intertextual. Cada
fragmento reconduz a estrutura significante, recuperando sua tessitura ora no autor
evocado, ora no texto derivado.

Cada personagem e cada elemento da narrativa adquirem um outro sentido pela
introducdo de elementos cénicos que lhe ddo uma nova forma propiciada pela troca de
madscaras. Com isso, os personagens sdo constantemente deslocados de seus lugares e vao

encenar, no palco alheio, um jogo diferente, porém resguardando tracos de identificac@o.
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Em funcdo desses resquicios, ndo ocorre uma perda total de suas marcas, mas, antes, um
acréscimo. A medida que se desenvolve o enredo, vao se transformando, acumulando
novos angulos, ligados a sua anterioridade por um fio, para se tornarem personagens de
vdrias cenas. A cena, no entanto, é construida de tal maneira que o leitor perceba que ha
madscaras e véus cobrindo o rosto e que cabe a sua acdo, como leitor, desvendar.

No Memorial do fim, essa movimentagdo cénica deve ser percebida através de
rastros que assinalam uma identificacdo do personagem com o seu duplo. Assim, na
encenagdo da morte de Machado de Assis, o personagem principal, o proprio Machado de
Assis, se transmuta em Ayres, Aires ou Aguiar, enquanto Carolina, nome empirico da
esposa do escritor, assume a personalidade de alguns personagens femininos, como
Marcela, Virgilia ou Carmo.

Outro aspecto ludico do texto de Haroldo Maranhdo consiste em estimular o leitor a
participar do jogo narrativo, abrindo espacos para que se d€ a interacdo. Isso ocorre devido
as intervengdes do narrador no corpo da narrativa, suspendendo-a por alguns instantes para
se dirigir ao leitor, a moda de Machado de Assis. Por varios motivos o leitor € interpelado:
quando o narrador lhe chama a atencdo para algum fato considerado importante, para falar
de algo que ja tenha sido mencionado anteriormente e que por ventura o leitor tenha
esquecido. Essas ocorréncias estabelecem um contato direto com o leitor, ou uma
proximidade, ou ainda, de forma estratégica, atuam para iludir ou ludibriar o leitor,
desviando sua aten¢do de algo que o narrador quer ocultar, mas ndo apagar.

Ao se levar em consideracdo este fato, somado a transmutacdo e ao desdobramento
dos personagens para acrescentar algo, podemos sintetizar essa narrativa como aquela que
se caracteriza por dizer constantemente “além disso, vale dizer que ...” para dizer sempre
algo que poderia ser dito. Assim, o texto se abre para instancias interiores e exteriores a si,

admitindo a presenca de elementos de naturezas diversas, marcando com isso a
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flexibilidade da narrativa de Haroldo Maranhao.

Em outros romances do escritor paraense, como O tetraneto Del-Rei e Cabelos no
cora¢do, o jogo com 0s nomes se dd no encontro entre o personagem ficticio e algumas
personalidades literarias, como Camdes, Felippe Patroni e alguns outros autores da
literatura brasileira e portuguesa, para recontar a histéria da colonizacdo e da presenga
portuguesa no Brasil. Os personagens dos romances receberam, sutilmente, um desvio em
relacdo aos seus correspondentes reais, que produziu mudangas profundas na nossa
Historia, trazendo uma conotagdo irdnica das narrativas de viajantes e da poesia épica.
Deste modo, Camdes, em O tetraneto Del-Rei, cego de um olho, se incorpora a Jerénimo,
guardando, no entanto, cada um a sua marca pessoal. O resultado € uma narrativa dubia,
parodistica, irbnica, com elementos da comédia e da tragédia, além de versos de Camoes,
Fernando Pessoa e citacdes de paginas de Grande sertdo: veredas. Na transmutacdo de

rosto, ocorre a identificacdo do personagem com o poeta portugués:

Via-se ele mesmo ...mas ele mesmo era, disso ndo duvidava ...Mas a cara era a de
um poeta que uma feita vira transitar em Goa, Luiz Vaz ..., Luiz Vaz, cria o Torto que se
apelidava Luiz Vaz de Comdes, ou Camaes, ou Camdes. Do qual poeta dois pontos feriam
a atengio, o ser vazado de um olho e o carregar um calhamaco aos sovacos.'®
A conjungdo dos personagens ocorre gracas aos tracos de semelhancas que

Jerbnimo projeta sobre a figura do poeta, transferindo para ele tracos e marcas do seu
corpo e de suas agdes, como o olho vazado e o comando de indios em guerra contra
Portugal. As cenas de guerra emergem dos sonhos de Jeronimo, que, acordado, passa a
“cismar” com aquele tnico olho torto, com o qual passa a enxergar o que vé e 0 que nao
ve, relatando o episddio em duas versdes diferentes, uma percebida pelo olho e a outra pela

imaginacdo. Dessa forma, a narrativa traz encenacdes de conflitos que sdo narrados duas,

trés vezes, com a criacdo de outros personagens que sdo introduzidos em cena. O jogo com

"MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 31.
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os nomes € constante: Camdes € Camies, Comoes, Camodes ou Jerdnimo.

No romance Cabelos no coragdo, o jogo teatral com os nomes ocorre entre 0s
politicos que sdo alvos da critica mordaz e de blagues da voz narradora. Normalmente, o
jogo se dé sobre uma interferéncia que acrescenta algo ao nome do personagem, resultando
em uma grande diferenca, como o rebaixamento do nome, de acordo com o sentido que o
contexto ficcional impde. Assim, Ulisses implica Hulisses Guimaraens, Barbalho, em
Barbaralho. Insinuantes sdo estes nomes. No primeiro, o acréscimo de “h” e de “n” lembra
algo antiqiiissimo, decadente e em desuso, alfarrdbios em estado deplordvel, paginas que
ninguém I€; o segundo remete a um jogo de cartas, as quais, devidamente embaralhadas,
insinuam a esperteza e a habilidade de quem as distribui entre os jogadores, assim como se
pode pensar na agilidade de esconder uma carta do jogo para utilizad-la no momento fatal e
com isso ludibriar os incautos, ou ainda, tirar a carta da manga quando todos os outros
recursos ja estdao esgotados.

No tocante a tudo a que esses nomes remetem — os acimulos e artificios de poder, o
jogo discursivo que veicula um saber — o autor provoca, interfere e desarticula gracas a
colocagdo deles numa engrenagem de linguagem que os transmuta em um novo contexto,
numa encenacio da histéria. E nessa teatralizacdo da palavra, onde a forca discursiva
opressora comeca a desmoronar, que se realiza, também, o sentido irdénico de Haroldo
Maranhao.

No texto de Haroldo Maranhdo a luz da noc¢do de jogo, verifica-se, a0 mesmo
tempo, a presenca de dois aspectos. O deslocamento provocado no texto dos autores
mencionados consiste no texto escrito em didlogo com outros textos, configurando-se
como parddia moderna, e a teimosia do espiar, que posiciona o autor na encruzilhada de
todos os outros discursos, de onde pode perceber os autores dos quais se utiliza, destes se

alimentando e, simultaneamente, deles remarcando um caminho, porém reconsiderando os
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sentidos.

Pensando no acréscimo de uma letra, ou a substitui¢do de uma letra por outra,
reflete-se sobre o deslocamento que o signo sofre ao se lhe introduzir um elemento
estranho. Tal presenca consiste no aumento ou esvaziamento que implicard variagcdes
diversas do signo, de natureza nao sé estética, mas também ideoldgica, perturbando a
ordem natural das coisas. Assim, ao introduzir uma mudan¢a nas grafias de nomes
estabelecidos, o autor propde uma reinterpretacdo da histéria, um jogo com a memoria
consagrada de uma coletividade, sugerindo uma mudancga de visao.

Ayres, Barbaralho e Hulisses sdo nomes que receberam um reajuste, uma
atualizagdo, porém sem apagar totalmente os vestigios iniciais. Com o intuito de estornar a
histéria, o autor estabelece uma diferenca que choca o estatuto convencional, gracas a
presenca de outros elementos incrustados no nome, produzindo ranhuras e riscos no corpo,
que nao haviam antes sido mencionados ou que estavam recalcados.

Vale aqui destacar o valor da aproximacdo aos elementos estranhos. A presencga de
ranhuras na pele do corpo permite a entrada de elementos estranhos, produzindo o
incomodo que resulta na aparicdo de pontos enraizados, solidificados, endurecidos no
discurso conservador. Assim se dd com a linguagem literdria de Haroldo Maranhdao em
relacdo aquilo que aponta como a materializacdo de construtos lingiiisticos. Ao agir sobre
esses pontos, o jogo que os romances de Haroldo propdem cria perspectivas outras, uma
outra histéria, contada como possibilidade, uma saida para uma hipétese do real.

Dessa forma, o jogo com o signo se dd como uma juncao de significantes voltados
para uma maneira inteiramente nova da lingua de contar um fato. Memorial do fim
estabelece esse jogo ao propor os termos que vao estabelecer mudancas de sentido e
inscrevem sempre uma nova espacialidade que remete para uma configuragdo

irredutivelmente polissémica.
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2.3 A HISTORIA E O TEXTO

Sob um certo ponto de vista, a Histdria e a literatura sdo colocadas como discursos
perante os quais a ficcdo de Haroldo Maranhdo se estabelece, de uma certa forma, como
transgressao. Esses discursos possuem elementos permedveis por meio dos quais a palavra
penetra — transgride — para converté-los em narrativa ficcional. A Histéria e a literatura
também possuem elementos cuja natureza atravessa toda a obra de fic¢do, sem, no entanto,
servir de forma alguma de verdade ou limite, sendo antes um horizonte sobre o qual se
abrem possibilidades de criagdo. Da Historia, o escritor aproveita uma parcela ou uma area
na qual sua escrita vai circular para marcar uma possibilidade que interfira no discurso
estabelecido. Para inserir seu discurso na Histdria, o escritor se submete a um horizonte
que define sua condi¢do. Assim, ao inscrever sua agao, ele deve se instalar dentro de uma
certa familiaridade, o que significa implicitamente estabelecer uma linguagem
compreensivel para instituir uma nova e diferente forma de dizer.

A escritura de Haroldo Maranhdo se faz aproveitando de elementos,
contextualizados em multiplos momentos e lugares, e por esse motivo sua leitura deve ser
feita seguindo “as pegadas que assinalam a fuga do texto”,'® pois a insercdo de signos
redundantes aumenta a malha de significacdo. Por isso, o texto do escritor paraense,
construido por cddigos interligados, é uma forma que desabona todo discurso da unidade
na busca de uma verdade.'®® A reescrita da Histéria consiste em uma interferéncia na

légica conhecida, sendo por isso um paradoxo, ou uma alternativa que aponta um lado

pouco visivel, iluminando as margens, deslocando seu foco de atencdo do centro. Os

'8 BARTHES. SZ, p. 54.

1% Essa idéia de texto Barthes expressa com as seguintes palavras: “se o texto é submetido a uma forma, esta
forma ndo € unitdria, arquitada, acabada: € o trecho, o fragmento, a rede cortada ou apagada, sdo todos os
movimentos, todas as inflexdes de um imenso fading.” (Cf. BARTHES. SZ, p. 54).
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romances do escritor aqui estudado se realizam gragas a abertura que acolhe o multiplo e
favorece a significancia, no sentido de Jacques Derrida. Deste modo, o texto também se
constréi dialogicamente, composto por multiplas vozes, que sinalizam para outra Historia,
além das versdes oficiais.

Seguindo essa linha, os romances de Haroldo Maranhdao ambientam momentos
histéricos, como o periodo da Independéncia do Brasil, em Cabelos no coracgdo, e os
primérdios da Histéria da colonizacdo, como ocorre n’O tetraneto Del-Rei, tendo como
base a palavra ja dita, porém retomada e reforcada por um didlogo de vozes. A
aproximacao entre Haroldo Maranh@o e a tradi¢ao se dd por meio da parddia e, também,
em alguns momentos do pastiche, que introduzem uma multiplicidade discursiva num
processo de intertextualidade e interlocugao de diferentes linguagens que atravessam toda a
obra do autor.

Nao hd um apagamento ou eliminacdo da tradicdo, mas uma apropriacdo que
impinge uma diferenca. Sem sobrepor vozes, pois estas co-habitam o mesmo lugar, o texto,
no entanto, € marcado pela conversao ou inversao que transgride a hierarquia. E é com esse
sentido que o texto derivado se torna transgressor. Haroldo Maranhao recria seus autores
com o intuito de eliminar uma suposta divisdo entre ele e a tradicdo, ocasionando um
redimensionamento de suas palavras.

Os elementos historicos, ficcionalizados por Haroldo Maranhao, sdo principalmente
personagens que fizeram parte da Historia do Brasil, como Jeronimo de Albuquerque,
Felippe Patroni e Machado de Assis. Para construir seus romances, o autor recolheu um
grande material histérico-bibliografico sobre essas personalidades, para recrid-los a partir
de documentos conhecidos (como, por exemplo, o autor declara ter lido biografias
publicadas de Machado de Assis, além de pesquisar sobre a vida do escritor na Academia

Brasileira de Letras). No trabalho isolado de leitor-autor, empenhou-se em uma longa
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pesquisa, a fim de colher e selecionar informacdes sobre seus personagens que fossem
uteis para a sua criacdo. Deste periodo de trabalho arqueoldgico, surgiram personagens
romanescos como Jeronimo de Albuquerque, o torto, Filipe Patroni e conselheiro Ayres,
respectivamente, protagonistas dos romances O tetraneto Del-Rei, Cabelos no coragdo e
Memorial do fim.

Sob a perspectiva de texto e de jogo que resulta na reinven¢ao da histéria, Cabelos
no corac¢do € o romance que mais se utiliza de uma linguagem experimental, tendo como
elemento mais freqiiente a ironia. Com esse recurso, o autor recria a biografia de Felippe
Patroni, uma das figuras mais populares e polémicas da Histéria do Pard, apropriando-se
de seus escritos e parodiando o discurso de historiadores. Nele ocorre, paralelamente, a
copia de trechos de Patroni e a interferéncia nestes e em outros fragmentos discursivos de
maneira tdo soberba, podendo-se pensar que os recursos utilizados neste romance levam a
apropriagao ao paroxismo.

Neste texto, a interferéncia exercida nos escritos de Patroni abre entradas de
enunciados complexos, carregando o texto de significados e palavras polissémicas. Uma
das primeiras intervencdes no significado histérico exercido pelo signo literario diz
respeito ao subtitulo do romance que aponta para uma pluralidade de visdes: “as mil e
dezessete vidas que se conhecem do visiondrio e homem do mundo Filippe A. Patroni M.
M. P.” A interferéncia multiplica a personalidade de Patroni, corréi sua identidade e todo o
seu legado, colhido entre seus escritos € no discurso histérico, para construir um
personagem de escombros e fragmentos literarios.

A vida do personagem é redimensionada, enriquecida com detalhes contraditorios
que o representam multifacetado. No romance, o personagem adquire uma trajetéria que o
anuncia como poeta, jornalista, advogado e filésofo, mas também como pateta, arrivista e

adoidado. Alguns desses aspectos foram esquecidos ou anulados pelos historiadores, que
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enfatizaram apenas a imagem que nao macula os interesses de uma certa categoria politica
e social que sdo unanimes em destacar apenas o cariter de agitador inconseqiiente de
Patroni.

E sobre essa visdo que a narrativa de Haroldo investe, apontando aspectos positivos
que a narrativa de historiadores negou. Desta maneira, podemos afirmar que a obra de
Haroldo provoca um rompimento de molduras, subverte regras do discurso comum,
questiona posi¢des politicas e discursos académicos, corrdi a palavra solidificada por meio
de outras vozes que interagem no texto segundo. A voz da autoridade sofre um
deslocamento, descentraliza-se para abrir espaco a plurissignificagdo do romance que
realiza uma escrita criativa e irdnica sobre textos de terceiros.

Cabelos no coracdo traz de volta a voz de Felippe Patroni, num processo remissivo
que ilumina o passado e, a0 mesmo tempo, por este € iluminado. Como Maranhdo
mantém-se fiel ao estilo de Patroni, dele conservando as virtudes e os vicios de linguagem,
poder-se-ia pensar em pastiche, em que o texto segundo se projeta como sombra do
primeiro, ou um “texto como o outro”.'®” A mesma observacio se poderia fazer em relacdo
aos outros romances do escritor analisados neste trabalho ( Memorial do fim e O tetraneto
Del-Rei ) e, nesse caso, seguir-se-ia a orientacdo dada pelo proprio escritor que os
classifica como homenagens.

Tal ponto de vista desencadeia uma abordagem sob a perspectiva do pastiche que
gera a seguinte reflex@o: a cépia do estilo de Patroni se d4 de forma inevitavel, como o
modo possivel de ter acesso as estruturas de linguagem do passado e trazer a presenca do
texto evocado para o texto do presente. No entanto, essa presenca se faz dialeticamente,

construida com o outro trazido pela escrita de Maranhdo e todo o contexto histérico,

literdrio, social, etc. que ela implica, dando-se o processo de ficcionalizacdo de vozes.

187 SCHNEIDER. Ladrdes de palavras, p. 81.
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Assim, Felippe Patroni se transforma em Filipe Patroni, Machado de Assis/ Aires em
Ayres e Jerdonimo de Albuquerque em o torto.

Ao intervir nos textos de Felippe Patroni, Maranhao se assume simultaneamente
como leitor-autor e como “copista” e vive duas dimensdes temporais — o tempo da escrita e
o tempo da leitura. O “leitor-copista” assume a tarefa de um arquedlogo ou pesquisador
atento aos detalhes para buscar elementos com os quais possa levantar conjeturas.

Do resultado deste trabalho, o autor maquina seu material para trazer uma visao
peculiar de leitor. O leitor surge anterior ao autor que trama situacdes inéditas, com o
intuito de modificar o rumo dos fatos conhecidos, gracas a postura que assume diante da
escrita do passado. Os fragmentos com os quais trabalha, injetados no corpo da Historia,
produzem o efeito da diferenca que implica o acréscimo e ndo a repeti¢do. Aqui a voz do
autor se aloja, entra em contato com a voz do outro para produzir um desvio que lhe serd
conveniente. Seguindo essa linha, Cabelos no coracdo se assume como parddia moderna,
pois € um texto que repete uma linguagem, mas impondo-lhe um desvio.

Pode-se, entdo, afirmar que Cabelos no coracdo acontece como um estorvo de
idéias e de linguagens preconizadas e cristalizadas sobre Patroni, cujas proveniéncias sio
assinaladas para serem negadas, €, a0 mesmo tempo, sublinha fidelidade a uma linguagem,
a um tipo de escritura, que € politica, filosdfica, literdria, matematica, que partilha com
Felippe Patroni. Porém, isso ndo significa cristalizar os significados da obra anterior, mas
sim desrecalcar palavras e idéias que devem ser externadas, confrontadas, enriquecidas e
colocadas em movimento, realcando ainda mais a sua cor. Nesse processo, o texto evocado
€ posto em didlogo que assinala, também, a admiracdo do autor segundo em relacido ao
anterior.

O processo realizado nos romances de Haroldo Maranhdo traz a discussdo a nocao

de originalidade, considerando as seguintes questdes: seria licito acusar de copista aquele
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que se apropria de textos alheios e, ao lhes seguir os passos, introduz uma nova dire¢ao?
Seria justo acusar esse autor de roubo ou pldgio? Ou seria possivel pensar o termo
“apropriag¢do ou pardédia” como um procedimento intrinsecamente literario? Estabelece-se
neste ponto o paradoxo: é um crime, uma pilhagem, ou € algo préprio da literatura,
constituindo seu préprio nicleo?

Sob a noc¢do de palimpsesto, Michel Schneider assim se refere a questdo da

originalidade:

Pensar pelos outros, escrever através dos escritores precedentes; vista sob
um certo angulo, tal é a trama prépria a literatura, em que, cada um ¢é
incessantemente despossuido de sua originalidade pela linhagem de que provém e

pela linhagem que engendra.'®®

Portanto, a originalidade no sentido puro e simples, entendida como algo nunca
antes pronunciado, advindo de uma mente privilegiada ou de um génio, Deus ou pai, € uma
utopia. O texto narrativo ficcional constréi-se pelo legado cultural, sendo, portanto, uma
manifestacdo coletiva. Com isso, pode-se dizer que a parédia € um modo de ser original,
mas que alarga o sentido do signo retomado. Esta nocdo ajudaria a entender a relacao entre
autor e texto, rosto e phantasma, cépia e simulacro, culminando com o fim da
originalidade pura. Ao trazer essa questdo para o autor que analisamos, notamos que sua
obra o mostra através do outro, relacionando textos do passado e efetivando um
cruzamento de textos. Este seria um meio de se mostrar, pois decidir por um ou outro
autor, entre muitos, € ja oferecer imagens de si mesmo.

Cabelos no coragdo, mais que receptor dos escritos de Felippe Patroni, € um texto
que, ao reinventar sua biografia, redimensiona a voz do autor precedente, situando-o em

outro lugar na histéria. Refazer um caminho percorrido €, sem divida, mais dificil que

188 SCHNEIDER. Ladrdes de palavras, p. 130.
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percorré-lo pela primeira vez, conforme as palavras de Michel Schneider. Repisar marcas,
sem apagar vestigios e, a0 mesmo tempo, deixar sobre os passos de outrem 0s seus
proprios, talvez seja o desafio maior, ou mais excitante do ato da escrita. Haroldo
Maranhao, mestre em reinventar e recriar, realiza magistralmente a multiplicagdo da
escrita; a escrita que ele obsessivamente persegue desde seus primeiros contos.

Tal como ocorre em O tetraneto Del-Rei, o autor utiliza também em Memorial do
fim e em Cabelos no coragdo, como técnica de criacdo, a bricolage ou a assemblage,
dando-se a constru¢do do texto através de recortes e de reunido de fragmentos de outros
textos, formando blocos significativos. A justaposicdo de elementos ocasiona uma
conversdao dos escritos de Felippe Patroni e de Machado de Assis. Os excertos, as
modificagcdes e a reescrita ddo ao texto de Patroni uma nova face, trazida pelas variagdes,
de modo a produzir o distanciamento do contexto original, dificultando a defini¢do do
inicio e do fim dos textos. Assim, as fronteiras iniciais se apagaram pela insercdo de
fragmentos.

O texto retomado e o novo distinguem-se pela inversao em seus contextos que os
contém e redefinem suas leituras. O antigo recomposto adquire uma fei¢do que enseja a
distancia, e a0 mesmo tempo, a aproximacdo. Neste sentido, o repetido é em si um
paradoxo que mostra o autor evocado com diferencga.

Dizer o que pertence a Maranhdo e o que € de Patroni exige do analista um trabalho
de arqueologia, a fim de buscar os elementos presentes. Aqui vem a superficie a co-
presenca de vozes que circulam no texto, expondo ainda as possibilidades da
intertextualidade. E verdade que o texto pertence a Maranhdo, mas a afirmagio “esta obra é
minha” s6 € possivel na drea juridica ou psicanalitica.

No entanto, o romance se realizou através da transformacdo que o processo da

apropriacdo permitiu. O retorno do autor inicial, segundo as técnicas de reescritura,
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acionaram o ato da criagdo do segundo texto por meio do renascimento de uma voz que
estava desbotada. Isto equivale a confirmacdo da parddia como algo intrinsecamente
literario; por isso podemos afirmar que Maranhao € o eco da voz de Patroni e de Machado
de Assis e estes, por sua vez, se véem recriados na escrita de Maranhao. Com base nessa
afirmagdo se pode pensar que a originalidade de Haroldo Maranhdo se faz permeada da
palavra alheia.

Foi para dialogar com a Histéria que Haroldo Maranhao se aproximou de Patroni e
gerou um estilo, até entdo desconhecido. Dessa feita, o favorecimento foi mituo, o que
equivale a dizer que a copia servil e literal é praticamente impossivel, pois a complexidade
da escrita se da pelo que nela existe de diferente e pela distancia que a separa da fonte.
Deste modo, Maranhdao segue Patroni, mas desviando a todo o momento do caminho,
apenas tangenciando a rota original. Ainda cabe aqui um outro bom exemplo de desvio
praticado pela reescrita, concernente ao termo “cabelos no coragdo”, que € o préprio titulo
do romance, e € usado para designar a coragem extrema do personagem central. Esta
expressdo constitui um contraste com a imagem concebida pelos historiadores que
fundaram o estigma de louco para o personagem.

A simples mudanca desse detalhe ja € suficiente para se estabelecer um novo
paradigma do entendimento de Patroni para a Histéria do Pard. Essa mudanca radical
engendra novas referéncias e uma outra leitura para fatos importantes acontecidos no
século XIX, como o movimento revoluciondrio da Cabanagem, no qual Patroni
desempenhou um papel determinante para a sua realizacdo, e a fundagdo do primeiro jornal
impresso na capital do Para, O Paraense, de propriedade de Patroni.

Portanto, os desvios lingiiisticos, as inversdes, 0s recortes, as montagens € as
retomadas desenham o novo que o segundo autor escreve em nome do primeiro. A escrita

de Cabelos no corac¢do é parodistica, sem que Haroldo Maranhdo tenha a intencdo de
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atacar ou apagar o texto de Patroni. Essa repeticao reinventada faz reaparecer o outro que
estava oculto e, que, gracas a técnica utilizada pelo autor, ressurge sob as palavras. Com
efeito, a originalidade de Haroldo Maranhao engendra uma versao ficcionalizada, portanto,
diferente, da Histéria. Sob a 6tica literdria, a Histéria vai se delineando em seus aspectos
desconhecidos ou mal iluminados por uma versao imutével.

Os empréstimos atingem o limite do permissivel na escrita de Haroldo Maranhao,
incessantemente ameagada de mergulhar e se perder no mar tormentoso de uma escrita tao
estranha e, a0 mesmo tempo, tdo proxima, mas que se manteve no rumo proprio, tomando
o cuidado de, deslizando na linha fronteiriga, atingir lados ainda nao tocados dos textos e
autores tomados de empréstimo.

Assim, a0 mesmo tempo em que retoma o ritmo, as alternancias sintéticas, a escrita
farta, a sintaxe cldssica, os vicios lingiiisticos e, sobretudo, o perfil social e psicolégico do
autor que serve de modelo, a reescrita imprime a (ir)reveréncia para fazer valer uma outra
forma de dizer a Histdria. Essa € a escrita de Maranhdo que também desliza no limite da
literatura — com parodismos e invencionismos —, dai a fascinacdo que exerce sobre o leitor,
sequioso de conhecer outros termos, expressdes novas de uma realidade ja desbotada pelos
clichés.

O discurso e toda ag¢do de Patroni, enfraquecidos por interpretacdes
discriminatdrias, ressurgem revigorados em Cabelos no coragdo, retocado pela palavra que
ironiza aquilo que foi esquecido por discursos consolidados, para realizar um trabalho de
recuperacdo e recriagdo que desconcerta. Neste caso, a recriacdo da memoria se da gragas a
inversao produzida como efeito da linguagem irdnica que se apresenta de forma corrosiva.

Portanto, mais uma vez fica estabelecida a figura do autor como leitor, como
receptor de obra de terceiros, que transforma a leitura realizada sobre a Histéria em texto

ficcional, aproveitando as lacunas e pontos de indetermina¢do deixados pelos textos pre-
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existentes, para neles fazer brotar suas narrativas: o texto parodistico nasce, portanto, a
partir da aproximacao/afastamento ou repeticao/diferenca em relacio aos textos de partida.

O romance de Haroldo Maranhao deve ser lido como recomposi¢do de memorias
de leitor, como entrelacamento de discursos da literatura e da Histéria, ou ainda, como
sistema lingiiistico composto por instancias narrativas que estabelecem entre si relagdes de
analogia, simetria e contradicdo. Cabelos no coracdo é, por fim, um palco onde
contracenam diversas linguagens, vozes e personagens, que dialogam a fim de re-

apresentar a vida de Felippe Patroni.

2.4 A DUPLICACAO DO NOME

Ja demonstrei neste capitulo que o jogo com o nome se efetiva por meio de ranhura
no corpo da palavra. Em outros livros do autor, 0 jogo ocorre como duplicacio. E o caso da
novela A morte de Haroldo Maranhdo. Neste livro, o autor utiliza o0 nome para envolvé-lo
numa trama da propria morte. A novela estd dividida em trés capitulos, cujo narrador, tudo
leva a crer, € o mesmo. A apresentacdo do tema se desenvolve de forma diferente em cada
capitulo, com a discussao indo num crescendo até atingir, de forma surpreendente, o
capitulo trés. H4, no capitulo um, a visualizacdo de duplos de pessoas conhecidas, no
capitulo dois se d4 o encontro do narrador com seu préprio duplo e, no ultimo, o narrador
1€ a noticia da morte de Haroldo Maranhao.

O narrador, que anda sempre ocupado com os duplos e os protétipos, assim declara:
“ora, perdi a conta dos meus duplos. Sempre os vejo, nunca deixei de vé-los”."* Sem
empreender esfor¢co, o narrador os vé em todo lugar, como se fossem o resultado de uma

producdo em série, dai ser inevitavel encontra-los.

13 MARANHAO. A morte de Haroldo Maranhdo, p. 19.
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As vezes, passam duplos em Onibus, em automdveis ou sou eu que em automével
ou dnibus os percebo parados no meio fio, ao atravessarem uma rua, olhando uma vitrine,
ou simplesmente caminhando.'*’

E sempre estou a cruzar com duplos, multiddo. E neste momento é que me acode
esta suspeita infiltrante: na rua, todos ou quase todos serdao duplos, os que ndo sorriem?

P 191
Ser4 iss0?"’

O olhar, aqui, é elemento ndo s6 que permite a identificacio do duplo, mas
constitui o elemento perscrutador, pois € o ato que investiga os pormenores entre a matriz e
o protétipo, comparando cada marca, cada traco do rosto, cicatrizes e o modo de andar.

O enredo se desenvolve em trés momentos: reflexdo em torno do duplo (fotografias
e espelho), o encontro entre os duplos e a busca do personagem-narrador pelo seu duplo.
No primeiro momento, o personagem-narrador realiza especulacdes sobre o assunto, com
reflexdes:

Abracei a idéia de que protétipo nio se parece a outro protétipo: ¢ igual!'®

Sei, sempre, qual a matriz e qual o protdtipo. Isso eu sei. Atribuo essa sensibilidade
minha a exercicios quase didrios, a catar protétipos a meu redor ... s6 uma vez aconteceu-
me deparar a matriz e esse incidente perturbou-me. A matriz? A primeira vista, seria de
supor que as duas unidades fossem protdtipas entre si ... daquela feita fiquei bastante
embaracado diante da matriz ali ao meu alcance ... cheguei a pensar na minha confusio:

2 3
serd um duplo!"

A todo o momento, a narrativa reinicia a discussd@o do tema que leva a pensar no
texto construido sobre si mesmo, como assunto do enredo: a palavra pensada em torno de

si propria. Este movimento sugere um retorno, ou um movimento para dentro de si, a

O MARANHAO. A morte de Haroldo Maranhdo, p. 18.
I MARANHAO. A morte de Haroldo Maranhdo, p. 24.
192 MARANHAO. A morte de Haroldo Maranhdo, p. 24.
19 MARANHAO. A morte de Haroldo Maranhdo, p. 26.

128



existéncia de lugares que disseminam outras palavras, podendo estes, entretanto, ser
identificados a uma fonte, uma nascente, um lugar de origem ou, enfim, um ttero gerador,
pois o personagem-narrador avalia a questdo como uma inevitdvel “relacdo de causa e
efeito”.'”* No entanto, o desenvolvimento da narrativa demonstra a impossibilidade de
encontrar essa origem, que € sempre duvidosa.

O personagem se considera sempre a matriz, uma vez que tem o habito didrio de
procurar protétipos: “quem identifico, logo, é o protétipo™.'*> Contudo, em uma inesperada
situac@o depara com um elemento que o perturba — “barba a barba me vi, e a um metro de

distancia, com, exatamente, 0 meu igual”196

—, suscitando-lhe a divida que o desgasta:
seria ele a matriz ou o protétipo. Nesse caso, seu igual deve ser execrado, conforme

sugerem as seguintes palavras:

A duvida que me gasta os nervos é: seria eu a matriz, ou o protétipo? ...ser o
protétipo é carregar maldi¢do sem remédio, essa a palavra: maldicdo. O protétipo, ndo,
meu Deus, ndo, ndo. Sei do que sucede inapelavelmente aos protétipos, quando perece a

matriz. Sei que o protétipo, onde quer que se ache, de imediato transforma-se em duplo! E

s T . 197
essa duvida corréi-me a vida...

O segundo elemento, o protétipo, consiste na identificacao plena do elemento que o
TS » 198 ¢

antecede, permanecendo ambos iguais “distinguidos apenas pela roupa”, ~~ porém torna-se

duplo quando morre o outro. Portanto, a matriz e o protétipo se debatem na busca de uma

escrita que consiste nessa recusa de considerar um elemento geratriz € um elemento

gerado. O personagem-narrador rejeita a condi¢do de duplo por ser uma mécula, ou um

peso a carregar, como uma doenga para a qual ndo existe remédio.

" MARANHAO. A morte de Haroldo Maranhdo, p. 45.
> MARANHAO. A morte de Haroldo Maranhdo, p. 26.
1% MARANHAO. A morte de Haroldo Maranhdo, p. 39.
7 MARANHAO. A morte de Haroldo Maranhdo, p. 45.
1% MARANHAO. A morte de Haroldo Maranhdo, p. 44.
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Resta ao personagem-narrador encontrar novamente sua matriz para recuperar sua
condigdo anterior: “de novo encontrar e especular meu igual da Basiléia ...”.""" Para ndo
desistir de perseguir essa verdade, utilizard toda a sua experi€ncia que acumulou
ocupando-se de duplos e protétipos. Diante do seu duplo, se deterd e empreendera
minuciosa investigacdo, para conhecer detalhes de sua vida, familia, mestres, vizinhos,
clube, infincia e deitar luz abundante nas sombras.

Desta forma, seguindo o caminho de manter o texto com o qual dialoga e,
paradoxalmente, rompendo com ele, se observard, no terceiro capitulo da novela “A morte
de Haroldo Maranh@o”, um trecho em que o personagem-narrador, cuja profissdo é a de

escritor, declara, seguro e secamente, ser o autor da morte de Haroldo Maranhao.

E s6 eu, enfim, e ninguém mais, pode identificar as causas primdrias da morte de

- . . . 200
Haroldo Maranhao. E quem, essencialmente, foi o responsdvel por essa morte: eu.

Na verdade, sou o autor da morte de Haroldo Maranhao Lo

O livro A morte de Haroldo Maranhdo consiste na metafora da encenagdo da saida
do autor de cena para dialogar com outros autores, refazendo, com seus passos, o caminho
de livros do passado com o intuito de lhes dar uma nova interpretacdo. A encenacdo da
palavra € o jogo que permite as relacdes no mesmo espago de outros escritos e de vozes,
implicando a construcdo de duplos que é constante nos textos de Haroldo Maranhdo. A
matriz, tdo buscada na narrativa, pode ser entendida como a busca do escritor por uma
escrita que lhe sirva de modelo ou tradicao.

Na novela Miguel, Miguel, essa dinamica se apresenta de forma a repercutir a
dubiedade de um nome, a comecar pela repeticao do nome que serve de titulo. A noticia da

morte do personagem Miguel aparece duas vezes no obitudrio do jornal. Vardao, amigo e

199 MARANH@O. A morte de Haroldo Maranhdo, p. 45.
200 MARANH@O. A morte de Haroldo Maranhdo, p. 47.
2T MARANHAO. A morte de Haroldo Maranhdo, p. 47.
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colega de trabalho de Miguel, tem o hébito didrio de se ocupar, com prazer, da leitura do
obitudrio, a fim de averiguar nomes, datas, causa mortis e cemitérios. Na opinido de
Vardo, os “obitudrios sao linhas singelas, ndo palavras a mais ou a menos”.2”? Vario
descobre nessa leitura 0 mesmo prazer proporcionado pela degustacdo de uma barra de
chocolate, minuciosamente preparado por ele, com tempo cronometrado e temperatura
ideal da geladeira para lhe dar consisténcia adequada.

O conhecimento da morte de Miguel provoca uma avalanche de pensamento e
devaneio em Vardo. A partir dai, a narrativa se desenvolve de forma dubia, com jogos de
palavras, espelhos, repeti¢des de fatos, inclusive com uma segunda publicacdao da morte de
Miguel, muitos anos depois de publicada a primeira e um segundo velério, ao qual Varao
também comparece.

Ha fatos, testemunhas e fotos para os dois veldérios que fazem a narrativa deslizar
sempre entre uma linha e outra, uma verdade e uma mentira, realidade e fantasia, sem
definir o que € verdadeiro e o que € falso, o que leva o leitor, concomitantemente, a ilusao
e a crenga, mas sempre retirando o pano e encobrindo com outro. Esse deslizamento faz
lembrar a narrativa de Dom Casmurro, cujo enredo ndo esclarece a fidelidade ou
infidelidade de Capitu, ficando a ddvida no leitor. Desse modo, a narrativa de Haroldo
Maranhao, nesta novela, se aproxima de Machado de Assis, ndo pelo enredo, mas pela
maneira como a estéria € conduzida, dando a impressio de uma segunda, ou mesmo
terceira narrativa, que vai se configurando por trds da primeira, sem, no entanto, uma
defini¢do entre uma e outra. A dubiedade € definitiva.

A escrita machadiana serd retomada anos mais tarde no romance Memorial do fim.
Por enquanto, vale adiantar a configuracdo de Haroldo Maranh@o como leitor de Machado

de Assis que tem uma significativa importancia a ponto de escrever um romance buscado

22 MARANHAO. Miguel, Miguel, p. 11.
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na obra do autor de Dom Casmurro. Haroldo se constréi como leitor através de um didlogo
aberto com a tradi¢ao literdria nacional, com obras de autores que exercem sobre ele um
certo fascinio e lhe despertam o interesse — citemos, além dos autores sobre os quais ocorre
a apropriagdo, outros que o escritor menciona no posfacio do romance O tetraneto Del-Rei:
Bocage, Gregério de Matos, Francisco de Mont’Alverne, Antero de Quental, Carlos
Drummond de Andrade, Jodo Cabral de Melo Neto etc. A leitura da tradicio demonstra o
percurso literdrio do autor, suas preferéncias e, implicitamente, seu pensamento acerca da

literatura.

2.5 JOGO E PARODIA

Em seus trabalhos, de modo geral, os estudiosos recorrem a raiz etimoldgica de
parddia, do substantivo grego “parddia”, que significa contracanto, como € demonstrado no
diciondrio de literatura de Brewer. A palavra € formada pelo termo ode que perverte o
sentido de outra ode (grego: para-ode),”” implicando a idéia de uma cancfio que incorpora
outra can¢do ou um contracanto, uma alternativa ou rejei¢do. A parddia vive a vida dupla
em um texto segundo, permeado de marcas do texto que lhe serve como modelo. H4 um
plano anterior no qual ela colhe elementos que sofrem interferéncias de ordem discordante
e/ ou deslocada, modificando a cena que o texto parodiado sugeriu ou mesmo deixou de
expor. O trabalho de Linda Hutcheon permite reconhecer o fato de que a natureza textual e
discursiva do termo € evidente no elemento odos, enquanto que o prefixo para possui dois
significados, sendo, entretanto, valorizado apenas um deles, o que significa “contra” ou
“oposi¢do”, tornando a parddia uma oposicdo ou contraste de textos. A estudiosa lembra

que para também pode significar “ao longo de”, sugerindo um acordo ou intimidade, e nio

28 SANT’ANNA. Parddia, Pardfrase & Cia, p. 12.
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um contraste, sendo este um prefixo que alarga o escopo da parddia. Portanto, “nada existe
em parédia que necessite da inclusdo de um conceito de ridiculo.” *** E é esse segundo
sentido de para, esquecido da critica, que utilizamos para a abordagem de O memorial do
fim e de O tetraneto Del-Rei, no terceiro capitulo. A parddia €, entdo, empregada como
repeticdo com diferenca.””

Esse tipo de parddia que ndo guarda o sentido do ridiculo ou da destrui¢do, Linda
Hutcheon denominou de parédia moderna como aquela que ndo tem a intencao de copiar,
mas de recontextualizar, de sintetizar, de reelaborar conveng¢des e como combinagdo de
homenagem respeitosa e de “torcer o nariz” a uma tradicao.

Vale a pena tomar conhecimento o que dizem outros estudiosos do assunto, a fim
de demarcar o sentido de parddia que emprego para a andlise de Memorial do fim. O critico
literario e poeta Affonso Romano de Sant’ Anna descreve o outro que € o texto parodiado
como ‘“a voz social ou individual recalcada e que € preciso desentranhar para que se

conheca o outro lado da verdade™"

e, assim, a parddia se distingue da parafrase, definida
como o discurso do mesmo, a repeti¢ao simples e ideoldgica, que recupera em outro texto
seu processo de construcdo e adquire o mesmo ponto de vista, deixando clara sua fonte e a
intencdo de ndo tomar o seu lugar.””’ Na parédfrase se dd a repeticio de uma voz e a
conseqiiente anulacdo da ambigiiidade, da contradicdo e da contravenc¢ao, patenteando seu
carater ocioso. Ampliando o cardter docil da pardfrase, Sant’ Anna usa o termo angelical

para o jogo estabelecido pela parédfrase, e demoniaco, para a parddia. Aquela € a unidade,

esta € a divisao:

2 HUTCHEON. Uma teoria da parddia, p. 47.

% Ao longo do livio Uma teoria da parédia, assim como em alguns capitulos de Poética do pds-
modernismo, Linda Hutcheon desenvolve a no¢do de parddia como “repeti¢do com distincia critica, que
marca a diferenca em vez da semelhanca” (Cf. HUTCHEON, Uma teoria da parddia, p. 17).

206 SANT’ANNA. Parddia, pardfrase & Cia, p. 29.

27 SANT’ANNA. Parddia, pardfrase & Cia, p. 31.
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Na parifrase, ndo h4 tensio entre os dois jogadores, ¢ como se estivessem jogando

0 mesmo jogo, do mesmo lado. Enquanto a parédia € uma disputa aberta do sentido, uma

luta, um choque de interpretagio.””

Para outros estudiosos, a parddia sugere que todo texto se constréi como uma rede
de significagdo, articulada com outros textos preexistentes e com sistemas de significacao
literdrios e ndo-literdrios. E o caso de Tynianov que pensa a parédia num processo
semelhante aquilo que denominou de correlagdo com a série literdria e com a série
extraliterdria.””

Tynianov pretende retirar a obra literdria do isolamento que o formalismo russo a
coloca, ao afirmar que somente através da correlagdo da obra contemporanea com o fato
literario previamente estabelecido serd possivel falar corretamente de sua construcao.
Tynianov ultrapassa em muito o estudo de cardter imanente de alguns formalistas russos
que viam a literatura como sistema voltado para si e ignoravam as suas correlacdes com a
série extraliteraria. A obra de arte era entendida como algo fechado, auto-suficiente e
autdbnomo que obtém sua unidade a partir das inter-relacdes formais de suas partes. O
critico russo vai de encontro a essa concepc¢ao e entende que o que € um fato literario de
uma época é um fendmeno lingiiistico relevante da vida social para uma outra época. A
série extraliteraria € um sistema simbdlico — social, histdrico, estético — de uma
determinada época com a qual o texto literdrio entra em correlacdo. Também esse sentido
de parddia colabora para a minha compreensdo e abordagem da obra de Haroldo
Maranhao: o didlogo entre sistemas discursivos diferentes, entre os quais se estabelece uma
relacdo de aproximacdo e, a0 mesmo tempo, de afastamento.

E possivel estabelecer alguns pontos de contato entre aspectos da parédia e o jogo

tal como o utilizamos neste trabalho. A partir de sua constituicdo como uma rede de

2% SANT’ANNA. Parédia, pardfrase & Cia, p. 12.
29 TYNIANOV. Teoria da literatura, formalistas russos, p. 109.
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significacdo que remete a um outro contexto, ou a outros textos, a parédia simula um jogo
de relagdes que estd presente potencialmente no texto atualizado. Este desenvolve uma
comunicacdo com o passado, por meio de significantes que estdo implicitamente no texto
retomado. H4 sempre a remissdo a um ponto outro, uma leitura presente de contextos
anteriores, que estd virtualmente presente, atrds de palavras que representam um desvio, ou
seja, que possuem uma intencionalidade, de textos anteriores.

Neste sentido, o texto parodistico mobiliza textos de periodos diferentes,
colocando-os frente a frente, num jogo de confronto que estabelece a diferenca. A parddia
¢ um sistema estruturado, onde cada fragmento transcontextualiza os elementos recriados
no texto parodistico, como ocorre no romance O nome da rosa, de Umberto Eco, exemplo
utilizado por Linda Hutcheon, para assinalar que os personagens de Doyle sao
transplantados para a Idade Média e a referéncia a Jorge de Borgos remete a obra de Jorge

Luis Borges.”'” Dessa forma, cada uma dessas referéncias faz parte do texto virtual.

2.6 0 JOGO DA TRANSCONTEXTUALIZACAO

Na adverténcia ao romance Esau e Jaco, o leitor toma conhecimento de que os
volumes encontrados na secretdria do conselheiro Aires com a indicacdo em algarismos
romanos do I ao VI fazem parte do Memorial. O sétimo livro, intitulado Ultimo, é uma
narrativa e ndo consta no didrio de lembrancas do conselheiro. Os outros seis volumes,
escritos durante os lazeres do oficio, compunham o Memorial e serviriam, na melhor das
intencdes, para matar o tempo da barca de Petrdpolis, caso fossem aparados das paginas
mortas ou escuras. As paginas desbastadas do didrio, que ndo serviram para publicacdo,

pode-se imaginar, foram parar na gaveta, permanecendo inéditas, ficando no ar a sugestdo

20 HUTCHEON. Uma teoria da parddia, p. 23.
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de que poderiam vir a ser publicadas um dia, através de algum editor ou admirador do
conselheiro. Desta forma, o editor dos dois romances deixa para um terceiro as sobras e
restos que ficaram conservados na secretdria, apds a morte do autor, conforme se I& na

adverténcia ao Memorial de Aires:

N3o houve pachorra de a redigir & maneira daquela outra, - nem pachorra,
nem habilidade. Vai como estava, mas desbastada e estreita, conservando sé o que

. Z . - 211
liga 0 mesmo assunto. O resto aparecerd um dia, se aparecer algum dia.

A partir desse ponto, pode-se atar um laco entre a fic¢do e a vida, relacionando a
adverténcia aquilo que Machado de Assis registra em cartas aos amigos. Machado, ja
atingido pela doenca que o levaria a morte, declara ser o Memorial de Aires seu livro
derradeiro, pois ja ndo encontra forgas para as “folias literdrias”, conforme escreve aos
amigos José Verissimo e Joaquim Nabuco. Na adverténcia ao dltimo romance, a falta de
estimulo para escrever se traduz por falta de paciéncia e habilidade. Nas cartas aos amigos,
sdo comuns os registros de cansaco e falta de disposi¢do causados pela doenga, pelo
desgaste da visdo e pela auséncia da companheira, que, se sabe através de biografias,
realizara a revisdo do penidltimo romance. Hd, portanto, uma aproximagdo entre a
constatacdo das correspondéncias e as palavras da adverténcia ao Memorial de Aires no
que se relaciona a falta de habilidade para redigir a maneira da outra.

Hipoteticamente, Machado poderia escrever outro romance, caso encontrasse forcgas
suficientes, a partir dos restos desbastados daquilo que fora publicado no Memorial de
Aires. Essa hipdtese nada absurda de aproveitar os cortes realizados no dltimo romance é
levantada em uma das ultimas cartas enviadas a Nabuco, com data de 8 de maio de

1908,%'? na qual o escritor confessa que doard 2 Academia os originais e alguns inéditos.

21" ASSIS. Memorial de Aires, 1992, p.1096.
212 ASSIS. Obras completas, 1992, p.1089.
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Estes papéis, pode-se ainda especular, estariam relacionados aos restos de escrita que
permaneciam inéditos até a data da correspondéncia.

E a partir dessas especulacdes que Haroldo Maranhio escreveu o seu romance
Memorial do fim, a morte de Machado de Assis. Esse romance, de tom confessional e
ritmo morrinhento, narra os tltimos momentos do autor de D. Casmurro, numa linguagem
envolvida em mistérios e ambientes fechados, onde hd pouca penetracdo de luz, que
sugerem as paginas escuras rejeitadas pelo editor de Esaii e Jaco e Memorial de Aires.

Haroldo Maranhdao se apropria desses elementos da escrita machadiana e de
supostos elementos da vida do escritor, fazendo de seu romance uma experiéncia textual
lidica com os ultimos dias de Machado, sugerindo que o Memorial do fim fora escrito pelo
proprio conselheiro Aires, numa escrita feérica, imaginada a partir de seu leito de morte.
Essa hipotética conclusdo é favorecida por vdrios indicios, como o que ocorre na
apresentacio da primeira edi¢do do romance de Haroldo, datado de 1991.

Essa primeira edi¢do apresenta a capa de um tom marrom escuro, com as paginas
internas amareladas, que sugerem a acdo do tempo sobre as pdginas brancas de velhos
cadernos, cobertos de poeira que lhes dd uma natureza dspera. Sdo indicios de um
guardado de décadas, um achado que Haroldo Maranhdo — um suposto editor — se
encarregou de publicar. Essa hipdtese insinua-se também no posfacio, pois o editor assume
a responsabilidade de organizador de textos fragmentados, dando conta de que o romance
fora armado como um puzzle de palavras. Além disso, o editor confessa fazer pastiche de
Machado como forma de homenagear o autor.

O suposto editor do Memorial do fim organiza a escrita de Machado de Assis quase
aleatoriamente, sem a preocupac¢do de construir um enredo linear, tradicional, com inicio,
meio e fim. Com isso, a estéria da morte € contada através de fragmentos colocados um

apds o outro sem a preocupagcdo em manter uma coeréncia. Como resultado dessa ordem,
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surge uma escrita labirintica, tortuosa, com vérias entradas, portas e janelas, que levam o
leitor a vérias dire¢des, pois cada elemento do enredo oferece muitas opgdes e
interpretacdes diferentes.

Aproveitando-se de hipdteses reais e ficticias, o texto se auto-recria, retomando
imagens com as quais engendra uma série de outras imagens, construindo-se como
hipertexto, levantando outras hipéteses relacionadas a ficcao do escritor fluminense, a sua
escrita, aos seus personagens e aos seus amigos. Com isso, ndo se percebe a presenca de
uma voz narrativa ou de um narrador e, sim, de vozes narrando alternativamente, o que traz
ao texto uma maior liberdade de expressdo, j& que nao hd a predominadncia de uma
ideologia ou um carater. O resultado consiste num intenso jogo no qual se encenam
provaveis acontecimentos da vida de Machado de Assis, como a paixao secreta do escritor
e seu desejo de casar in extremis, as visitas ao escritor doente, como a do jovem admirador
e da futura escritora, e outros mistérios construidos como um jogo armado.

Para encenar a travessia de personagens que vao transitar de um texto a outro,
Haroldo Maranhao utiliza a metdfora da porta. Atravessar portas € condicdo de
participacdo no jogo do Memorial, como o que ocorre com José¢ Verissimo e Marcela
Valongo. José Verissimo de Matos, ao chegar ao chalet encontrara a porta entreaberta ou
entrefechada, que tornard possivel a presenca de personagens do escritor fluminense no

texto de Haroldo Maranhio:

Nos dltimos dias, alguém decretara o procedimento, para ndo tranci-la e obstar
visitas indecisas, tampouco deixando-a franqueada, a aliciar os vadios que ndo distinguem
entre o seu e o dos outros. Teriam passagem natural os velantes costumeiros, escassos e

. 213
pontuais.

A acessibilidade ao interior da casa, facultada por esse alguém, esta vinculada a

3 MARANHAO. Memorial do fim, p.11.
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passagem de elementos de um texto a outro, metaforizada no procedimento que alterou a
rotina na casa do morador sozinho, onde “descer e subir escadas ndo é assunto manso; €
deliberacdo visceral que tange raias inauditas”,”'* devendo essa matéria ser tratada em um
tomo ou dois. A decisdao de descer ou subir escadas, portanto, exige demoradas reflexdes
que ndo cabem em linhas distraidas, pois é tema que transcende os maximos limites, ou
seja, depende do personagem o propdsito de ultrapassar a linha que separa a ficcdo de
Machado e a ficcdo de Haroldo Maranhdao. Um exemplo disso consiste na hesitacdo de
Marcela Valongo entre ultrapassar a porta do Cosme Velho (que significa “saltar” para o
texto de Haroldo Maranhdo) ou dar uma volta na matriz (ou seja, permanecer no texto de
Machado de Assis).

O capitulo II, “O bom uso e o mau uso das portas”, comeca com uma afirmacao
que pode ser a do editor do Memorial do fim: “Ninguém transpde portas pela razao de que
ocasionalmente se mantenham abertas”.”"” Levando-se em consideracio que o verbo
transpor possui sentidos diferentes como inventar, criar, reinventar; ultrapassar barreiras,
quebrar tabus, transgredir, o editor, como organizador de fragmentos, assume todos esses
sentidos, numa atitude pautada pela liberdade de manipular os personagens do mundo
machadiano e reescrevé-los de acordo com seu interesse. E como se o autor, que assume o
cardter transgressor, estivesse ultrapassando ou transcendendo limites impostos, ou seja,

eliminando as leis estabelecidas pela hierarquia, conforme justifica nas seguintes palavras:

O arbitrio seria do dono da porta, ou do violador dela; este, individuo de maltas, a
adjudicar-se o poder de abri-la com rudeza maior ou menor, dependendo da qualidade da

. 216
madeira e do humor.

Com o subito aparecimento de Marcela Valongo, a passagem de um lugar a outro

*'* MARANHAO. Memorial do fim, p.11.
*'> MARANHAO. Memorial do fim, p.15.
21 MARANHAO. Memorial do fim, p.15.
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ocorre de maneira a colocar em jogo personagens de natureza oposta. Marcela Valongo,
personagem em transito, atravessa livremente e sem cerimOnia para um outro texto, para a
outra narrativa, porém levada por um motivo muito especial, de acordo com as seguintes
palavras do editor: “D. Marcela Valongo nao ultrapassou por ultrapassar a porta do Cosme
Velho, apenas porque surpreendesse franqueada a meia folha”.*'” O que teria impulsionado
Marcela Valongo a essa travessia foi uma necessidade interior de empurrar, ousar, ir
adiante, sair da casa onde se encontrava, andar com os préprios pés, sem chapéu, e
desembaracar-se do véu para dirigir-se a casa do enfermo, pois ela precisava e queria reveé-
lo.

A presenca de Marcela no Cosme Velho provoca alvoroco entre os amigos de
Machado que levantam a hipétese de sua presenca na casa do enfermo. Mdrio de Alencar,
que chegava para saber do doente, buscou averiguar a estranha novidade transmitida por
Verissimo em carta, a propdsito da presenca de parfum de femme na casa, pois era pessoa
de prestar atenc¢do a tudo, ndo deixaria de perceber pessoas de imoderado procedimento.
No entanto, Mério de Alencar ndo percebe anormalidade, aumentando a ambigiiidade do
romance: o jogo de palavras ganha for¢a a cada frase, desdobrando-se em jogo de esconde-
esconde, de busca do elemento oculto, escondido entre tantas palavras. No jogo encenado
do romance, o vencedor € o objeto de procura, no caso aqui demonstrado, o elemento
procurado é Marcela — personagem de natureza hibrida, pois retine elementos de muitos
personagens femininos de Machado de Assis —, que passa a dominar a cena, ludibriando o
detetive, com ajuda de outros elementos que se tornam seus cumplices.

Marcela Valongo possuia a chave da casa que certamente usava nas ocasides
necessdrias, porém, naquele momento, penetrara nos aposentos do enfermo por encontrar a

porta entreaberta, caso contrdrio “ela mesma a teria franqueado com a chave gémea que

2" MARANHAO. Memorial do fim, p.15.
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mantinha no interior de um medalhdo de ouro”.*'® Tudo leva a crer que obteve tal chave
das maos do préprio morador. Tal mobilidade transforma os personagens, que assumem
uma natureza transitiva, movimentando-se entre um lugar e outro, ou entre dois lugares ao
mesmo tempo, conforme demonstra a hesitacdo de Marcela entre visitar o doente e dar
uma volta na matriz. Essa dindmica permite que o conselheiro seja, concomitantemente,
um personagem de Machado de Assis e uma réplica de Machado de Assis, ao qual se
acrescentam ainda marcas de outros personagens de romances.

Por que a presenca de Marcela Valongo provocara tanto alvorogo entre 0os amigos
do enfermo, e principalmente em José Verissimo, que se declara um roceiro obidense que
sempre descreu dos bichos-do-fundo, para afastar qualquer insinuagdo de ter visto
visagens? Por que José Verissimo escreve a Medeiros dando conta da presenca de figura
feminina que lhe causou sinceros solavancos?

Para encontrar uma explicagdo, o leitor deve voltar ao primeiro capitulo, em
paginas que antecedem a carta de Verissimo a Mério de Alencar. Diante da presenca stbita
de Marcela, José Verissimo, sobressaltado ao ouvir a voz otimamente modulada que o
cumprimentara, tenta, a todo custo, recuperar o equilibrio que de todo se rompera no
ambiente. Estava diante de uma figura que, provavelmente, conhecera, sim, mas na ficcao
do mestre.

Diante de tal descoberta, José Verissimo perturba-se, encenando a mesma situagcao
do contato entre Nogueira e D. Concei¢do, do conto Missa do galo, na noite de natal. Os
papéis que desempenham se colam aos dos personagens do conto, vivendo ambos a mesma
situacdo: “falavam baixo, ela mais que ele, ela mais senhora da situacdo e da casa, ele num
pinote decaido de amigo intimo a visitante cerimonioso”.”"” O adolescente do conto,

imantado pelos movimentos seguros e insinuantes de D. Concei¢do, perde o equilibrio,

*'* MARANHAO. Memorial do fim, p.16.
2 MARANHAO. Memorial do fim, p.13.
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estampado no tom de voz, que cabe a ela controlar. No conto, devem falar baixo para ndo
acordar a mae de Concei¢ao. No romance Memorial do fim, devem tomar cuidado para nao
despertar o proprio conselheiro.

Entretanto, hd no texto a hipétese do conhecimento prévio do critico em relagdo a
Marcela Valongo, conforme demonstra o editor-narrador: “José Verissimo de Matos leu-
lhe o pensamento como a uma pagina impressa”.”?’ O texto insinua que José Verissimo
conhecia o personagem de papel das leituras de contos e romances de Machado de Assis,
sugerindo ao leitor que Marcela Valongo fora retirada dos escritos do enfermo,
representado pelo conselheiro Ayres, pois as descri¢des fisicas de Marcela Valongo
coincidem com as caracteristicas fisicas de muitos personagens femininos de Machado de
Assis, como por exemplo, “os modos severos e esbeltos, ldbios de mais caldo que uma
laranja, o garbo outonico dos quarenta, a docura dos olhos claros”,”! etc.

Percebe-se claramente que Memorial do fim nao se realiza como parddia no sentido
classico,em que se d4 a ridicularizagdo do autor parodiado. Ao contrério, nele ocorre uma
homenagem e, simultaneamente, uma inversdo, recontextualiza¢do, ou, como prefere
chamar Linda Hutcheon, uma transcontextualizacio de valores de uma tradicao.

Sob a nogdo de parédia moderna, o discurso do Memorial do fim se constréi entao
por meio de enunciados complexos, que redimensionam o texto de Machado de Assis,
carregando-o de significados e palavras polissémicas. O Memorial do fim se constréi como
narrativa sobre as outras estruturas, cujas molduras sdo rompidas pela presenca de
multiplas vozes da obra do escritor paraense. Nela a voz descentraliza-se e multiplica-se,
articulada com outros textos preexistentes e com sistemas de significacao literdrios e nao-
literrios.

O texto de Haroldo Maranhdo traz de volta as vozes ficcionais de Machado de

Y MARANHAO. Memorial do fim, p.13.
2 MARANHAO. Memorial do fim, p.13.
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Assis, num processo remissivo que faz um caminho de volta, e a0 mesmo tempo, remete a
outros contextos, produzindo o didlogo intertextual. Como o texto de Maranhao mantém-se
fiel ao estilo de Machado, dele conservando as virtudes e o ritmo de escrita, poder-se-ia
pensar em pastiche, em que o texto segundo se projeta como sombra do primeiro, ou um
“texto como outro”.”*> Sob essa perspectiva, a cépia de Machado se deu de forma
inevitdvel, como o modo possivel de ter acesso as estruturas de linguagem do passado e
trazer a presengca de Machado para o texto do presente. Mas essa presenca se faz
transcontextualizada,223 reconstruida com o outro que € a escrita de Maranhao.

Ao interferir na escrita de Machado de Assis, Haroldo Maranhio assume a tarefa de
“escarafunchar arquivos e textos, levantar dados, fazer conjecturas, seguir pistas
labirinticas, decifrar letras esmaecidas, correr atrds de cartas e didrios perdidos, maquinar,
tramar, fraudar...”.?** Na trama do texto, recria situagdes, modificando o rumo dos fatos
conhecidos, gragas a postura assumida de articulador de textos, ou falso editor. Portanto, o
texto de Haroldo Maranhdo entrelaga elementos diversos que abrem para vérias
possibilidades de leituras, em varias direcdes, espraiando signos, constituindo-se como
texto estrelado, levando o leitor a percorrer caminhos labirinticos.

A transcontextualizacdo em Memorial do Fim - a morte de Machado de Assis € um
processo que se dd com nomes de pessoas reais e de personagens ficticios, retirados dos
romances de Machado de Assis: José€ Verissimo, Raimundo Correia, Euclides da Cunha,
Mirio Alencar, Medeiros e Albuquerque, Conselheiro Aires, Dona Carmo, Fidélia,
Marcela. Assim, aproximando quadros e tiras de papel, recortados das pdaginas
machadianas, Haroldo Maranhdo arma um jogo de nomes e situacdes reais e ficticias. Cada

fragmento do texto cria uma nova situacdo que, deslocada de seu contexto original,

2 SCHNEIDER. Ladrées de palavras, p. 81.

2 Linda Hutcheon esclarece a nocdo de transcontextualizagio como um processo de transposicdo de
contextos de textos do passado para textos do presente que provoca uma inversdo e origina algo de novo na
sintese bitextual. (Cf. HUTCHEON, Uma teoria da parddia, p. 51)

¥ MIRANDA. 34 Letras, p. 172-177.
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transcontextualiza cenas que ampliam a visdo da obra do autor de Dom Casmurro,
passando a adquirir um novo sentido e uma nova feigao.

Talvez o momento em que mais se aproxima do sentido da palavra homenagem no
romance estd configurado nos capitulos IV, XVII, XXVI e XXXV, em que o texto passa a
citar a escritura do “homenageado”, conforme se 1€ no posfiacio: “ndo ha uma palavra
minha. Foram armadas como se arma um "puzzle", utilizando-se excertos de Machado de
Assis de cada qual dos seus primaciais romances”.”? Porém, conhecedor de seu oficio,
consciente de que ai se implanta uma diferenca, um suplemento ou um acréscimo, no

mesmo instante afirma:

com a diferenca de que o resultado final ndo reflete ou resume o Memdrias
postumas de Brds Cubas (capitulo IV), o Quincas Borba (capitulo XVII), o Esaii e Jaco
(capitulo XXVI) e 0 Memorial de Aires (capitulo XXXV).?°

Os recursos, utilizados no Memorial do fim, consistem na permanéncia dos detalhes
fornecidos pelo cédigo literario de Machado de Assis e elementos contextuais pertencentes
a sua época e na utilizacdo do estilo e do ritmo do escritor carioca. E com esse movimento,
Haroldo Maranhao sai de cena para ceder o espaco da escrita ao outro. Maranhao teatraliza
sua morte, e faz renascer Machado.

O didlogo entre Machado e Maranhao se da no espaco criado pela escritura. Nesse
sentido “a voz perde a sua origem, o autor entra na sua propria morte, a escritura
comega”.227 As palavras circulam de um lado a outro, de mao a mao, fragmentam-se,
abrem siléncios, intercalam signos, disseminam possibilidades, recontam experiéncias e

leituras.

*»> MARANHAO. Memorial do fim, p. 183.
26 MARANHAO. Memorial do fim, p. 183.
2T BARTHES. O rumor da lingua, p. 49.
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2.7 O HIPERTEXTO DE HAROLDO MARANHAO

A natureza do texto de Haroldo Maranhdo poe a vista a multiplicidade de percursos
que possibilitam vdrias combinagdes e associa¢des simultineas que configuram a escrita
do hipertexto. O hipertexto é um complexo sistema de informacdo interligada cujo
esquema de funcionamento pode ser comparado a estrutura da mente humana que funciona

por meio de associacdes, conforme descricao de Vannevar Bush:

Ela pula de uma representacdo para outra ao longo de uma rede intricada, desenha
trilhas que se bifurcam, tece uma trama infinitamente mais complicada do que os bancos de

dados de hoje.”®

O principio de funcionamento do hipertexto consiste em um imenso sistema de
elementos interligados que armazenam informagdes interativas e as disponibilizam aos

usudrios da rede. Segundo Pierre Lévy:

Tecnicamente, um hipertexto é um conjunto de nds ligados por conexdes. Os nds

podem ser palavras, piginas, imagens, graficos ou partes de graficos, seqiiéncias sonoras,

- 2
documentos complexos que podem eles mesmos ser hipertextos.”

Desta forma, as informagdes contidas ndo se relacionam linearmente, como 0s nés
de uma corda, mas suas conexdes se estabelecem de modo estelar, organizados em malha,
espalhadas em uma superficie de estrutura reticular. O desenho dessa estrutura permite ao
leitor desencadear, a partir de um né (um link), uma informacdo que, por sua vez, contém
uma outra quantidade de informacdes. Se cada né configura potencialmente uma ampla

rede de informacdo, isso significa que o hipertexto combina em um tnico sistema som,

28 BUSH, Vannevar. As we may think? p. 62, 1945, apud LEVY. As tecnologias da inteligéncia, p. 28).
Y LEVY. As tecnologias da inteligéncia, p. 33.
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imagem e texto, configurados em inimeros bancos de dados.

E com esse sentido que se pode aplicar a nocdo de hipertexto ao Memorial do fim,
pois, construido com fragmentos de varios outros textos, pontua tracos de autores diversos
na sua superficie, constituindo uma rede de interfaces, formado por essa diversidade de
signos estruturados em malha, de carater plurissignificante, com multiplos caminhos que se
direcionam a lugares diferentes, abrindo espacos, entradas e saidas, em que se misturam o
passado, o presente e o futuro. Esse desdobramento constitui a principal caracteristica
dessa narrativa. Cada capitulo é formado por uma rede de microtextos que estdo em
permanente deslocamento e mostra uma interface apds outra, ampliando detalhes,
redobrando significantes, mudando de forma, recortando, colando. Sdo redes de
fragmentos que apresentam formas varidveis, embutidas em caixas ou gavetas-arquivo em
que uma palavra pode fazer aparecer milhares de outras palavras, um capitulo, um livro,
mas pode também ocultar e ou esvaziar estrategicamente todo um contexto histérico a que
ela remeteria,”” guardando um segredo. E com isso, o hipertexto permite indmeras
possibilidades de dobras, favorecendo a exploracdo lidica de um texto, em funcio de sua
abertura, cortes e remissoes.

Como conseqiiéncia, as paginas da narrativa desse autor adquirem o desenho de
uma pagina virtual onde se apresentam pontos que acoplam e armazenam idéias e imagens
vindas de outros lugares, que se associam para formar um n6 de informagdes conectadas.
Cada imagem, palavra, frase ou bloco de frase se assemelha ao link que, ao ser acionado,
pula para outra pagina, outro texto para abrir o didlogo com outras instancias do discurso
narrativo. Isso acontece, na padgina impressa, devido a natureza impulsionadora de palavras
que atuam no arranjo do texto, aproveitando a organizacdo subjacente, para remeter as

informagdes que, por sua vez, formardo uma outra rede.

3 . . . ~ . .

30 Esvaziar o sentido ocorre, por exemplo, na insercio de elementos em signos estabelecidos que produz um
desequilibrio (como nos vocdbulos Barbaralho, Aires e Ayres, Leonora e Leonoura). A presenca de um corpo
estranho efetiva um esvaziamento para implementar um sentido irdnico ao termo.
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Entre as palavras impulsionadoras, cito o nome do personagem principal de
Memorial do fim, o conselheiro Ayres, que acolhe outros personagens de Machado de
Assis. Ayres se metamorfoseia em Aguiar, em Aires e no proprio Machado. E cada vez que
se transforma remete a leitura para um lugar aquém ou além, porém se realiza sobre o
nome um trabalho de reficcionaliza¢do. Ayres muda ndo s6 de nome, mas ainda de forma e
de personalidade, acrescido de tracos dados pelo novo contexto ficcional. Os acoplamentos
ocorrem de modo a superar as falhas e os vazios apresentados na constru¢do do
personagem. Se tal acontece, entdo, pode-se dizer que os acréscimos constituem extensoes
de algo que estd em falta ou ausente na cadeia de significancia. Logicamente, os nomes
apresentam ainda, em seu arranjo, possibilidades de novos sentidos.

No Memorial do fim, ha uma sugestdo de leitura possivel do texto, expressa no
titulo do capitulo dois, “O bom uso e o mau uso das portas”, em que o verbo “transpor” e
as palavras “desdobramento” e “matriz” indicam o caminho a percorrer no deslocamento
da leitura de um texto transgressor, inventado e reinventado. Mas essa sugestdo de leitura
indica, também, que se deve levar em consideracdo o contexto ficcional de Machado de
Assis.

No romance, quem melhor realiza essa leitura transgressora ¢ Marcela Valongo,
que trafega livremente entre dois ou mais lugares simultaneamente Ela estd sempre dando
voltas, no duplo sentido da palavra, num vaivém, ocupando o texto/contexto de Machado
(onde é um personagem de Machado de Assis) e o texto reinventado (o romance Memorial
do fim, em que adquire outra forma).

Na linguagem da informdtica, em funcdo da velocidade da remissdo a outros
espacos textuais, o deslocamento de um ponto a outro costuma ser chamado de ‘navegar’,
pois hd uma possibilidade maior de o leitor se direcionar a qualquer lugar na interface do

hipertexto. Navegar, viajar sdo termos que remetem a travessia de Marcela, que estd num
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espaco liminar.

Levando em conta ainda o principio de deslocamento, acoplamento e associacoes,
podemos considerar um outro personagem que remete a intimeros outros lugares. O
personagem Carmo possui vdrias combinacdes que provocam sua expansao a infinitude.

Essa constatacdo se d4 por meio de uma pergunta do narrador enderegada ao leitor:

quem verazmente foi a outra? Dona Carmo, a outra, desdobramento do outro, do
cauto Conselheiro Ayres? Do sr. Aguiar? Ou a outra seria Fidélia que nao era Fidélia e que

entretanto foi Fidélia.>!

Observa-se, nesse trecho, que hd a busca de uma identificacdo que, tdo logo seja
descoberta, torna a cobrir o personagem de mistérios e dividas, pelo uso de véarios nomes
simultdneos que se juntam num acimulo de identificacdes. O nome desdobra-se em
camadas, descobre-se e volta a cobrir-se, deixando algo de misterioso em suspenso. O
mesmo procedimento ocorre com o personagem Virgilia, conforme se percebe no trecho a
seguir: “‘eu voltava sempre a Virgilia, menos escondida atras do atilado jogo de sombras da
Valéria. Valéria era um ponto de interrogacdo, ou dois, melhor, trés pontos de
interrogacdo™. >

A narrativa de Maranhdo delineia na superficie do texto um cruzamento de
caminhos que suspende sentidos para inventar outros em outras rotas de navegagao. Seria
necessario ao leitor decidir por este ou aquele percurso, sob pena de se perder na cadeia de
significacdo. Entre tantos fios da rede e linhas cruzadas, o leitor teria que puxar uma para

seguir em frente. Assim, estaria agindo no sentido de construir um subconjunto do

hipertexto que considera pertinente. Ao realizar essa atividade, “teria a impressdo de estar

' MARANHAO. Memorial do fim, p. 16.
2 MARANHAO. Memorial do fim, p. 36.
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percorrendo a sua subrede privada, e ndo a grande rede geral”,> o que significa visualizar
apenas uma parcela entre inimeras outras possiveis.

Essa estrutura se dé através de procedimentos que consistem em implementar uma
maneira de narrar, substituindo a forma convencional do relato linear. Por exemplo, o
ponto de vista do narrador mistura tempos que mudam constantemente, resultando numa
variedade de visdes, como se houvera uma camera giratéria deslocando-se para todos os
angulos. O resultado desse instrumento € a apresentacdo de um fato e de um personagem
em fragmentos.

Esse processo leva a um esgar¢camento do signo responsavel pela implantagao de
uma escrita discrepante que sai de um ponto e se espalha nos entreditos, nas entrelinhas
onde se ocultam as imagens virtuais. As imagens se movimentam com tamanha
desenvoltura, em combinagdes sucessivas no tempo € no espaco, que se aproximam do
jogo virtual.

Como ressaltei ao falar da construcao hipertextual dos personagens, o texto contém
janelas e portas que se abrem a muitos elementos e encaminham um conteido que se
desenha de forma ininterrupta. No romance, sdo inumeras as paginas camufladas,
disfarcadas em links que, ao serem acionadas, se abrem e se movimentam em forma de
rede e possibilitam associagdes de personagens ficticios de Machado de Assis que, por sua
vez, trazem para Si outras imagens sucessivas concernentes ao contexto “original” do
personagem. Um personagem, ou um nome, supde um apéndice, uma urdidura, uma trama
que oferece uma leitura de sentidos simultaneos. Dessa forma, os elementos da narrativa
ocorrem de natureza flutuante, inconstante, navegam na complexa malha do hipertexto.

Em fun¢do de sua natureza madaltipla, os personagens, ja apresentados

anteriormente, mudam, também, suas caracteristicas psicoldgicas e sociais. Eles carregam,

33 LEVY. As tecnologias da inteligéncia, p. 34.
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em cada linha que se lhes pospde, um anexo que acresce algo, produzindo uma dinamica
que extrapola os limites da folha e que produz uma disposi¢do de textos, tangentes em
varios pontos da histéria e da literatura.

Assim se constitui o texto de Haroldo Maranhdo, como hipertexto que promove a
libertacdo e a dilatagdo da palavra em vérios sentidos e dire¢des, recheada de lexias e
conexodes, que levam a reversibilidade do texto, e pulveriza o signo em inimeros
significantes, dando a forma de um conjunto estelar. Nas ondas do texto, o leitor navega de

um ponto a outro, estirando a palavra além do limite da pagina.

2.8 TRADICAO

Tendo demonstrado até o momento o processo de constru¢do do jogo textual de
Haroldo Maranhdo e as possibilidades de combinacdes que o texto oferece, passarei a
expor a partir de agora que isso ocorre gragcas a aproximacao com autores do passado, por
fazer deste uma fonte que permite um didlogo permanente. Em Memorial do fim, a abertura
textual com Machado de Assis se deu, também, como forma de erguer uma tradi¢do.

O termo tradicao fora apresentado de forma bastante objetiva por T. S. Eliot, no
conhecido ensaio “Tradicdo e talento individual”, em que expde sua posi¢do diante dos
estudos de poesia de seu pais. Esses estudos ndo admitiam a presenca de uma tradicao,
preferindo enfocar, nos poetas contemporaneos, o que havia de novo e de individual,
sublinhando a esséncia peculiar do homem e o que o distinguia de poetas do passado. Eliot
nao concorda com esse ponto de vista, preferindo um enfoque que revele as passagens de
poetas mortos, pois € ai que reside o melhor do poeta e o lado mais individual de sua
poesia. Todavia, se se confundir a tradicdo como forma de seguir os passos da geracdo
imediatamente anterior, ela deve ser desestimulada, pois ndo cabe aos novos receber o

legado de forma tdo passiva, como se fossem simples receptores.
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Com efeito, o critico acredita que a tradi¢do consiste em algo muito mais amplo:
“ela ndo pode ser herdada, e se alguém a deseja, deve conquistd-la através de um grande
esforco”.”** Com essas palavras, Eliot deixa claro que buscar a tradi¢do sugere dar um
passo na direcdo de uma quase totalidade que envolve a dimensdo histérica, que ele
considera indispensavel a quem deseja se tornar poeta depois dos vinte e cinco anos. Eliot

esclarece o que significa o sentido historico:

... implica a percepg¢do, nao apenas da caducidade do passado, mas de sua presenca;
o sentido histérico leva um homem a escrever ndo somente com a prépria geragio a que
pertence em seus 0ssos, mas com um sentimento de que toda a literatura européia desde
Homero e, nela incluida, toda a literatura de seu préprio pais t€ém uma existéncia

. A . . A 3
simultinea e constituem uma ordem simultanea.””

Com esse sentimento, 0 poeta entra em harmonia com o tempo ao qual pertence e
com o tempo passado. O fato de ter consciéncia dessa temporalidade faz com que se torne
nio s6 um escritor tradicional, mas também consciente de seu lugar no tempo e de sua
prépria contemporaneidade.

Essas palavras representam o cerne de sua no¢do de tradicdo. Elas apontam para o
entendimento de que nenhum poeta, nenhum artista tem sua significacdo completa
sozinhos, devendo estar em relacdo com outros poetas e artistas vivos ou mortos. Dessa
maneira, ndo se pode considerar o valor de um poeta em si, ja que para situa-lo torna-se
necessario contrastd-lo com outros.

A necessidade de realizar a comparacio consiste, para Eliot, em um principio de
estética: “os monumentos existentes formam uma ordem ideal entre si”.>*® No entanto, esta
ordem nao € eterna e imutdvel, ao contrdrio, a cada aparecimento de uma nova obra essa

ordem € modificada, pois sua presen¢a implica uma alteracdo na ordem completa para que

B4YELIOT. Tradicdo e talento individual, p. 38.
35 BLIOT. Tradicdo e talento individual, p. 39.
BSELIOT. Tradicdo e talento individual, p. 39.
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ocorra a harmonia entre o antigo € o novo. Desse modo, a todo momento € produzido um
reajuste em funcao dos valores da novidade.

Para ser compreendido, ao poeta seria suficiente fazer parte de uma linhagem, ou
familia literaria, na qual se enquadraria, atuando como forca positiva que acresce uma
novidade e, conseqiientemente, uma alteracdo. A idéia de harmonia se aproxima de um
conjunto ou cadeia na qual a nova obra seria mais um elemento ou elo, pertencente ao
todo, do qual se distingue apenas enquanto produz uma novidade, para em seguida
estabelecer a harmonia.

Essas palavras esclarecem o porqué de o poeta necessitar do antigo para se situar
em relacdo ao seu tempo e em relacdo a tradicdo. Esta exerce sobre ele uma for¢a com a
qual entra ndo sé em harmonia, mas também desenvolve uma relagdo tensa e complexa, ja
que o novo tende a se dirigir para um refinamento consciente ou nao do passado. Nota-se
que Eliot fixa seu conceito dentro dos parametros estabelecidos pelo sentido etimoldgico
do termo que vem do latim traditio, do verbo tradere que designa o ato de passar algo para
outra pessoa, ou passar de uma geragao a outra.

Colocando a questdao da presenga do passado no presente por um outro Vviés
conceitual, Harold Bloom ndo usa o termo tradi¢do, preferindo apresentar o problema sob
um outro ponto de vista. O critico chama a atenc@o para o fato de que o contato entre
poetas desencadeia uma relagdo responsdvel pelo desdobramento de elementos do poeta
anterior na obra de poetas novos. Entretanto, isto ndo os torna menos originais, do mesmo

modo que ndo os torna melhores.

Nao se pode reduzir as profundezas da influéncia poética a um estudo de
fonte, a histéria das idéias, ao modelamento de imagens. A influéncia poética, ou como
com mais freqiiéncia a chamo, a apropriagc@o poética, € necessariamente o estudo do ciclo

vital do poeta como poeta.””’

7T BLOOM. A angiistia da influéncia, p. 58.

152



Esse conceito acrescenta um novo aspecto que pode entrar em comunicagdo com o
que afirmara Eliot. Harold Bloom admite a presenga de elementos de outros poetas no
novo poeta, mas o termo propde uma nova postura voltada para estabelecer a forma como
se dé essa presenca. Além disso, o poeta que recebe o faz conscientemente, trabalhando a
forma e o conteido do passado, tomando posse destes, porém imprimindo um trabalho de
releitura.

Com isso, 0 poeta age sobre o que veio de fora, retomando a palavra alheia de tal
forma que a torna diferente na presenca de novos elementos, imprimindo ao antigo um
aspecto inusitado, mas ndo a ponto de apagi-lo. Nao se dé a substituicdo pura e simples de
um elemento pelo outro, nem a colocagdo em uma ordem hierdrquica, mas a influéncia que
um poeta exerce sobre o outro sugere a presenca de elementos passados que devem ser
levados em consideragao.

Verificamos que a obra de Haroldo Maranhdo se faz também com a intengdo de
erguer uma tradicdo. Em Memorial do fim, isso fica mais patente pela natureza da
narrativa, fortemente marcada por tracos de Machado de Assis. Neste caso,
especificamente, se realizou a inten¢do de Haroldo Maranhao em retomar outro autor.

A narrativa de Memorial do fim, por outro lado, apresenta um paradoxo: a0 mesmo
tempo em que ¢é atravessada por uma linguagem tradicional, aproxima-se da experiéncia do
narrador pés-moderno conforme descricdo feita no ensaio de Silviano Santiago. Para o
critico, o narrador pés-moderno € diferente do narrador presente na narrativa de
reminiscéncia que “tece a rede que em ultima instancia todas as histérias constituem entre
si”.?** Segundo Silviano Santiago, a narrativa de reminiscéncia é a forma de narrar cldssica

definida por Walter Benjamin como aquela que tem a inten¢do de ensinar algo com base na

28 SANTIAGO. Nas malhas da letra, p. 46.
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experiéncia de vida do narrador, ela possui um caréter de preservacio da memdéria oral.>’
Dai o sentido utilitdrio dessa narrativa que consiste num ensinamento moral, numa
sugestao pratica ou num conselho dado por alguém com vivéncia suficiente para transmitir
alguma informacao util.

O narrador pés-moderno, ao contrdrio, ndo narra a partir de uma experiéncia
propria de vida. Narra aquilo que presenciou de fora, como espectador, como repoérter: “ele
narra a a¢ao enquanto espetdculo a que assiste (...) da platéia, da arquibancada ou de uma
poltrona na sala de estar ou na biblioteca...”*** Desse modo, ele se exclui da narrativa,
preferindo o narrar a distancia, olhando para se informar sobre o que aconteceu a outrem.

Pode-se observar, com base em Silviano Santiago, que o Memorial do fim se
apropria da experiéncia da escrita de Machado de Assis, para contar a morte do escritor
fluminense. Nesse sentido, ao tecer a a¢cdo com substancia que nao faz parte de sua vida, o
autor se constitui como narrador pés-moderno, pois tem de envolver a narrativa em um
halo de autenticidade de experiéncia de vida subtraida de autenticidade. Para realizar tal
processo, o autor utiliza certos recursos que converterdo a narrativa alheia em ficcao.
Nesse caso, se aproxima do autor pds-moderno, mas ndo se pode dizer que isso ocorre em
todos os romances do autor paraense que abre sempre novas possibilidades de encontros ou
desencontros, conforme as chaves utilizadas, as portas ou janelas que dao acesso a uma

tradicao.

9 Para Benjamin a narrativa é narrativa “porque ela mergulha a coisa na vida do narrador para depois retira-
la dele”. Apud SANTIAGO. Nas malhas da letra, p. 46.
208 ANTIAGO. Nas malhas da letra, p. 45.
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CAPITULO 111

IRONIA E HISTORIA

A tentativa de implantacdo da cultura européia em
extenso territério dotado de condi¢des naturais, se
ndo adversas, largamente estranhas a sua tradi¢do
milenar, é, nas origens da sociedade brasileira, o

fato dominante e mais rico em conseqiiéncias.*"'

Eram trés ou quatro mogas bem mogas e bem gentis
com cabelos mui pretos pelas espaduas

E suas vergonhas tdo altas e tdo saradinhas

Que de nés as muito bem olharmos

Nio tinhamos vergonha®**

Nao parece esta terra sendo um retrato

L 243
Do terreal paraiso

*'HOLANDA. Raizes do Brasil, p. 31.
2 ANDRADE. Pau Brasil, p. 69.
3 ANDRADE. Pau Brasil p. 79.

155



O romance O tetraneto Del-Rei, escrito a maneira da literatura do século XVI,244
realiza um didlogo com autores e textos desse periodo e de tempos mais proximos a nos.
Ao se inserir nesta literatura, produz um efeito que vai além de uma aproximacdo para
construir com ela um circulo de significagdo calcado na diversidade. Desse modo, ao
retomar autores que o precedem, interage com eles num didlogo que muda nos textos
retomados.

O romance dialoga com as narrativas da Histéria da coloniza¢do, como aquelas
narrativas dos cronistas, dos missionarios e dos naturalistas (Caminha, Gandavo, Gabriel
Soares de Souza, Frei Vicente do Salvador, Fernao Cardim, Anchieta, Manuel da Nébrega,
Fernando Ambrésio). A presenca dessas vozes indica a liberdade que o autor possui de
contar a histéria por vias diversas e esse ato simboliza o desrecalque de uma vontade de se
expressar que, por muito tempo, foi impedida de emergir em virtude de vérios fatores,
incluindo a opressao politica que reinou no pais, conforme expusemos na introducao da
tese.

A grande quantidade de incisos, presentes desde o inicio da narrativa, questiona a
diafaneidade lusa, a histéria contada via discursos cristalizados. O texto de Haroldo
Maranhao oferece uma visdo diferente, irdnica, que abala os alicerces desses discursos,
construindo-se, assim, multiplo, fraturado. O romance em estudo ganha na recuperacdo do
passado, uma vez que introduz transformag¢des na linguagem contemporanea que se renova
ao ser colocada no contexto histérico a que o livro se reporta, o século XVI. Elementos da
oralidade popular e fragmentos e excertos de textos literarios cldssicos e modernos

interagem com a linguagem do século XX, ocorrendo um redimensionamento de aspectos

** Conforme as palavras de Benedito Nunes, “é ai, na linguagem assim moldada, que se esteia o nivel
parodistico da histdria, e é a parddia, a titulo de verdadeira mimese verbal — dirigida sobretudo a sintaxe do
portugués literdrio do século XVI —, o foco de entranhamento do discurso ...” (Cf. NUNES. Coloquio Letras,
p. 106)
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fonéticos, lexicais e sintdticos de determinados registros e falares que atuam diretamente
na estruturagdo do texto.

A propésito, o olhar do autor para o seu texto expressa uma preocupagao com a
linguagem como bem demonstra o estudo que realizou para escrever esse romance. Em
algumas ocasides declara que o seu romance é um “mergulho nas linguagens do século
XVI, uma pesquisa de expressdes e locugdes riquissimas, elegantes, mas caidas em
desuso”.** Ainda em outra ocasido, o autor mantém a preocupacdo de buscar a “luxdria
real da lingua portuguesa”.**® Ou, entdo, “refazer toda uma linguagem, cujo clima ainda
ndo estd saturado, tem conquistas, expressdes muito ricas”.>*’ O romance é uma
“redescoberta ou revalorizacdo de palavras e locucdes da despensa real da lingua
portuguesa”.248

Oscar Mendes também chama a atencdo para esse aspecto, ao mencionar a
“traduc@o” que Haroldo Maranhao realiza de certas expressdes modernas para a linguagem
literaria do século XVI: “dose para elefante”, que Haroldo Maranhdo transformou em
“pocdo para mamute” a fim de manter a linguagem do século XVI, evitando assim
anacronismos. A este exemplo poderiamos acrescentar ainda: “pinga de sizo a perlenga”
(p- 21), jogar dgua na fervura; “tornar a praia de gangao”(p. 49), correr sem parar, de uma
s0 enfiada; “dizia-se que a mulher por outro o largara, comprazendo-se a perdida em
asped-lo a vista dos demais, como se além dos chavelos merecesse ser moido” (p. 44), para
a vulgar expressdao moderna “marido chifrudo”; “ndo dés coice contra o aguilhdo” (p. 41),

ndo dar murros em ponta de faca; ou ainda, “advéns de esptria vertente” (p. 73), filho

** Publicado no jornal O caixaparah, Belém, jan, 1981.

6 publicado no jornal O caixaparah, Belém, jan, 1981.

7 Haroldo Maranhio: um fecundo autor inédito, premiado e quase desconhecido. O globo, Rio de Janeiro,
30, dez, 1980.

248 Bntrevista concedida sob o titulo: O tetraneto Del-Rei, o torto, Correio brasiliense, Brasilia, 10, nov,
1982.
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bastardo, de origem duvidosa e sem crédito, ou ainda como antdonimo para a expressao
“nascer em berco de ouro”.

O mesmo critico também assinala a riqueza lexical expressa nos adjetivos que o
personagem principal, Jeronimo de Albuquerque, dirigiu as mulheres por ocasido de seu
casamento com a india tabajara. Na sua opinido, as mulheres sdo: obsessoras, malignantes,
opinidticas, feiticeiras, luciféricas, pechosas, incastas, esfaimadas, morrinhentas, piolhosas,
pifias, irritativas, birrentas, hidr6fobas, fingidoras, estrumosas, molestas, tediosas,
mezureiras, malaméticas, purulentas, blasfemas, refeces, negregosas, serpentiferas,
maranhosas, macavencas. O mesmo personagem descreve Calafurna com uma quantidade
mais modesta de adjetivos, porém com uma imensa forca de expressdo: jumento, onegro,
cérvero e chacal (p. 45).

Gracas a intromissdo de elementos estranhos a linguagem do século XX, o autor
pode introduzir questdes antigas por meio da parédia moderna que, ao tratar de assunto
considerado grave por outras formas discursivas, assume um cardter renovado. A nova
forma de dizer é, portanto, capaz de produzir uma inversdo dos valores expressivos por
meio da linguagem do século XVI, conforme verificamos nos exemplos ja evidenciados e
de expor as contradicdes sociais, culturais e histéricas dimensionadas pela linguagem
literaria através de uma escrita que utiliza um sofisticado sistema lingiiistico, resultando na
critica da histéria de nossa formacao.

A intertextualidade ocorre por meio de estratégias marcadas pela ironia que
desconcertam os usos comuns da linguagem, utilizando-se de formas de insubordinagdo e
de desarranjo de mdscaras que desestabilizam o que esta estabelecido. O didlogo, que se
realiza entre os textos, exerce um papel importante no sentido em que se configura como

forma particularizada que vai fornecer o contorno de um mundo recriado por uma nova
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organizacao textual. Assim, cada extrato textual assinala um aspecto importante da histéria
por se apresentar como se fora algo nunca antes mencionado.

Essa complexidade intertextual possibilita a abertura para com a tradi¢cao literdria
do Brasil e de Portugal, por meio da ironia critica que assume o cardter de desconstrucao.
Desse modo, as muitas formas discursivas utilizadas e manipuladas dao a entender um
autor mal-intencionado, cujo trabalho foi realizado para dar a cor um tanto cinica de uma
postura que assume funcdes diversificadas, sendo necessdrio que o leitor passe do
divertimento para a montagem de uma pista que lhe forneca esse vasto conjunto de vozes.

No tépico seguinte, verificaremos algumas noc¢des de categorias que fazem parte da
composi¢ao narrativa de O tetraneto Del-Rei e aspectos da ironia e como ela se apresenta
no romance, utilizando-se da parddia cldssica e da parédia moderna. O sentido ir6bnico em
O tetraneto Del-Rei se realiza ainda como parddia sobre alguns elementos de Os Lusiadas

que sdo retomados na figura de seu herdi.

3.1 PASTICHE, PARODIA, SATIRA E IRONIA EM O TETRANETO DEL-REI

A nocdo de pastiche serd apresentada aqui apenas para estabelecer a diferenca com
a nocdo de “pardédia moderna”, expressdo usada por Linda Hutcheon para designar a
parddia dos textos atuais. Tal procedimento se faz necessdrio para evitar que os termos se
confundam, uma vez que, em muitos tedricos, aparecem definidos como forma de
homenagem que um autor realiza a um outro.

Michel Schneider menciona Proust como exemplo de escritor que tinha a
necessidade de praticar urgentemente o exercicio de escrever “a maneira de”, para buscar
uma forma de criar a partir de outros autores que o precederam. Neste exercicio, o escritor

dava ao texto “pastichado” muito mais do que lhe tomava, em virtude do seu talento que ja

159



0 consagrava.

O pastiche se realiza, inicialmente, como ato de leitura e esse ato se realiza como
liberacdo profunda de uma atitude mental criativa e interativa com o texto lido. Michel
Schneider explica o pastiche a partir da leitura: “lemos verdadeiramente um livro quando
dele ndo podemos mais nos desfazer, s6 podemos refazé-lo, contrafazé-lo, idéia que
converge com a idéia moderna de que é o leitor que, pela primeira vez, faz o livro”.**

O ato de “pastichar”, portanto, traz em si a particularidade de fundar uma espécie
de encadeamento com outros autores em que o autor que 1€ cria seus precursores,
reescrevendo-os de uma forma a dar ao leitor uma nova roupagem ao texto “pastichado”,
fazendo entender que ele s6 poderia existir daquela forma. Com isso, o pastiche da sentido
aos outros textos, recuperando formas, expressoes, imagens como se elas nao fossem algo
definitivo, como se ndo houvesse unidade e sim uma diversidade em potencial, colocada
em movimento pelo novo texto. Entende-se, entdo, que os textos estio sempre sujeitos a
modificagdes e possuem uma natureza relativa que oferece a oportunidade de fazer
“aparecer” tracos novos, um caminho ja trilhado, porém repisado por outros passos que lhe
imprimem uma outra feicdo. Michel Schneider nos dd o exemplo desse ato: em um
determinado autor, encontramos a influéncia de A, B ou C, mas € ele que nos da a ler pela
primeira vez a crueldade de A, o esnobismo de B etc. Nao se trata, no caso, de releituras,
mas de leituras.”’

Dessa forma, o pastiche ndo significa cépia fiel a um autor, mas escrever um texto
como o outro texto, retomando, reinventando e repensando. O estudioso chama a esse
processo de transmutacdo, afastando a possibilidade de imitacdo, pois o material da
escritura é feito sempre de empréstimos. Michel Schneider explica o que entende por

transmutagdo:

24 SCHNEIDER. Ladrdes de palavras, p. 87.
20 SCHNEIDER. Ladraes de palavras, p. 88.
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O escritor € aquele que plagia, parodia, pasticha, monta e desmonta modelos, e
com isso faz livros que, ndo somente ndao parecem com os de ninguém, como dido a
impressdao de que os modelos os copiaram e que os livros futuros serdo forcados a se
parecerem com eles.”’

z

Outra contribui¢do para a compreensdo da noc¢do de pastiche é apresentada por
Wander Melo Miranda. Apds definir metaforicamente o termo a partir de uma suposta
“Associacdo” que busca livros secretos e a captura e falsificacdo de manuscritos, assim
como a literatura de falsas atribui¢des, imitacdes, cOpias, plagios, pastiches, declara que a
pilhagem e o pastiche € o que resta aos escritores para que o siléncio seja vencido, para que
histérias possam ainda ser contadas. O critico nos traz a natureza renovadora da literatura
de empréstimo, fornecendo o lado positivo do pastiche como maneira de salvaguardar a
escrita do enrijecimento e de possiveis suscetibilidades que a tornariam fragil diante da
sociedade de consumo.

Wander Melo Miranda expoe a idéia de que o pastiche € uma forma de repetir, mas
nessa repeticdo acontece um desvio, ou uma trai¢io e ficcionalizacdo daquilo que se leu.
Reportando-se a acdo que resulta na proliferacdo de elementos externos em um texto, o
critico assinala que um livro € feito de muitas mados e de muitas vozes, sem, no entanto,
privilegiar a enunciacdo desse ou daquele autor. O pastiche, pode-se dizer, tem a fungdo de
promover nao s6 a renovagdo da literatura, mas também o estabelecimento de um elo de

ligacdo permanente com a tradi¢do, e, ainda:

Para escapar da uniformidade liberal da voz prépria ou do “museo de cera al que
son conducidos los escritores” a unica saida € o enfrentamento da contradicdo entre a
escritura social e apropria¢do privada, mediante a proliferacdo de vozes, o falar através de

méscaras e com a voz alheia.””

2! SCHNEIDER. Ladraes de palavras, p. 89.
2 MIRANDA. 34 Letras, v. 3, p. 174.
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Quanto a parddia, a tomarei aqui apenas no sentido que interessa a abordagem do
romance O ftetraneto Del-Rei, ja que o termo foi apresentado no segundo capitulo deste
trabalho. Limitar-me-ei, portanto, a expor a no¢ao de parddia desenvolvida segundo Nancy
Maria Mendes. A autora estuda e discute o conceito de parddia, satira, humor e ironia a
partir de vdrios autores, entre eles Mathew Hodgart, Catherine Kerbrat-Orcchione,
Vlademir Jankelevitch e Linda Hutcheon.

De maneira geral, a parddia € enfocada como o termo que consiste na reproducao
de estilo do outro escritor com distor¢des ridiculas, segundo o estudo de Hodgart, apontado
por Nancy Maria Mendes. Este conceito € chamado por Linda Hutcheon de “parddia
classica”, existindo, portanto, a “parédia moderna”, que ndo mais possui o sentido de
ridicularizar o texto parodiado, mas sim o de atualizd-lo: “la parodie, aujourd’hui, est a la
fois un ‘hommage’ respectueux et un ironique ‘pied de nez’ a la tradiction”,” ndo se
configurando, neste tipo de parddia, o cardter de reproducao, mas aparecendo o seu aspecto
irdbnico. Nancy Maria Mendes assinala que a parddia possui uma fungdo paradoxal de
separagdo e de contraste, sendo que o ato de parodiar ndo pode ignorar o que o precedeu.

Quanto a nogdo de sétira, Nancy Maria Mendes estuda a no¢ao de Mathew Hodgart
que a designa como “el proceso de atacar mediante el ridiculo dentro de cualquier médio

. . 254
de expresién, y no solamente en la literatura.”*

Hodgart considera essa categoria como
uma forma de encarar a vida, com um misto de riso e indignagcdo. Segundo esse autor
constituem recursos satiricos: a explora¢do do lado animal do homem, seus automatismos,
a obscenidade, a destruicdo de simbolos e a parédia. A autora cita também o estudo de

Vittorio Cian que analisa que o espirito satirico ndo tem o objetivo de despertar o riso

(como no cOmico) e se origina na “indignacdo pelo espetdculo do mal, do vicio, da

23 HUTCHEON. Poétique, p. 476.
2% MENDES. Ironia, sdtira, parddia e humor na poesia de Jodo Cabral de Melo Neto, p. 5.
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injusti¢a, do ridiculo, das misérias humanas”.>>

Em relacdo a ironia, pesquisas realizadas por Nancy Maria Mendes e Lélia Parreira
Duarte mostram a dificuldade de definir esse termo em virtude da grande quantidade de
estudos que a tomam em extenso periodo de uso e da expansdao de seu significado em
contextos diferentes. O termo indica muitas dire¢des, formas e funcdes diversas que
tornam dificil uma definicdo unica, em func¢io do constante crescimento “quase canceroso’”
do termo, como afirma D. C. Muecke*®. No entanto, dentre as intimeras defini¢des,
buscam-se tracos comuns que estejam presentes em todas as demonstragdes de ironia.
Dentre tantas possibilidades de utilizacdo do termo, usaremos apenas aquelas que mais se
apresentam para a compreensdo do texto de Haroldo Maranhdo, deixando as outras de
lado.

O trabalho de Nancy Maria Mendes realiza um levantamento do conceito a partir
de alguns autores. Dentre eles, destacam-se Kerbrat-Orecchioni, que considera a ironia
como uma figura de retdrica e a define como uma ‘““contradiction entre ce que dit L et ce
qu’il veut faire entendre”.”>’ Bergson a identifica com a comicidade, no que é contrariado
por Jankelevitch, que afirma ser a ironia cruel demais para ser cOmica e acrescenta que ela
“fait rire sans avoir envie de faire rire, et plaisante froidemend, sans s’amuser; elle est
moqueuse, mais sobre”.”>® Beda Alleman, por seu lado, propde a diferenca entre a ironia
como principio filoséfico e metafisico e a ironia como fendmeno literario ou como modo
de discurso. Allemam acentua que a ironia emana do contexto e sugere que 0Os termos
“oposi¢do irdnica” sejam substituidos pelos de “campo de tensdo” ou “drea de jogo
irbnico”, por entender que, desta forma, amplia-se o conceito de ironia sem apagar o

sentido de oposi¢ao.

> MENDES. Ironia, sdtira, parédia e humor na poesia de Jodo Cabral de Melo Neto, p. 5.
6 MUECKE. Ironia e o irénico, p. 51.

2" MENDES. Ironia, parddia, sdtira e humor na poesia de Jodo Cabral de Melo Neto, p. 2.
2% MENDES. Ironia, parddia, sdtira e humor na poesia de Jodo Cabral de Melo Neto, p. 3.
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Ap6s o levantamento das quatro categorias propostas em seu trabalho, visando a
distingdo entre os termos que apresentam uma certa dificuldade, a estudiosa chega as

seguintes conclusdes:

a) Ha um ponto em comum entre elas; ndo se identificam com o cdmico;

b) Guardam entre si relagdes mais ou menos estreitas;

c) Apresentam peculiaridades que as tornam independentes umas das outras;

d) Uma dzesgsas categorias pode ser tomada como denominador comum entre as demais: a
ironia.

Portanto, admite-se uma relagdo entre parddia, sdtira e ironia, sendo que a parddia, além de
poder se assumir satiricamente e ter uma inten¢ao satirica, pode também ser irdnica; assim
como ha a possibilidade de a satira utilizar a parddia.

O estudo de Lélia Parreira Duarte sobre a ironia, com base em varios autores,
inclusive alguns mencionados na dissertacdo de Nancy Maria Mendes, assinala que o
termo ndo possui origem literdria e sim filoséfica, pois se situa no quadro das atitudes
fundamentais do homem, no seu comportamento ironico diante das certezas. Sdcrates € o
exemplo tipico desse comportamento que, através de perguntas, provoca dividas e retira a
certeza do seu conteido aparente, deixando no seu lugar um vazio. O método socrético
consiste em destruir a opinido isolada, colocando-a em contato com um contexto maior e
mais amplo. Sob essa perspectiva, a posi¢ao do filésofo indica que sé se conhece o que se
ignora. Assim, a ironia € uma critica do mundo. Também Kierkegaard vé€ a ironia como a
expressao de um determinado posicionamento diante do mundo, ela € antes uma atitude de
espirit0.260

A tese de Lélia Parreira Duarte acrescenta as consideracdes de Jankelevitch sobre o

que ele chama de ironia humoresque, Wayne Booth, de ironia instdvel e o que D. C.

2% MENDES. Ironia, sdtira, parddia e humor na poesia de Jodo Cabral de Melo Neto, p. 9.
20 DUARTE. Em busca do sentido impossivel. A construgdo irbnica de o Bosque harmonioso de Augusto
Abelaira, p. 17.
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Muecke denomina de ironia geral, termos que a pesquisadora utilizou para a andlise da
obra de Augusto Abelaira. Para Muecke, a ironia surge da consciéncia de que a vida esta
em desacordo consigo mesma e com o mundo, fazendo com que os desejos infinitos do
homem entrem em conflito com as limitadas possibilidades de realizacdo.”®' J4 a ironia
instavel, na defini¢do de Wayne Booth, estabelece que o universo é absurdo, lembrado por
obras modernas em que o homem é colocado diante de um abismo impenetravel ou sem
fundo.*®*

Seguindo essas nog¢des de ironia, nota-se que ela possui a fun¢do de manter a
ambigiiidade e demonstrar a impossibilidade de estabelecer um sentido claro e definitivo,
iludindo o leitor que procura um sentido para o texto, sem se preocupar em descodificar
suas incongruéncias e sem atentar para o carater lidico da linguagem.

H4, ainda, tanto no estudo de Nancy Maria Mendes quanto no de Lélia Parreira
Duarte, outras conceituagdes de ironia, conforme o trabalho de outros autores. Seria, no
entanto, impraticavel realizar aqui uma resenha de todos eles. Acredito que serd mais
interessante expor a conclusdo a que chegou Lé€lia Parreira Duarte em sua tese. Para ela, a
ironia, embora seja dificil de definir, se realiza em um determinado meio social, ou seja,
ela se dirige a alguém situado em um contexto, comunica uma mensagem e deseja ser
reconhecida. Porém, para que isso acontega, € necessdrio haver uma pré-compreensao em
funcdo da especificidade do argumento que ela utiliza. A ironia € perfeitamente
compreensivel, perceptivel, porém a existéncia dos pressupostos se faz importante para que
agentes e receptores se entendam. Dessa forma, a ironia s acontece numa realizacdo entre

autor e leitor, na condi¢cdo de se conceber uma comunhdo conjunta do cédigo entre os

participantes do processo.

' DUARTE. Em busca do sentido impossivel. A construgdo irénica de o Bosque harmonioso de Augusto
Abelaira, p. 36.
%2 DUARTE. Em busca do sentido impossivel. A construgdo irbnica de o Bosque harmonioso de Augusto
Abelaira, p. 38.
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A percep¢do da ironia se fard principalmente, pois, através da intui¢do, pela

consciéncia do contraste entre aparéncia e realidade e pela capacidade de ler nas
. 1A . . 3
entrelinhas, nos siléncios, nos espagos vazios.”®

Certamente que tais defini¢des abrem multiplas possibilidades para a ironia, que
pode ser uma arma ou um ataque, uma cortina de fumaga, um estratagema, que pode se
concretizar em palavras, atitudes, acontecimentos e situacdes. Para muitos escritores
contemporaneos, entretanto, a ironia € menos uma estratégia retérica e dramdtica que um
modo de pensar, aproximando-se mais da mente que dos sentidos; ela € mais reflexiva e
consciente que emotiva, conforme afirma Lélia Parreira Duarte em seu estudo ja citado.

Embora tendo sido mencionada nos trabalhos anteriores, seria interessante destacar
o trabalho de Linda Hutcheon sobre a ironia. A autora, que vem se dedicando a discussao
do termo h4 alguns anos, publicou um livro em que relaciona a ironia a politica. A ensaista
ndo busca a defini¢do do termo e, sim, discuti-lo a partir da nocdo de “dizer alguma coisa e
querendo dizer outra”,*®* ou seja, entre o que é afirmado e o que é intencionado, entre o
dito pelo nao dito. Essa é uma definicdo com a qual, geralmente, se comecam os estudos
sobre a ironia. Porém, a autora considera que ha algo além dessa defini¢do que caracteriza

a ironia de forma mais particularizada e a torna diferente de outras figuras do discurso. A

essas particularidades, Hutcheon chama de “arestas”.

Diferentemente da metafora ou da metonimia, a ironia tem arestas; diferentemente
da incongruéncia ou justaposi¢do, a ironia consegue deixar as pessoas irritadas;
diferentemente do paradoxo, a ironia decididamente tem os nervos a flor da pele.*®

A ironia existe através do jogo semantico entre o dito e o ndo-dito, entre o que se

declara e o que se quis declarar, ela é um “modo de discurso que tem ‘peso’, no sentido de

% MENDES. Em busca do sentido impossivel. A construcdo irnica de o Bosque harmonioso de Augusto
Abelaira, p. 39.

24 HUTCHEON. Teoria e politica da ironia, p. 63.

265 HUTCHEON. Teoria e politica da ironia, p. 63.
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ser assimétrica, desequilibrada em favor do siléncio e do ndo dito”.®® Portanto é um tipo
de discurso que envolve uma atitude avaliadora e mesmo julgadora por parte do ironista,
por isso a ironia consegue o inesperado por parte de quem é por ela atingido.
Normalmente, a pessoa que € alvo da ironia nem sempre consegue perceber que estd sendo
atingida, isto €, ndo a tem como intengdo irdnica. Ao bom interpretador, no entanto, a
ironia desperta incomodo, embaraco, irritacdio e mesmo raiva. Nesse sentido, a ironia
atinge a autoridade, minando seu poder e certeza e criando um desconforto profundo.

Nos dias de hoje, afirma Hutcheon, sob o impacto das teorias pds-estruturalistas e
da impossibilidade de significado univoco e estdvel, a ironia adquiriu uma condicdo um

tanto privilegiada:

Sua producdo manifesta de significados por meio de deferreal e diferenca parece
apontar para a natureza problemadtica de toda linguagem: de um ponto de vista puramente
semantico, a “solu¢@o” irdnica de signi-ficados plurais e separados — o dito pelo ndo dito —
mantidos em suspensio (como 6leo e dgua) pode desafiar a no¢do de que a linguagem tem
uma relacdo referencial de um para um com uma realidade externa a ela.”®’

A discussd@o da ironia implica a retomada de um conjunto de questdes complexas
que envolvem ndo apenas o conceito plural do termo, mas a fun¢do e a importancia do
contexto e as relagdes e expectativas do ironista e do interpretador. Prossegue Hutcheon,
esclarecendo que a ironia ilustra o fato de que criamos significado somente dentro de

situacOes particulares:

Meu significado ndo é necessariamente o mesmo que o significado que vocé me
atribui. E nenhum dos nossos significados estd necessariamente de acordo exato com as

“coisas como sdo”.*%®

O significado, portanto, ocorre em um contexto especifico. A ironia acontece em

266 HUTCHEON. Teoria e politica da ironia, p. 63.
2T HUTCHEON. Teoria e politica da ironia, p. 89.
28 HUTCHEON. Teoria e politica da ironia, p. 90.
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um meio social em que haja condi¢des de ser decodificada para que ela seja reconhecida.
Isso aponta para a importancia do contexto que deve ser relacionado a realiza¢do conjunta
entre emissor e receptor que, como bom intérprete, devera ler nas entrelinhas, penetrar nos
vazios e nos siléncios da mensagem. A producdo de significado se torna uma atividade
social ja que estd relacionada com as maneiras e modos “pelos quais os sistemas e c6digos
sdo usados, transformados e transgredidos em praticas sociais”.**

Trata-se, portanto, de ir além dos conceitos tradicionais e ultrapassar a discussao
em termos de verdade ou de simples relacdo da palavra com a coisa, e olhar os aspectos
pragmaticos dessa relagdo, que estd relacionada com a troca social e comunicativa da
linguagem. Parece ser esse o caminho do entendimento da ironia: a capacidade de provocar
a leitura critica, dinamizando-a em uma forma dialética de producdao de sentido, que
relativiza as certezas, apontando as contradi¢des, desestabilizando discursos e instaurando
o dialogismo. Sob essa perspectiva, a ironia ndo possui unicamente como objetivo esbocar
o deboche, o ridiculo ou o desprezo, defendido pelas teorias intencionalistas, mas provocar
reacoes em fungdo do caridter ambiguo do sentido. E € nesses termos que tomamos o
sentido de ironia para abordar o romance O fetraneto Del-Rei.

No romance do autor paraense, a ironia ocorre de dois modos diferentes: como
inversdo de valores produzidos pelo processo semantico do declarado pelo ndo declarado,
produtor de um segundo sentido, assim como pelo encontro de vdrios significados em um
contexto inaugurado pela escrita de Haroldo Maranhdo que resultam em algo novo,
solapando, pela sua for¢ca desestabilizadora, uma tradicdo ou variedades de interesse. O
sentido de ironia no romance se di como posicdo assumida pelo texto diante de
determinados discursos que se reportam ao periodo colonial brasileiro, estabelecendo um

ponto de vista que pode ser politico e literario.

2 HUTCHEON. Teoria e politica da ironia, p. 90.
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A presenca de textos e autores de periodos diversos da literatura brasileira e
portuguesa favorece a criacdo de uma tensao de sentidos, préprios da estrutura irdnica, que
Linda Hutcheon chama de arestas da ironia. Abordaremos os dois modos de ironia, tendo
em vista que o texto de Haroldo Maranhdo funciona como uma estratégia discursiva a
servico de uma vasta gama de posicdes possiveis que subverte o fixo e a instalacdo do
poder, minimizando as operagdes deste. No romance em questdo, o entrelacamento de
textos € responsavel pela dessacralizagcdo que acontece numa linguagem irdnica, ja que o
autor inclui nomes de obras diversas como forma de se inserir numa tradicao.

A ironia se expressa ja desde o subtitulo do romance — “O Torto: suas idas e
venidas” — que funciona como emblema de um conjunto de aventuras que serdo reiterados
durante toda a narrativa. O subtitulo do romance ja indica elementos que serdo mais tarde
congregados ao texto, configurando o primeiro elemento interdiscursivo do texto e
apresenta de forma resumida a narrativa e o modo como serd construida. O ir e vir de um
herdi, que pertence a uma categoria de homens que se lancam em viagens, indica o
deslocamento realizado por portugueses pelo mundo em suas aventuras de descobertas, de
colonizag¢do, de sua habilidade para o comércio e o sucesso das armas lusitanas.

Entretanto, a alcunha expressa o pertencimento a uma classe desfavorecida, a um
fora-da-lei, ou a um marginalizado social. O torto, apesar de sua procedéncia nobre (€ neto
de Afonso Albuquerque, her6i portugués, vencedor de batalhas em Goa), simboliza alguém
de vida desregrada, sem principios morais, sem iniciativa para o trabalho, vivendo as
custas de favores e do prestigio do nome conquistado pelos seus antepassados. Mesmo
desfrutando de tais beneficios, porém, tal passado € o que mais o sobrecarrega, sendo
obrigado a manter as aparéncias de dominio, poder e prestigio o que contraria sua natureza

indolente e oportunista.
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Nesse sentido, é possivel encontrar no subtitulo um deslindamento do século XVI, a
linguagem de manifestacoes literarias a fazerem ecoar as vozes de narradores de aventuras
de her6is que se lancaram na empresa de construir o império luso de além-mar. A literatura
brasileira e portuguesa é rica em exemplos desse tipo de narrativa. Alguns textos dessa
natureza como Os Lusiadas, de Camdes e outros de natureza épica sdo invertidos e
ironizados.

Essa inversdo se realiza, paradoxalmente, por meio da imitacdo de elementos
caracteristicos da linguagem do século XVI, do emprego de vocabulérios peculiares, da
construgao sintdtica da época e da pintura de eventos histdricos. O didlogo com a literatura
do século XVI ocorre principalmente na retomada do her6i luso, porém retratado de forma
invertida a do apresentado nos poemas épicos acima mencionados. Dessa forma, o
personagem de O tetraneto Del-Rei é um anti-her6i, um picaro, que acredita,
ingenuamente, estar contribuindo para a grandeza histérica do seu pais sem, contudo, ter a
consciéncia de que seus feitos fizeram-se desastrosos. Considerando essa possivel
interpretacdo, o processo ironico da obra fundamenta-se na légica dos contrarios, na tensao
entre o literal e o figurado que reclama do leitor uma certa familiaridade com os elementos
a serem ironizados.

A alusdo ao século XVI incide especialmente sobre a figura literdria de Luis de
Camoes. A referéncia ao poeta portugués em O tetraneto Del-Rei se da ndo sé pela citacao
do seu nome ao longo do romance, mas, sobretudo, pela inversdo do eixo central de Os
Lusiadas que serd destacado nesse trabalho com base no heroismo lusitano. Sendo assim,
apontaremos alguns elementos que se encontram ironizados por meio da parddia no

romance de Haroldo Maranh3io.
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3.2 HEROISMOS E ANTI-HEROISMOS: JERONIMO E CAMOES

Conforme o estudo realizado por Mdrio M. Gonzalez,””® o personagem principal de
O tetraneto Del-Rei, Jeronimo de Albuquerque, possui caracteristicas picarescas. Sendo
assim, esse texto estd situado ao lado de outros romances importantes como Memdrias de
um sargento de milicias, Macunaima, A pedra do reino, Meu tio Atahualpa, Os
voluntdrios, Galvez, um imperador do Acre, O grande mentecapto, que servem de corpus
de anélise do pesquisador para tragar o perfil do romance picaresco brasileiro. Na defini¢ao

usada por Mario M. Gonzdlez esse tipo de romance situa:

A autobiografia de um anti-herdi que aparece definido como marginal a sociedade;

a narracdo das suas aventuras € a sintese critica do processo de tentativa de ascensdo social

pela trapaca; e nessa narracdo é tracada uma sitira da sociedade contemporanea do

picaro.

De acordo com esse critico, o que marca as linhas picarescas estd concentrado na
linguagem e na presenga de um anti-her6i, representado em O tetraneto Del-Rei, por
Jeronimo de Albuquerque, personagem central do romance, que funciona como a
contrapartida do herdi. O herdi picaro se caracteriza por tragos especificos, como o jogo, a
usurpacdo dos simbolos que identificam os superiores, a abstencdo do trabalho, que
substitui a atividade guerreira, ostenta¢do da aparéncia, para aparentar que possui dinheiro
e, assim, se afastar do universo do trabalho, dentre outros.>”?

Segundo o estudo de Mario M. Gonzdlez, o herdi €pico se caracteriza por “levar aos
extremos mais inverossimeis uma série de qualidades vistas como positivas por seus

» 273

leitores contemporaneos”,”"” e, por suas qualidades extraordindrias, é capaz de projetar os

beneficios para além de si préprio. Um exemplo desse tipo de herdi se encontra nas

7Y GONZALEZ. A saga do anti-herdi, 1994,
2 GONZALEZ. A saga do anti-herdi, p. 42.
2 GONZALEZ. A saga do anti-herdi, p. 69-70.
23 GONZALEZ. A saga do anti-herdi, p. 98.
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epopéias A Iliada e a Odisséia, Eneida e Os Lusiadas. No texto de Camdes, afirma o
estudioso Hernani Cidade, as atitudes do herdi e protagonista Vasco da Gama expressam,
na verdade, ndo os feitos individuais, mas a realidade das atitudes morais de toda uma
coletividade, ou seja, seus feitos indicam um decurso de quase cinco séculos de Histéria
que o poeta desejou cantar como o “peito ilustre lusitano”, termo que significa a nagdo
inteira. Dentro desse quadro, que expressa a grandeza do povo portugués, estdo o0s
descobrimentos e conquistas de além-mar que constituem a mais alta gloria da Pétria, a de
maior orgulho coletivo.’™ Dessa forma, o her6i camoniano € o luso, na medida em que
contribui para o engrandecimento coletivo.

Quanto ao sentido do termo anti-heréi, segundo Mario M. Gonzalez, refere-se a um
personagem que adquire uma feicdo de contrapartida em relacdo ao her6i.””” Assim,
Lazaro, personagem de Lazarillo de Tormes, seria um anti-her6i mediante os herdis
modelares, de conduta e atitudes burguesas, como os que se apresentam na novela de
cavalaria. No sentido de se colocar como oposi¢do a novela de cunho burgués, Gonzilez
menciona as palavras de Américo Castro, para quem a originalidade do romance picaresco

consistiu em:

Oponer a la tradicién popularizada de lo heroico, de la aventura tensa, una critica
vulgar, de “filosofia vulgar”. Visto asi de abajo arriba, el espectaculo del mundo iba a ser
de gustoso solaz. Lo insignificante entra en escena con audacia desvergonzada — por mucho

que se excuse — y exhibiendo tinicamente su carencia radical de heroismo.>®

O picaro ostenta uma ascendéncia oposta a alcancada pelos herdis das novelas de
cavalaria, de alma enamorada e conquistadora. Lazaro de Tormes € o negativo do her6i

cavalheiresco quanto a sua conduta e quanto ao tipo que ndo procura mostrar o alto como

24 CIDADE. Camdes, o épico, p. 30-33.
" GONZALEZ. A saga do anti-herdi, p. 96.
6 GONZALEZ. A saga do anti-herdi, p. 97.
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elevado, mas sim mostrar o baixo como inferior e, com isso, consegue fazer o grande
desnudamento do que socialmente pretende ser elevado e superior.””’ Mario M. Gonzilez
menciona as seguintes palavras de Gilda Melo e Souza para descrever o protagonista de

Macunaima que bem podem ser aplicadas a todo herdi picaro:

... um vencido-vencedor, que faz da fraqueza a sua forca, do medo a sua arma, da
asticia o seu escudo; que, vivendo num mundo hostil, perseguido, escorragado, as voltas

com a adversidade, acaba driblando o infortdnio.*’®

A relagdo entre O tetraneto Del-Rei e Os Lusiadas se da como inversdo dos valores
e atitudes do herdi, cujo modelo € Vasco da Gama. Ao se apresentar como inversdao do
poema de Camdes, o romance de Haroldo se realiza como parédia moderna na medida em
que inverte valores expostos no texto épico. Valores esses dissimulados nos feitos e na voz
de um anti-her6i que se disfarca em herdéi épico.

O primeiro elemento de contraversdo do poema épico estd relacionado a retomada
de alguns elementos do primeiro canto do texto de Camdes, como os vardes aguerridos,
designados por “Bardes assinalados”, referéncia a coragem e a dignidade dos soldados
lusitanos que vao em busca de conquistas. O fetraneto Del-Rei registra, em suas primeiras
paginas, uma corja de sujos e covardes portugueses, navegando rumo as terras recém-
descobertas. Trata-se de criminosos, vagabundos, usurpadores e aventureiros que sao
expatriados por haverem cometido algum tipo de delito, um grupo de homens vis, indignos
da protecdo e de desfrutar algum privilégio da Coroa portuguesa; por isso, sdo mandados
para outras terras a fim de realizar a ocupacao geogréfica do lugar. Com efeito, sdo homens
de carater baixo que realizam a colonizagdo da terra recém-descoberta, correspondendo ao

oposto dos homens comandados por Vasco da Gama.

*” KOTHE. O herdéi, p. 46. )
28 SOUZA. O tupi e o alaiide, p.89, apud GONZALEZ, A saga do anti-herdi, p.98.
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Os Lusiadas compreendem a grandiosidade dos feitos lusitanos perfilados na épica
do poeta que ultrapassam até mesmo em sabedoria e forca os mais sabios e valentes herdis
gregos e troianos, o que nos dad a idéia da diafaneidade lusitana, construida com muita
coragem, luta e esfor¢o fisico. O ftetraneto Del-Rei, por seu turno, descreve os feitos
torpemente, demonstrando o baixo dessas agdes com expressdes que conotam um ser
inferior e irracional, por oposi¢ao direta as expressdes utilizadas pelo poeta portugués.

Eixo estrutural e protagonista de Os Lusiadas, Vasco da Gama, considerado
justamente um heréi épico por se enquadrar nos moldes desse tipo de herdi, que entre
outros aspectos representa o “sonho de o homem fazer a sua prépria histéria”.>” Por essas
qualidades, que expressam uma ideologia de um grupo ou de uma nagdo, Vasco da Gama
personifica a aspiracao lusa de conquista e expansao do império e se torna um personagem
ndo so literario, mas também nacional, representante da histéria de um povo.

Enquanto representante da grandiosidade de uma nacdo, sob o ponto de vista
burgués, o herdi épico se torna uma estetizacdo do imperialismo portugués e a narrativa,
um panegirico da nag¢do conquistadora. Desse modo, Os Lusiadas consistem em uma
narrativa unilateral que nao oferece uma abertura para o outro, se este adota uma postura
religiosa diferente dos cristdos, como ocorre com varios povos visitados ou conquistados,
descritos no poema de Camdes. Estes s@o vistos como amigos ou inimigos de acordo com a
crenga que rege o seu povo, sendo que sua religido deve ser a mesma da nagdo portuguesa,
com base na fé cristd, apresentada como positiva, enquanto aquela que se afasta dessa é
considerada negativa, tal como ocorre com os mouros, que representam o diferente, o
barbaro e o gentio, por isso devem ser dominados e convertidos para a religido do bem.

Em O tetraneto Del-Rei, Dom Jeronimo de Albuquerque ndo é, porém, um anti-

her6i em contrapartida a um outro personagem do romance, uma vez que todos os outros

" KOTHE. O heréi, p.15.
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personagens apresentam sinais claros de fraqueza, mas sim em relagdo ao her6i de Os
Lusiadas, portanto um herdi externo a narrativa. Jeronimo de Albuquerque nio € apenas a
antitese do her6i épico, jad que ndo € capaz de praticar atitudes dignas de um grande
guerreiro, como Vasco da Gama e outros personagens citados no poema de Camdes, mas
principalmente porque suas atitudes revestem em favor do préprio personagem. Ele é um
antimodelo de her6i por suas baixezas e atitudes oportunistas, pois busca tirar proveito de
todas as ocasides em que se envolve, mesmo quando essas se apresentam desfavordveis ou
irreversiveis, como quando se encontra cativo da nagdo tabajara e aproveita a ocasido para
desposar a filha do cacique Arco-Verde, que ndo apenas o livraria de ser eliminado como,
também, ganharia liberdade de se entregar a outras aventuras amorosas.

Alinharei outros eventos descritos em Os Lusiadas que se encontram parodiados no
texto de Haroldo Maranhdo, como o que ocorre, por exemplo, entre as estrofes 87 e 91, do
primeiro canto. Na estrofe 87, hd a descricdo da batalha entre os portugueses € 0s mouros
em que se d4, inicialmente, a visdo que os primeiros fazem dos segundos, em vista da

atitude destes:

Andam pela ribeira alva, arenosa,

Os belicosos mouros acenando

Com a adaga e com a haste perigosa,
Os fortes portugueses incitando.

Nao sofre muito a gente generosa
Andar-lhe os cdes os dentes amostrando
Qualquer em terra salta tdo ligeiro

: Lo 280
Que nenhum dizer pode que é primeiro.

A preocupacdo em descrever o instrumental bélico, a atitude e o local dos mouros,

inimigos dos portugueses, encontra um paralelo no romance de Haroldo Maranhdo que

0 CAMOES. Os Lusiadas, 1-87, p. 118.
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descreverd as atitudes dos indios perante os recém-chegados no Brasil, na voz de Jerdnimo
de Albuquerque:

... a subitas cairam-nos em cima os miserabilissimos em multiddo, ostentando aos
olhos ansia de sangue portugués (...) Todolos os enemigos retesavam seus arcos a maxima

< . : . 281
tensdo (...) O aspeito deles era de assassinos, olhos de fera e sanguinolentos.

Aqui hd uma aproximagdo quanto a descricdo moral dos inimigos (os mouros
correspondem aos barbaros brasileiros) em que surge, primeiramente, a atitude ardilosa (os
mouros sao belicosos, os indios sdo traicoeiros e se escondem atrds das drvores para atacar
os inimigos) e andam devidamente prontos a atacar os portugueses. Do mesmo modo, se da
uma aproximacao a imagem de animal selvagem em ambos 0s textos (0s mouros: os caes:
os indios: olhos de fera e sanguinolentos).

Na estrofe 90, os portugueses dizimam os mouros, € na 91, os mouros fogem diante
da forca do adversdrio. Inicialmente, a vitéria lusa sobre os mouros € descrita com
adjetivacdes que expressam o brio e a nobreza dos soldados lusos. Assim, o portugués é
como o touro que ataca os que o provocam: ‘“‘salta, corre, sibila, acena e brada (...) derriba,
fere e mata e pde por terra”.”®* Observa-se que o ato do soldado portugués de atacar o
inimigo € sempre descrito de forma positiva, por oposi¢do ao ataque do inimigo que é
sempre negativo. Diante de tamanha nobreza e valentia, ndo resta aos mouros a nao ser
porem-se covardemente em fuga quando “o temor grande o sangue lhe resfria/ Ja foge o
escondido, de medroso/ Sem forca, de covarde e de apressado”. 283

Paralelamente, Jeronimo de Albuquerque, que tem sob seu comando um exército de
soldados covardes e temerosos diante da tropa indigena, quer, num primeiro momento da

narrativa, repetir a facanha realizada pelos herdis portugueses em terras estrangeiras, e

assim, € seu desejo expresso, entrar para os anais da Historia de seu pais, a exemplo de seu

*' MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 17.
**> CAMOES. Os Lusiadas, 1-88, p. 118.
3 CAMOES. Os Lusiadas, 1-89, p. 120.

176



avo, que fez histéria em Goa.”® Desse modo, imitando os herdis lusos que o antecederam,
Jer6nimo tem a iniciativa de enfrentar os inimigos, sem a ajuda de seus comandados. Na

sua versao, a vitdria resulta a seu favor, que € assim descrita:

exibi a minha melgaca (...) provoquei um trovdo a mata que se fez um direito

remédio. Com grandes clamores e brados, esta danada gente houve por bem escafeder-se a

. . . . . 5
malfa, consumindo muitissimo menos tempo em tornar a de onde havia vindo.?®

Jeronimo considera seu ato de extremo heroismo “digno de sinalar-se nas relagcdes
de feitos lusitanos”.?*® Sob seu ponto de vista, ele é um herdi portugués, assim como o
foram personagens histéricos que Camdes imortalizou em seus versos como Afonso de
Albuquerque, o terrivel, Pacheco, fortissimo, os temidos Almeidas e Castro, o forte.
Jerdnimo, o torto, acredita, com esse feito, ter-se alinhado ao lado dos herdis camonianos.

Ao lado dessa batalha, hd outras aventuras e participagdes que fazem parte da
Historia de Portugal, como as que sdo relatadas no Canto III em que Vasco da Gama canta
os feitos da gente portuguesa, a pedido do rei de Melinde. H4 uma série de referéncias que
vem do Oriente e passam por vdrias regides e paises da Europa até chegar a Lusitania, que
¢ descrita como o cume da Europa “onde a terra se acaba e o mar comega”.287

Esses e outros feitos, como a conquista de Goa, as exaltagdes do valor bélico e o
heroismo de comandantes lusos, como Dom Afonso VI, que combatem pela fé crista,
formam o contetido de Os Lusiadas. Nas cartas que envia a sua amante, Dom Jerobnimo se
descreve equiparando-se, em atitude e no perfil psicolégico, ao herdi épico portugués,

capaz de feitos dignos de serem louvados por todo um povo.

# MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 10.
* MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 18.
6 MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 18.
*7 CAMOES. Os Lusiadas, T11-20, p. 200.
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As cenas de conflito, fuga, atos extraordindrios e sentimentos vivos de amor em
relac@o a patria sao parodiados no texto de Haroldo Maranhao e eles, sob o ponto de visa
de Jeronimo de Albuquerque, adquirem uma outra versdo, uma vez que as cenas sao
descritas para exaltar os atos de um herdéi que se julga representante de uma nagdo
conquistadora, mas, na verdade, tudo o que o personagem do romance consegue obter
como vitdria € o salvamento de sua prépria pele por meio do casamento com a filha do
cacique que o livra de ser objeto da pratica antrofagica dos indios.

Desse modo, o romance se reporta a descoberta do Brasil, podendo-se dizer que, ao
espelhar o baixo das atitudes e feitos de um anti-her6i, cujo traco estd bem préximo do
picaro, constitui uma desconstru¢do da histéria criada pelos textos que assinalam as

grandes aventuras.

3.3 SATIRA E IRONIA EM O TETRANETO DEL-REI

Em Haroldo Maranhdo, a ironia é uma categoria que contextualiza um fato
histérico, no espago e no tempo, apontando os atores dos dois lados dessa Historia feita de
conflito. A julgar pela discuss@o de ironia aqui esbocada, a encenacdo da Histdria se da
essencialmente através do jogo de linguagem, que € sempre irdnica e tem a capacidade de
dinamizar a leitura critica, colocando-se como forma de produgdo de sentidos que aponta
as contradi¢Oes da sociedade brasileira desde a fundacdo, abalando as certezas do discurso
estabelecido da Histdria.

Ao tirar as mascaras do sistema, o relato romanesco mostra a relatividade, o
equivoco, 0 engano, as mentiras € o que estd por detrds da retdrica politica. Ironizar, entdo,
serd manter a distancia, misturar o sério e a brincadeira, o sublime e o patético, para revelar

os segredos por meio da linguagem literdria e da linguagem erudita e popular do século
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XVI.

A ironia da histéria da colonizagdo estd presente também de maneira fragmentaria
ao longo do romance, como nas cenas da queda do elemento falico, apresentado como
principal arma da conquista e motivo de orgulho da nacdo; no disparo da arma, para
afugentar os contrarios, que sé despertou a ira contra os lusos e a quase exterminacao dos
soldados portugueses, produzindo um efeito nao esperado pelo uso dessas armas, pois 0s
elementos dispostos ocasionaram um resultado completamente diferente.

Do mesmo modo, a voz de comando de Duarte Coelho, que utiliza uma linguagem
incompreensivel para seus comandados e estes entendem que assim fala o chefe por ser
versado nas letras estudadas em Coimbra, gera um entendimento oposto ao proferido pelo
discurso. Os comandados, por vergonha de pedir explicagdes do que ndo compreendem,
sob pena de serem tomados por néscios, ndo conseguem executar as orientagdes
transmitidas pelo comandante e acabam se tornando presas faceis dos indios, o que implica
uma sdtira a inteligéncia tanto dos governantes como dos governados.

A conjunc¢do de vocabuldrio erudito, rasteiro e vulgar faz aproximar a narrativa da
satira, na descricdo da arma fdlica, em funcdo de sua desproporcional dimensdo. As
descricdes que Jeronimo de Albuquerque faz dos camaradas de viagem, aproximando-os a
animais malcheirosos, individuos que ‘“‘estavam-se 1a uns sobre os outros, tais mantas de
bacalhau a salga”,288 metidos numa caravela que mais se parece a uma pocilga, também se
aproximam bastante da sitira em funcdo da reducdo do homem e da exploracdo do seu
aspecto animalesco. Entre os viajantes, a descricdo de Calafurna aponta uma série de
atributos que leva o personagem ao grau mais baixo de humanidade, conferindo-lhe uma
estética do feio, do asqueroso e do ridiculo: “sujeito pesado e grosso, ndo falava, roncava,

grunhia, um bipede peludo, de largo peito e bragos desregralis”.289

288 CAMC:)ES. Os Lusiadas, p. 23.
% CAMOES. Os Lusiadas, p. 49-50.
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Do mesmo modo, também outros personagens sdo satirizados, pois sdo descritos
como pertencentes a um mundo desordenado, desproporcional, bizarro, inseridos em
lugares pouco habituais, ou fora do seu ambiente natural, que irrompem em deformacdes e
excentricidades de um mundo repleto de figuras caricaturais, ou ainda, préximas do
cdmico.

Assim, a sdtira é empregada no relato para mostrar que a vultuosidade de um
projeto de colonizacdo conta com individuos que ndo possuem inteligéncia suficiente para
tal realizacdo, a comecar pelo herdi picaro e tido como o torto. Porém, a sdtira, no
romance, se faz valer da ironia que se expressa nao s6 no resultado histérico deste feito
lusitano em terras de além-mar, mas também por estar pautada em uma sintaxe complexa:
o romance descreve o baixo por meio de uma linguagem erudita. Como resultado da

aventura lusa em terras novas, o romance assim apresenta a maior heranga:

O intestino portugués desatou uma guerra que até hoje perdura, os filhos dos filhos
dos filhos dos adventistas a escorragar de seus sitios, e a matar, os filhos dos filhos dos
filhos daqueles homens cor de cobre e alma de minino, negando-se-lhes o direito de viver

2: 290
€m terra sua € no seu sitio. ?

A narrativa revé nossa histéria ao apontar as causas iniciais de nossas mazelas que
sao os tiros disparados por arcabuzes e mosquetes lusitanos: ‘“foram os chumbos inaugurais
de cruentissima guerra, que até hoje ndo terminou, acionada a interesses vilissimos”.*’
Dimensiona-se o tom critico a formagao histérica do novo pais, ao apontar, como motivo
do ataque portugués aos indios, um fato insignificante: a morte, em guerra, de Sacoto e

Calafurna, individuos mediocres, transformados, repentinamente, em martires portugueses.

As conseqiiéncias dos feitos lusitanos também estdo na origem da histéria da

»YMARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 25.
¥ MARANHADO. O tetraneto Del-Rei, p. 26.
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ganancia e do enriquecimento ficil. Uma vez assumido um alto posto de comando, o
governador de Pernambuco, Duarte Coelho, logo trataria de transferir para o exterior o
maior nimero de bens que pudesse acumular. O trecho seguinte demonstra ndo sé essa

pratica, como também aquilo que seria o inicio do nepotismo entre nos:

- E por que traria o donatdrio a mulher D. Brites e seus filhos e muitos parentes
outros? (...) E que aqui a abundancia € tal de riquezas, que duas maos, as dele, bastas nao
seriam para gadanhar os maximos cimulos e levar de torna-viagem; de mais maos carecia,

das méos dos parentes e contraparentes, mios confidveis.*”

Todas essas praticas, politicas e culturais, foram determinantes na constitui¢ao de
nossas instituicdes € do nosso cotidiano e se disseminaram ao longo da nossa historia,
criando raizes e se fixando como procedimento comum. Os trechos seguintes ilustrardo
esse fato que qualifica Jeronimo de Albuquerque como patrono de préticas delituosas,
porém € descrito por Colfosco como um “biltre com fumaca de fidalgo (que tem) a cabeca

. 2
ventosidades”.?*?

Serd, Vossa Mercé o serd, D. Jerénimo d’Albuquerque, o abridor de caminhos
. : ‘. . 204
novos a consolidar a conquista para acrescentamento da gléria de el-rei.
Um pressentimento firmava-se em seu peito, de que naquela partida instaurava-se
um comecgo, Um passo primeiro, uma aurora, em que imprecisas eram ainda as cores, mais

. . . . 295
noite do que dia; porém haveria de alevantar-se um sol.”

Este trecho demonstra como a presenga de uma nacdo que se caracteriza como
invasora marca a trajetéria do pais invadido, determinando definitivamente seu futuro,

incutindo o cotidiano com procedimentos e formas de agir profundamente enraizadas.

#2 MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 196.
*3 MARANHAO. Os Lusiadas, p. 21.

** MARANHAO. Os Lusiadas, p. 199.

* MARANHAO. Os Lusiadas, p. 209.
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Assim, o romance define a interferéncia de uma cultura dominadora e usurpadora, pois
ocupa um “campo (que) era propiciatério 2 amizade; e ndo a caganeiras e escapadelas”.**®
O resultado da invasao lusa, em vez de difundir héabitos civilizados, alastrou “‘as tripas pelo

caminho”?"’

que perduram até hoje, dando a entender que nossas mazelas sdao o resultado
dos maus costumes trazidos pelos portugueses.

A histéria reinventada aponta as vinculacdes de um sistema discursivo a um desejo
de conduzir o destino de um territério inventado na imaginacdo européia. O elemento
principal que busca levar a efeito esse projeto, como ja foi mencionado, é o personagem

Jeronimo de Albuquerque. Analisarei, inicialmente, a voz deste personagem, mais

precisamente sua versao da histéria da colonizac@o que se expressa nas cartas.

3.4 AS VOZES EM O TETRANETO DEL-REI.

Sendo um romance que levanta questdes historicas, relacionadas a nossa origem, ao
inicio de nossa constituicio como nagdo periférica, nossa relagdo com o centro e o
momento de nossa miscigenacao, torna-se necessario uma andlise sobre quem narra essa
histéria. A histéria dessa colonizagcdo comeca no momento em que desembarcam, em
nossas terras, homens pertencentes a um mundo cristianizado que partem em busca de
novas conquistas, com intuito de impor as terras conquistadas um legado cultural que
remonta a Roma dos césares. As terras, onde ancoram suas naus, perdem a autonomia e
tornam-se terras a serem subjugadas para que nelas se estenda o sistema cultural do centro.
A intencdo de expandir o grande império, com sede na Europa, em um lugar distante, traz
como conseqiiéncia usufruir, doravante, as nossas riquezas. Entretanto, a periferia inquieta-

se e afeta o centro, estabelecendo a dualidade que pulsa desde o inicio, comprometendo a

» MARANHAO. Os Lusiadas, p. 21.
T MARANHAO. Os Lusiadas, p. 21.
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unidade pretendida pelo império.

A insubordinacao recrudesce, acarretando danos imprevistos que mudam o rumo da
histéria aos olhos espantados dos primeiros colonizadores. Estilhaca-se a unidade,
obrigando o império a conviver com crises que pdem a deriva o barco da histéria e a
conviver com novos centros, novos caminhos, agora, em um mundo fragmentado. Embora
tenha desenvolvido uma tecnologia, uma politica e uma retdrica capazes de se impor, o
centro aprende que ja ndo € mais a Unica voz e que a periferia possui peculiaridades tao
fortemente enraizadas que € quase impossivel elimina-las.

Essa histéria é narrada no romance de Haroldo Maranhdo por meio de dois
elementos discursivos que se revezam na tomada da voz narrativa: sdo duas vozes, dois
olhares, cada um com seu ponto de vista proprio, realizando um relato polifonico sobre a
conquista. Por um lado, hd o narrador que se apresenta em terceira pessoa, € onisciente e
onipresente. Seu olhar se volta para os aspectos que desmontam o discurso de Jeronimo.

Por outro lado, existe o narrador e personagem central, Jerdbnimo de Albuquerque,
que, embora tenha sido degradado de Portugal, tem a incumbéncia de defender os
interesses da coroa portuguesa que consistem em expandir o império para além-mar, por
meio de um programa de leis e principios aplicados pelo centro. O relato de Jerdnimo
representa o discurso consagrado, ja que é narrado por quem impde o dominio por meio de
instrumentos de comunicagdo e transmissao de conhecimento que € a escrita, além de um
poder muito maior que € a técnica de guerra e instrumentos de opressao.

Por esses aspectos, o romance se constréi sobre uma dualidade discursiva. A cada
evento narrado, corresponde uma outra narracao, contada a partir de um outro ponto de
vista, dando ao enredo a estrutura de uma grande antifrase, com olhares que buscam
desconstruir o que foi anteriormente narrado. Assim, o romance emerge da luta pela

palavra, uma de cada lado diferente, na tentativa de se impor como sendo a verdadeira.
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Cada palavra corresponde a um movimento pela independéncia, ou tentativa de impor uma
unidade.

A partir da palavra de Jeronimo de Albuquerque, resulta uma réplica que atinge a
histéria da colonizacdo, contradizendo-a. A mutua hostilidade verbal, nascida das batalhas
contra o autoritarismo e da vontade de uma cultura cristd, produz a cada lance um
deslocamento na relagdo centro-periferia, removendo a subordinacdo e disseminando a
miscigenacao que se tornard inevitavel.

A linguagem do romance O tetraneto Del-Rei se pauta pela desconstru¢ao de um
discurso pronunciado pelo conquistador, levado a efeito pela voz de Jer6nimo de
Albuquerque sobre a terra recém-descoberta. Assim sendo, a dimensdo critico-ir6nica da
linguagem do romance mostra-se compativel ndo s6 com uma necessidade de redefinir ou
abalar um certo discurso da histéria, mas também de narrar a contrapelo um evento. A
postura de Haroldo Maranhao, em relagdo ao modelo discursivo estabelecido,298 se assume
como uma estratégia de delimitar uma visao particular da histéria.

Embora nunca se concretize, a tentativa de construir o discurso da conquista por
Jer6nimo estd presente nas correspondéncias que envia a uma certa dama de Lisboa, com
quem mantinha um relacionamento secreto. A narrativa sugere que essa dama é uma
prostituta estabelecida em Portugal, que, além de ser uma leitora privilegiada dos fatos
ocorridos na colodnia, se torna a primeira receptora de um registro da nossa historia, cujo
modelo pode ser encontrado na Marquesa de Santos, amante de D. Pedro I, para quem o
imperador do Brasil destinava cartas amorosas.

As cartas, assim como toda a narrativa, sdo escritas com muita elegincia de
linguagem, com uma sintaxe bem estruturada e um léxico cuidadosamente escolhido,

dando a impressao de tratarem assuntos de suma importincia (as cartas sao uma espécie de

% Penso como modelo estabelecido os discursos panegiricos, sobretudo Os didlogos das grandezas do
Brasil, de Ambrésio Fernandes Brandio.
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relatos ou cronicas, a moda de Caminha, para descrever os acontecimentos da coldnia),
porém nao passam de insignificantes atos praticados por Jerdonimo de Albuquerque e
descricdes do seu dia-a-dia. Entretanto, as cartas introduzem elementos na narrativa que
revelam os acontecimentos na terra a ser colonizada sob a perspectiva irdnica.

As cartas revelam o primeiro olhar que o branco dirigiu a terra desconhecida, sendo
um olhar de estranhamento. Ao desembarcar, o missivista depara com um lugar diferente
do que antes imaginava, pois suas referéncias advém de narrativas de viajantes que ouvia
em Lisboa: “Das terras novas vinham noticias benfazejas trazidas pelo vento, concernentes
a pedras a vazar de barris, macigas florestas de nobres madeiras, o chdo ocultando ignotas
riquezas”.*”’

A despeito de atravessar o mar em um navio de degradados, a possibilidade de
encontrar o Paraiso os seduzia, constituindo mesmo o motivo verdadeiro da viagem. Desta
maneira, os portugueses vinham com o intuito de explorar a terra considerada como um
lugar idealizado de convivéncia e enriquecimento, um lugar sonhado pelos homens da
Idade Média.

Como mostra o historiador Sérgio Buarque de Holanda, havia uma crenca na
realidade fisica do Eden cuja existéncia remonta a tempos bem anteriores 2 Idade Média.
Tais visoes medievais do Paraiso se encontram em “Génesis”, onde se narra como Deus,
tendo criado o homem, plantou um horto com plantas agraddveis a vista e boas comidas e,
no meio destas, se encontrava a arvore da vida com frutos que dariam a vida eterna. O
historiador chama a atengdo para o fato de que havia uma convicg¢do inabaldvel no Eden
que vai além do “Geénesis”, ultrapassando tempos e influenciando os mais variados

discursos:

* MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 23.
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Convém notar que aquela crenga ndo se fazia sentir apenas em livros de devocio
ou recreio, mas ainda nas descri¢des de viagens, reais e ficticias, como as de Mandeville, e

. . 300
sobretudo nas obras dos cosmdgrafos e cartégrafos.

Ao transformar a imagina¢do predominante na Idade Média sobre o Paraiso em
ficcdo, como o motivo que impulsionou a travessia para o outro lado do oceano, Haroldo
Maranhao pretende remontar-se a uma cosmovisao do nascimento do Brasil. Assim, faz
uma relagdo do vento que, provavelmente, disseminou as noticias sobre a terra recém-
descoberta e influenciou muitas narrativas cujo modelo, no caso brasileiro, é a “Carta de
Caminha”. Ao embarcar em Portugal, Jeronimo esperava encontrar o locus amoenus, o
local trangiiilo cercado de florestas e cheio de delicias, conforme a descricdo feita por
narradores que remontam ao primeiro comandante portugués aqui aportado.

Seduzido pela visdo do Paraiso, ao pisar, pela primeira vez, a terra ignota, Jeronimo
nao reconhece o lugar, por encontrar ali algo que nao esperava, sucedendo-se ai o primeiro
choque no encontro entre culturas diferentes: a terra encontrada ndo corresponde a visao
que o homem europeu tinha aprendido nas narrativas. O sonhado paraiso terrestre, o locus
amoenus, logo se revela, para Jerdnimo, na natureza cheia de aspereza, e armadilhas
mortais em relacdo as quais € preciso muita precaucdo, pois o solo que pisam esconde
perigosos despenhadeiros, contrariando a natureza harmoniosa.

Senhora minha,

Padeco deste mau clima de sol tirano. A desconsolagdo € companheira de meus
dias e de minhas noutes, quantas destas sofro-as em vigilia, dobrado padecimento (...) estou
a referir-me a esses ferocissimos contrarios, que matam, estripam e comem (...) astuciosos
se comportam, atacando-nos sempre a capucha.’”’

Exausto dos conflitos, esforcado nos perigos (...) nem se pode trocar bons-dias,

: ~ 3
porque nunca bons dias serdo.””

*HOLANDA. Visdo do Paraiso, p. 149.
' MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 17.
2 MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 27.
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A sedugdo logo se inverte, produzindo a reacdo no contato com as terras novas.
Torna-se necessario, deste modo, por em prética o projeto portugués de colonizacdo que
tem na figura de Jerdnimo, nos embarcados e no comandante Duarte Coelho, seus
representantes e porta-vozes. Entretanto, esse projeto ndo previa as adversidades humanas
que se lhe antepdem, tal como ocorre nas linhas iniciais da Carta de Caminha, como se

observa no trecho a seguir:

Até agora ndo pudemos saber se hd ouro ou prata nela, ou outra coisa de metal, ou
ferro; nem lha vimos. Contudo, a terra em si é de muitos bons ares frescos e temperados.
As dguas sdo muitas; infinitas. Em tal maneira é graciosa que, querendo-a aproveitar, dar-

se-a nela tudo por causa das dguas que tem™".

A interlocucdo entre o trecho de Caminha e o romance de Haroldo Maranhao é

patente, conforme se descreve nos fragmentos seguintes, extraidos do romance:

Lastimosa fosse a ida, alvicareira fosse a venida. A qual palpitava-lhe que
prodigalizaria, a ele e aos demais todos, cimulos de riqueza (...) e justo neste ponto entrou
a sonhar a todo o vapor o trapo, de si para consigo considerando os bares que traria em
pedras e metais de aventajado preco.’”

Tdo ocupados de cobiga estavam, que ao depararem os senhores dos metais, das

pedras, das madeiras, das dguas e de todo aquele chio, aturdiram-se os saqueadores.*”

Desde a sua chegada, portanto, ja depara o portugués com as contradi¢cdes de um
mundo indspito, dificultando o acesso ao objetivo primeiro. O plano portugués passa por
etapas que vao desde a domesticacdo do silvicola, ou, no caso de impossibilidade dessa
empresa, na escravizacdo e/ou integracdo a cultura do invasor, até a ocupacio total do

territério para a sua exploracdo. Esse plano € encenado nas citacdes abaixo: a primeira

303 CAMINHA; Carta a El-Rei D. Manuel, (Cf. 100 discursos historicos brasileiros, p. 30)
™ MARANHAGO. O tetraneto Del-Rei, p. 10-11.
% MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 16.
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mostra o empenho sutil de for¢ar o indio a aprender a lingua e a religido do branco, e a

segunda, o resultado do trabalho de aculturagdo realizado sobre os indios:

[o padre] aprendera a lingua do gentio, o que bastante lhe custara em consumicoes.
Poderia desenvolver o rito de forma a que entendessem eles, palavra por palavra. No

oculto, porém, moram as armas do ator. No ndo entenderem palavra, daf alevantava-se o

mistério e no mistério grela a devogdo e a cega £é.*

Maria do Espirito Santo Arco Verde d’Albuquerque, princesa tabajara convertida
ao deus em que criam os conquistadores. (...) Ela ja era um pouco portuguesa, como 0s

portugueses falando e por eles punindo.””’

O plano portugués, no entanto, deve ser ocultado dos naturais por razdes 6bvias, o
que exige do personagem um comportamento reservado e cuidadoso no trato com os
contrarios. Dai a sutileza do discurso e atitudes que escamoteiem suas verdadeiras
intengdes. Estas, porém, sdo do conhecimento do narrador em terceira pessoa que rivaliza
com JerO6nimo na narrativa dos eventos. O que se narra em terceira pessoa € inversamente
narrado por Jerdnimo nas correspondéncias.

Em suas cartas, D. Jeronimo constréi a imagem de um pais purgatério, um lugar de
dificil adaptacdo. Desse modo, a ironia esta presente no discurso do invasor € se apresenta
como um artefato utilizado para desconstruir, também, o discurso do paraiso terrestre.
Assim, em funcdo do seu espirito galhofeiro, mentiroso, macunaimico, dissimulado, a
narrativa descreve os efeitos dos atos do personagem que se caracteriza como picaro, mas
também € marcado com tintas da melancolia e da soliddo, caracterizando sua condicao de
desterrado.

A partir da travessia para o outro continente, inicia-se o processo de estranhamento

do personagem em relacdo ao novo meio, pois tudo ao seu redor lhe parece bizarro — a

" MARANHAGO. O tetraneto Del-Rei, p. 201.
7 MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 208-209.
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comegar pelo odor desagraddvel que exala na caravela, em conseqiiéncia da falta de
higiene de seus ocupantes. Jeronimo sente-se deslocado naquele ambiente ao qual ndo se
adapta e ndo se identifica. Este sentimento advém, sem divida, do choque entre sua origem
nobre e a classe dos ocupantes do navio, mas reforcado pela natureza do crime cometido —
um delito de amor e ndo um crime comum — que intensifica a diferenca entre um fidalgo
galanteador e um homem do povo. A partir do seu olhar, Jeronimo passa a ironizar os
habitos portugueses, situando a nacdo, representada pelos ocupantes da caravela em uma
condicdo baixa, como o odor fétido e o cardter dos conquistadores metidos naquela nau.
Jer6dnimo escreve sua primeira carta ainda durante a viagem que o levaria para o
outro lado do oceano. Ao longo de dois meses ou mais que durou a viagem, o missivista
logo percebe a grande distancia, ocorrida em tdo curto espago de tempo, entre o seu
passado recente e o presente que lhe impde pesadas privacdes. A nova realidade que cresce
diante dos seus olhos répido o afasta do seu ja distante Portugal. A tristeza, provocada pelo
rompimento do Tejo, e, por extensdo, de sua amada, toma conta dos seus pensamentos que

os registra durante a viagem:

Senhora minha,

quao desditoso me vou por estes mares sem termo! Pressinto
haverem determinado os deuses nunca mais gozar eu do privilégio de ter-vos a
minha sé mercé. Ou consentird o autor de nés ambos que torne a fremir as carnes
mui queridas, embrenhando-me na estupenda cabeladura que disfarca, como sebes

. . A i 0308
disfarcam, a vossa e minha estancia agradabilissima?

Observa-se ai uma profusdo de sentimentos de Jeronimo — mistura de desgosto,
tristeza e divida — que ocorre como conseqiiéncia do medo e da incerteza, contradizendo o

otimismo reinante em Lisboa em relagdo ao enriquecimento facil que o novo pais poderia

% MARANHAO. O tetraneto Del-rei, p. 12.
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proporcionar. Concomitantemente, manifesta-se ja o espirito galhofeiro que desfere contra
o “autor” dessa aventura literdria, embora carregue um tom duvidoso, numa frase que soa
como pedido de consentimento de retornar aos encontros amorosos, a0 mesmo tempo em
que ¢ uma manifestacdo de descontentamento. Nessa segunda acepcdo, essas palavras
tornam-se criticas ferozes contra o “autor”, responsavel pelo castigo de D. Jerobnimo.

Ao comparar a estupenda cabeladura a sebe, o personagem se aproxima da
linguagem que rebaixa o comportamento humano, atingindo a estrutura social e o corpo
humano, calcados numa linguagem que investe no exagero da expressao, € na sobreposicao
de 1imagens e comparagdes exacerbadas. Invariavelmente sarcdstico, agressivo,
escarnecedor, nada angelical, o discurso de Jerdnimo se apresenta, também, satirico,
recheado de palavras chulas, maldosas em relacao aos tipos considerados inimigos e, com
essa linguagem, expressa seu desprezo e antipatia em relacdo aqueles que o colocaram
naquela situagdo. Seu discurso, entdo, adquire a fei¢ao de atacar por meio do ridiculo.

Jer6nimo toma consciéncia de que a viagem para o Brasil significa o banimento da
sua Lisboa, o castigo, a privacdo dos prazeres com suas damas, o fim da liberdade. Dessa
forma, a imagem que predominard no personagem e desencadeard o olhar que o estrangeiro
manterd do pais ao longo de algumas cartas constitui um simulacro, ou arremedo grosseiro
desde a caravela, tomando propor¢des cada vez maiores, a medida inversa em que vai se
restringindo o espaco de locomogdo e de acdo de Jerdnimo no interior da embarcacdo. Esta
constitui 0 mais nauseante dos espacos, aumentando a sensacdo de desconforto e o
sentimento desprezivel em relacdo ndo sé a caravela, mas também ao autor da narrativa
(que Jerdnimo julga ser o responsdvel por sua desgraca), a sua ascendéncia nobre e ao

destino que lhe proporciona aquela indesejada viagem.

Nesta pocilga mareante em que me pds a desgraca, miserabilmente aposentado,

[...] a descomodidade avilta-me, avilta-me a ascendéncia avoenga. Heranca minha mais
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custosa. Imaginai, Senhora, este neto de D. Diniz a ombrear-se a tipos como um Pio Eanes
Bacalhao, um Minervio Quintal, Germano Oquendo, Mémolo Bocanera, vindos ninguém
sabe donde e por que crimes vieram cd estabelecer-se, cardume de individuos mal

. P 30
reparados de roupa e bem fornidas as cabegas de s6 e s6 excremento.*”

No outro relato, que contradiz o de Jer6bnimo, sdo descritas outras imagens que a
pocilga mareante da carta de Jerdnimo vao se agregando, formando um conjunto de
pequenos quadros sobrepostos até atingir o ponto de maxima representacdo da caravela,
que adquire tracos grotescos. Naquele relato, a nau é descrita como: “promiscuo de
malfeitores”; “tramposo sitio”’; “nau pestifera”; lugar onde “se abominavam ablucdes”; se a
nau afundasse “para o convés converjariam urubus”; e se acaso um touro ali fosse colocado
“desabaria a asfixia do maligno fartum”; “barco bodoso”. Com relacdo aos viajantes, o
primeiro relato os descreve como um ‘“‘corrupto fartum”, ao qual se acrescentam as
descricdes da carta de Jeronimo: “cardume de individuos mal reparados de roupa, € bem
fornidas as cabecas de s e s6 excremento” e o navio constitui ‘“‘a imundicie que me lanca
em ponto de vomito”.*"”

Todos esses elementos sdo recursos de linguagem que assinalam um local
destinado a convivéncia de animais e de viventes que mais se aproximam de seres
irracionais, cuja nobreza da missao, colonizar o Brasil, estava longe de suas capacidades.
Sao ainda essas metonimias e hipérboles os recursos responsaveis pela configuracao de um
espaco e dos seus ocupantes, descrita numa linguagem vulgar que bem se aproxima, ainda,
da pantomima. A ironia se d4 na tensdo entre a descri¢do fisica desses personagens, com
seus hdbitos baixos, e a grandeza da missdo que lhes foi destinada. E irénico que um bando

de sujos e degredados tenham sido os responsdveis pela colonizacdo da terra recém-

descoberta.

* MARANHAGO. O tetraneto Del-Rei, p. 12.
1" MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 11-16.
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Por meio da mesma eloqiiéncia, usada para rebaixar a nagdo lusa, mas com
resultado inverso, Jeronimo se autodescreve com expressoes que assinalam a eminéncia de
sua assombrosa lanca, gracas a qual adquiriu a fama de conquistador, com hipérboles
como: ‘“cetro especialissimo (...) que na preeminéncia aventaja o mastaréu desta nau
capitdnea (...) um gigante”.’'" Essas expressdes assinalam o tom cada vez mais distorcido
do corpo, formando a imagem que, por extensdo, é aplicada a histéria da conquista
portuguesa. Dessa forma, as palavras de Jeronimo vao construindo um sentido distorcido
da Historia.

Sete meses apds sua chegada a terra recém-descoberta, uma segunda
correspondéncia descreve o her6i sofrendo em dobrado: ao isolamento a que o acomete a
distancia da sua companheira, soma-se a aflicio de conviver com as vulgaridades de
Boccaneras e Bacalhaus e com a ferocidade dos contrarios. A isso, acrescenta-se a
inaptidao para viver no trépico, cuja natureza exuberante lhe produz torpor: “padeco deste
mau clima de sol tirano. A desconsolagdo é companheira de meus dias e de minhas
noites”,312 aumentando ainda mais o ridiculo de sua situacdo. Desconforto, desconsolo,
solidao e inadaptacdo ao meio sdo as dificuldades iniciais enfrentadas pelo fidalgo que se
estenderdo por muito tempo, o suficiente para lhe provocar confusdes mentais que seriao
determinantes na producao de suas cartas.

Como o leitor do romance ja tomou conhecimento de tal embate, na leitura do
primeiro relato, o de Jerdnimo soa diferente, levando o leitor a crer que se trata de uma
narrativa que se afasta da vers@o apresentada anteriormente e que as imagens construidas
nas cartas constituem uma memoria que distorce o outro relato; pois ao contrario deste, as
cartas registram o cotidiano de um comandante destemido, equilibrado e lider de uma tropa

de bravos soldados, ostentando um perfil positivo.

*'' MARANHAGO. O tetraneto Del-Rei, p. 12.
32 MARANHADO. O tetraneto Del-Rei, p. 17.
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Levando em consideracdo que distorcer tem o sentido de entortar, entre outros, faz-
se inevitavel a relac@o entre o discurso e o cognome do seu autor: torto, aquele que desvia,
altera, induz ou leva a crer. Por esse motivo, para nds, leitores, seu discurso é a forma
desviada em relacdo ao primeiro relato, compondo um quadro de reordenagdo da histéria
que se opde ao quadro pintado pela primeira voz, semelhando-se o discurso de Jeronimo a
uma imagem torcida. O torto, também, € o picaro que precisa realizar certos ardis,
desdobramentos para desviar das dificuldades e dos obstaculos que se lhe interpdem para
prosseguir obtendo beneficios. Entre essas artimanhas, a 1abia € um dos mais importantes e
se encontra bem desenvolvida no picaro para convencer o interlocutor, sem que este o
perceba, e dai retirar vantagens.

Como exemplo da contradi¢ao do discurso que se dd entre as duas vozes, citarei a

narrativa da primeira voz e em seguida a composicdo de Jeronimo sobre o0 mesmo evento:

E como se a unanimidade fossem a bruta empurrados, e a um sé tempo acudissem
a um sinal, safram a correr com grandes gritas e alvorocgos; e até hoje haverd portugueses
alhures em debandada. A frente do pugilo apavorado, corria justo o capitdo, e em seu couce
vinha obra de oitenta ou mais portugueses [...] Opostamente ao outro Albuquerque, o
Affonso, tdo for¢oso dos bracos e de provada bravura, e que tiros e espadas disparava, em

. . A 313
assuntos de disparar, disparou o Jerdnimo a correr.

Deu-se no dia de anteontem que capitaneei moderado nimero de lusos [...] em
dada hora do dito anteontem, em que tao calmo nos ocupdvamos, a sibitas cairam-nos em
cima os miserabilissimos em multiddo [...] O bom capitio ndo se perde pelas afoitezas [...]
atirei-me a frente da minha tdo apoucada embaixada no respeitante a nimeros, € nomeei-

me mandatario del-rei, convidando-os & amizade.>'*

Estd em jogo a palavra, a constru¢do e posterior desconstrucdo de imagens. A

*'> MARANHAGO. O tetraneto Del-Rei, p. 16.
3 MARANHADO. O tetraneto Del-Rei, p. 17.
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histéria contada € logo invertida, como se, na luta interna para convencer o leitor, ambos se
dessem conta do poder persuasivo da palavra e procurassem a melhor forma, a expressao
mais eloqgiiente para convencer o leitor de seu ponto de vista. H4 igualmente a busca da
cor, do contorno e da forma para compor a imagem mais representativa do evento.

Para atingir seu objetivo, isto &, inverter a histéria e convencer o leitor, Jeronimo se
faz valer de metonimias como forma de vencer a imagem catastréfica construida pela
primeira voz em relacdo a ele. Desta feita, devolve a imagem animalesca aos naturais, em
oposi¢do ao primeiro relato. Assim, os contrarios sdo descritos como ‘“‘assassinos, olhos de
feras e sanguinolentos” que ostentam aos olhos “apertada 4nsia de sangue portugués”.’'’
Obviamente, por trds destas imagens, hd um sistema de pensamento, preconcebido pela
cultura portuguesa e que se insere dentro do angulo de visdo do mundo civilizado em
relac@o ao outro que nao pertence a este quadro e, por isso, é classificado como pertencente
ao mundo selvagem.

Nesta mesma carta, hd um outro exemplo desse conflito de culturas. Jerdnimo hé de
expressar um sentimento latente de opressao sobre o mais fraco por meio de termos que
descrevem habitos e objetos consagrados de sua cultura. O chapéu e o ato de reverenciar
sao metonimias da cultura européia que representam a postura de respeito a alguém ou de
cortejo a uma dama. Sdo esses elementos que ilustram simbolicamente manifestagdes

culturais e o poder do mundo civilizado, estampados no seguinte trecho:

Flexionando uma mui cortés inclinagao, atirei-lhes aos pés, meu rico chapéu que
vés mesma, uma noute, atraistes sobre o peito que arfava, em afetuosa demonstragdo. Nem

se dignaram mirar o que lhes terd parecido um bagaco ou um pobre rabo de bacalhao.*

A atitude de usar o chapéu e o gesto de reveréncia diante do gentio sdo ingénuas

*'® MARANHAGO. O tetraneto Del-Rei, p. 17.
31 MARANHADO. O tetraneto Del-Rei, p. 17
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tentativas de estabelecer relacdo, ja que Jerdnimo esperava logo uma atitude
correspondente do indio, como, por exemplo, um aceno reciproco, ou apanhar o chapéu
atirado ao chao e devolvé-lo ao seu dono. Esta cena, baseada numa relagao de hierarquia,
repete a conhecida visita dos indios a embarcacdo onde se encontrava Pero Vaz de

Caminha:

Estava o capitdo, quando eles vieram, sentado a uma cadeira, com alcatifa, aos pés,

por estrado, bem vestido, e com seu colar grande de ouro ao pescogo (...) € nds outros que

. ~ . . 3
famos com ele na nau, nos sentamos no chio, em cima da alcatifa.’"’

Observa-se que a posicdo elevada do capitdo obriga aqueles sentados ao chdo a
olhéd-lo de baixo para cima, em atitude de subordinacdo diante de um superior, denotando
uma clara estrutura hierdrquica, comum a cultura do homem branco. Esta estrutura se
estende aos visitantes que, para mirar o comandante, também se obrigam a vé-lo como um
ser superior e, por isso, alguém a quem devem respeito. Observa-se, ainda, que hd uma
outra inversdo mais sutil. O visitado € o invasor que se posiciona numa condi¢do de ser
reverenciado, como se fosse ele o dono da terra e os visitantes fossem seus suditos.

Esta mesma situacdo se verifica no primeiro encontro entre Jeronimo e os
habitantes locais. O recém-chegado espera uma atitude de obediéncia do indio de se
abaixar e apanhar o chapéu. A inversdo, também verificada na “Carta de Caminha”, tem a
pretensdo politica de criar no territério alheio o espaco de exclusdo do outro, esvaziar um
local de cultura, a fim de ordenar as leis vigentes no outro lado do oceano. Como tal ndo
ocorre, Jerdbnimo se v€ numa situacdo embaragosa, agravada pelo olhar do indio em

direcdo a ele e seu pugilo que disparam a correr ao ouvir uma voz andénima que alerta os

§ 318 . ‘ N
portugueses: “— Quem tem cu, tem medo!”.”" Assim, o chapéu e o gesto de reveréncia sdao

317 CAMINHA; Carta a El-Rei D. Manuel, (Cf. 100 discursos historicos brasileiros, p.21).
¥ MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 15.
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usados por Jerdnimo para averiguar a aceitacdo de elementos pertencentes ao codigo
europeu e, neste caso, funcionar como simbolos da conquista.

Neste momento, se estabelece um contraponto fundamental da narrativa: o olhar do
recém-chegado, vindo para implantar uma nova ordem, por oposicao a atitude do nativo
que € marcada por um movimento de negacdo, de subalternidade e por um sentimento de
invasdo. Este ponto denota o confronto do estrangeiro e da atitude do gentio e,
conseqiientemente, de vozes discordantes que se estabelecem a partir do primeiro contato,
ocorrendo um choque provocado pelo inesperado do encontro.

A atitude de insubordinagao descreve uma cena vdrias vezes retomada ao longo do
romance, de maneira variada, e sintetiza o gesto politico que se processard durante a
colonizagdo que estd na base de toda a literatura brasileira: a rea¢do contra um sistema
cultural estranho aos costumes locais, a negagdo como atitude do colonizado diante do
colonizador, delineando a posi¢do politica do colonizado. Diante da diversidade que
constitui a histéria e a cultura, a negacdo € o elemento generalizado, observado na
passagem da ordem de dominio europeu para a ordem de afirmacdo e independéncia. A
desobediéncia contra a lei do homem civilizado representa mais do que uma recusa e
significa marcar uma diferenca entre dois mundos que se estabelecerd ao longo da
narrativa. Haverd sempre espacos bem delineados: de um lado, o invasor detrator e
opressor €, de outro lado, o nativo, conservador de sua cultura.

A revolta de Jeronimo de Albuquerque diante da atitude do indio retrata o ritual do
poder consagrado pela pratica de normas religiosas e civilizadoras, as quais deveriam
corresponder atos de obediéncia e respeito. Neste caso, o “chapéu” funciona como um
simbolo da for¢a do invasor, sua histdria, sua religido, suas leis, enfim todo seu sistema
cultural e, através dele, tenta instituir uma intersec¢do na vida daquele a quem queria

submeter. O chapéu contém uma carga simbdlica onde coexiste um contexto histérico-

196



cultural de toda uma civilizagdo soberana e, por isso, € um instrumento, assim como o
arcabuz, de sujeicao sobre aquele que nao dominava os cédigos da sua cultura.

No entanto, o selvagem ndo se digna sequer mirar o chapéu, ou seja, desviando o
olhar daquele simbolo consagrado pela cultura européia. Esse ato corresponde a ndo olhar
para o centro, sair pela tangente, guardando a periferia como ponto de referéncia, como o
local de cultura. Conseqiientemente, a recusa provoca a ira do portugués, que aplica a
violéncia contra os insubordinados, punindo-os com tiros de armas de fogo, deixando claro
que este é o resultado para quem olhou com outros olhos o mundo civilizado, afirmando,
com isso, sua diferenca.

Desta feita, surgem varias denominagdes que qualificam o indio como ser inferior:
selvagem, impuro, bugre, bugio, gentio, barbaro, e sdo considerados também como:
sanguinolentos, ferocissimos e expelem um forte fartum a peixe e de parco entendimento,
pecadores por praticar a antropofagia. Por isso, o melhor que se deve fazer é submeté-los
as leis divinas a fim de salvar suas almas. Tal como propde Caminha na sua carta a D.
Manuel.

Diante da resisténcia dos locais, D. Jerdbnimo, com a alma desluzida, toma a tnica

atitude digna de um homem honrado e defensor dos interesses de Portugal, pois

indigno seria esse vassalo vosso, do real sangue de que me envaidece partilhar, se

~ . . ’ . ~ . . 31
nio justicasse os impios das vexagdes que atreviam impor-me, a olhos e face do mundo.*"”

Para D. Jeronimo, era questdo de honra punir aquele que ndo possui lei, nem rei,
nem religido e ndo domina a linguagem civilizada. Para dominar o indio, utiliza os
instrumentos mais diversos nos combatem mais diretos, como os arcabuzes, a labia e a

religido, posteriormente, em outra frente de batalha, acompanhado do gesto que representa

Y MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 18.
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uma encenacgdo teatral. Por outro lado, o relato que antecede o de Jeronimo denuncia o
fracasso dos instrumentos de dominacao de Jeronimo, enquanto descreve o desprezo inicial
do indio por tudo o que € europeu, como forma de assegurar sua cultura.

Para o portugués, conquistar esse novo espago seria fundamental ndo apenas para a
implantacdo do seu sistema, jd que representaria a vitdria da civilizacdo sobre a barbarie,
do iluminado sobre o inculto, mas principalmente para assegurar a continuagao da histéria
do dominador. Apés uma duvidosa vitéria sobre a tribo indigena, D. Jeronimo se compraz

em relatar seu feito inédito:

Ria-se o peito daquele cometimento digno de sinalar-se nas relagdes de feitos
lusitanos.[...] A margalhota, deliciavam-se os mareantes a contar e recontar que se haviam
ido a bom disparar aqueles barbaros. [...] A mais consoladora homenagem sucedeu-me da
parte do capitdo-mor e meu cunhado, que chamou ante si este vassalo vosso, s6 de Deus
Nosso Senhor temente e deu a mim o parabém, bastas vezes gabando os meus tao minimos

merecimentos.>”’

No entanto, vencida a guerra contra os selvagens, o espirito galhofeiro de D.
Jerdnimo manifesta-se na veneracdo ensandecida de sua arma falica, metonimia vérias
vezes transformada em objeto de superioridade portuguesa. Por um lado, tal atitude
fetichista torna-se obsessivamente o ponto de aten¢do do personagem que lhe atribui
qualidades eminentes, capazes de conquistar as terras que Portugal deseja, acreditando
mesmo que venceria os conflitos com os indigenas em virtude de possuirem tal arma.

Por outro lado, além desse cardter superlativo atribuido ao phallus, podemos
estabelecer um paralelo ao culto dos antigos como simbolo da fecundidade da natureza
com a fama de Jerdbnimo em seu pais, gragas ao grande nimero de mulheres que consegue

fecundar. Porém, longe de sua terra natal, fracassa nas tentativas amorosas, ofuscado talvez

20 MARANHADO. O tetraneto Del-Rei, p. 18.
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pela natureza que se lhe apresenta indomavel.

Senhora,
as horas minhas mais gozosas sdo quando posso passar-vos minhas letras. Exceito,
e dessa parte j4 vos manifestei, quando a meio de noutes de viuvez de parco remédio,

alevanto-me num culto fervido ao magnanimo deus Onam, de felice memdria. (...) Digo-

o 320
vos que tudo, tudo por estes lugares abafa-me, abafam-me os ares hostis... .

Incapaz de derrotar a natureza e seu destino, Jerobnimo resigna-se a ser tao
simplesmente uma “alma penada”, na “desoladora paisagem’ que lhe tange o cora¢do. Nao
lhe resta outra alternativa a nao ser buscar na memoria o consolo para a soliddo que lhe
consome a alma. O passado amoroso torna-se entdo um paliativo, revivido nas imagens de
sua amante que “sempre ai estais vos de inteiro corpo, a povoardes com vossos cheiros
lembrados... .”***

Impedido de expandir seu poderio bélico, tdo eloqgiientemente elogiado em sua
terra, D. Jerobnimo torna-se um D. Juan as avessas, ou seja, um conquistador que atingiu
seu objeto de desejo, mas ndo concretiza seu ato, ou ainda, seu comportamento falsamente
cavalheiresco beira o ridiculo, insinuando sua impoténcia diante da grandiosidade da
empresa que nio consegue vencer, o que lhe impde a derrota. Nesta impossibilidade se
evidencia a ironia da conquista histérica e amorosa, reforcada pelas descri¢des por ele

mesmo feitas, na primeira carta, ao descrever seu solitdrio ato amoroso em culto ao deus

Onam, cujo resultado reduziu um gigante ao tamanho de um anao.

Senhora minha,
padeco deste mau clima de sol tirano. A desconsolacdo é companheira de

meus dias e de minhas noutes, e quantas destas sofro-as em vigilia, dobrado

' MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 27.
22 MARANHADO. O tetraneto Del-Rei, p. 27.
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. 323
padecimento.

A derrocada do grupo de indios serd a tonica do restante da carta que assinala a
fuga dos contrarios em tom espirituoso, concentrando a descricdo em frases dirigidas as
partes do corpo que mais prestam para a comicidade, como o correr “c’ os traseiros a
trepidar [...] deixando ao coice rastro de peido e merda”,’”** enquanto ficavam os
portugueses a largo gargalhar. No entanto, o préximo conflito produz o fracasso da voz de
Jer6nimo e serd assunto da carta seguinte, quando se alargam as metaforas do corpo e ele
se ocupard ainda de descrever a derrota de um novo conflito com os indios.

Uma outra carta descreve o desespero do personagem ao convocar seus patricios a
enfrentarem os indios com incomum arma. O instrumento que deveria ser usado para
intimidar ou impressionar o indio nao funciona como previsto, perde seu efeito inibidor e,
tal como ocorrera com o chapéu, também usado como elemento de for¢a portuguesa, ndao
encanta o outro que lhe atribui uma conotacdo muito inferior ao esperado por D. Jerdnimo.
Mais uma vez, a ordem militar de apresentar arma portuguesa perde em sentido e dimensao
diante da natureza tropical.

A sédtira, mais uma vez, se faz presente ao substituir poderosa arma por
denominagdes como “tripas”; “rabo de bucéfalo”; “nacos”; ‘“carne defunta”, etc.
Denominacdes hiperbdlicas que, paradoxalmente, minimizam o suposto poderoso exército
lusitano ao tamanho de um inseto, que recebe uma natureza ridicularizada pelos “apelidos”
que recebe. Pode-se incluir também como metafora do corpo, de forma mais geral, até
mesmo o apelido de o torto, consagrado a D. Jerdnimo por ter tido vazado um dos olhos.
Tendo apenas o olho esquerdo para enxergar, resulta sua visdo da histéria em uma

deturpacdo que transforma o personagem em elemento responsavel pela ridicularizacao da

** MARANHAGO. O tetraneto Del-Rei, p. 17.
2 MARANHADO. O tetraneto Del-Rei, p. 18.
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aventura portuguesa. O cognome torto ndo combina com sua origem nobre, sendo por isso,
em relacdo a sua ascendéncia, um marginal de vida pregressa e tortuosa, sem a grandeza e
sem a galhardia do titulo que ostenta. Reduzido diante do gigantismo que devia enfrentar,
Jer6nimo nao encontra forga.

Digo-vos que tudo por estes lugares abafa-me, abafam-me os ares hostis, por
outrem reputados salutiferos, abafa-me o tolerar o gravame destes calafurnas e outros da

mesma farinha [...]3 =

Para compensar sua mediocridade, o her6i tenta inferiorizar o silvicola em relacdo a
sua constitui¢do fisica, sua cultura e seus habitos; por isso, suas cartas sdo repletas de
hipérboles, profusdo de imagens, expressas nos auto-elogios que tentam elevar um feito
comum a categoria de ato herdico, porém o efeito produzido volta-se contra seu autor que,

no afa de ridicularizar o adversario, ele proprio torna-se ridicularizado por suas palavras.

A dita conflita, arrogante exibi a minha Melgaca, que é como meu mosquete
batizei; e sem mirares especiais ou certos, antes deliberadamente incertos, mas voltados
para o bem alto, provoquei um trovao a mata, que se fez num direito remédio. Com grandes
clamores e brados, esta danada gente houve por bem escafeder-se a malfa, consumindo
muitissimo menos tempo em tornar a de onde havia vindo.**

Vejam quio miserdveis sdao as bimbarretas desses infelices ai, mais para
almondegas do que para pau a pique. Mostremos a simples vista que sobejo somos de

marca. A batalha! "’

A dita “melgaca’ toma conotacdo diferente quando pronunciada por D. Jerdonimo,
adquirindo mais sentido ainda na comparacdo com ‘“bimbarretas” que, juntamente com
outras do mesmo peso, vao construir a histéria da colonizacio a partir de uma linguagem

vulgar, desprovida da grandeza retorica condizente com o fato. Do mesmo modo,

** MARANHAGO. O tetraneto Del-Rei, p. 27.
Y MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 18.
7 MARANHADO. O tetraneto Del-Rei, p. 18.
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“infelices” e outros adjetivos formam o panorama degradante, extensivo a toda cultura
silvicola, realizados com finalidade satirica. Somando-se, ambas formam o quadro geral do
espaco ocupado pelos colonizadores em torno do qual pretendiam erguer outra cultura.
Essas imagens, porém, dao um outro colorido a propria histéria construida em suas cartas,
ao mesmo tempo em que, implicitamente, se 1€ outra histéria contada pelo narrador
heterodiegético, no primeiro relato.

O efeito satirico aumenta na proporc¢ao de uma bola de neve, acumulando anedotas
que se tornam incontroldveis a medida que D. Jeronimo relata sua histéria. Construido com
cenas superpostas, sua narrativa € um constante fazer e refazer simulacros, um vai e vem
de protétipos e formas que ilustram as fantasias, sonhos e escarnios da conquista. Exemplo
imanente dessa profusdo ocorre no momento em que suas palavras ndao sao ouvidas pelos
comandados, o que conduz a tropa portuguesa a mais uma derrota. Sem hesitar, D.
Jerbnimo ndo poupa criticas aos seus compatriotas, rebaixando-os ao menor grau de
entendimento e falta de sensibilidade, contrariando o perfil construido linhas atrds de

soldados guerreiros e conquistadores.

Repousados estavam e em repouso mantiveram-se, inermes vermes. Donde sem
mais didvidas de todo o dito se colhe que broncos eram tddolos eles, enroupados e nus, de
uma ou outra fragdo, uma cabaca a guisa de cabeca ou uma pedra arriba do pescogo. E

o - 328
pedras sdo néscias: que pensamentos migram das pedras?

Observa-se que o estilo usado para exaltar os aventureiros portugueses € também
empregado para ridicularizd-los. Descritos como maus vencedores e jumentos incapazes de
triunfar sem o uso de arma de fogo, por oposi¢do ao tom laudatério da segunda carta de
Jer6nimo. O efeito esperado se inverte com o uso de expressdes esdrixulas que em vez de

descrever a conquista, ao contrario, descrevem a derrocada, satirizando, mais uma vez, a

2 MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 28-29.
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conquista que ndo se concretiza.

D. Jer6nimo ilustra bem o fracasso do plano portugués ao deparar com a inércia de
sua tropa que o cobria de vergonha e ameagava sua autoridade, nao vislumbrando em seus
comandados sinais de vencedores, razdo de revolta contra os seus, pois ‘“naqueles nacos
ndo se vislumbravam indicios de vida, parecendo tudo carne defunta”.** Sem forca para
manter o bom nome de Portugal e honrar seu passado, o personagem, em situacao
embaragosa, se torna mais uma vez uma figura sem prestigios, ridicularizado por seu
exército e por suas proprias palavras.

Acrescente-se a isso que, padecendo de saudades do distante Portugal, o torto passa
momentos criticos de alucina¢des e medo, resultado de enfermidade que o acomete. Em
dada hora confunde os vdrios conflitos contra os indigenas, sonhando serem estes
comandados pelo poeta Vaz Comdes, a quem acredita ter visto certa vez em Goa.
Descrevendo o bardo portugués de “sujeitinho que uma feita vi passar a barba”,”* a
imagem que o persegue, no entanto, mesmo acordado, “é o lesado olho do miseravilissimo
poeta”.331

Em virtude de seu estado de satide, Jeronimo passa a ter alucinagdes de batalhas
contra Comdes, momento em que o bardo portugués € assinalado como um desocupado, ao
contrario do fidalgo que estava em Goa a servico da coroa portuguesa. D. Jerdnimo
descreve o sonho que o atordoa a cada noite sem saber o motivo pelo qual Vaz Comdes
comandava um grupo de indios que passava horas a guerrear contra o portugués. Neste
conflito, o Unico ato dos contrarios se resumia a lhe atirar setas ao peito, que, entretanto,
ndo lhe dofam, como se talos de plantas fossem, causando-lhe tdo sé coceiras, mas que

acabavam por incomodar.

Ao final da carta, pede a Augusta que reze por ele no Mosteiro de Tibaes, caso suas

*» MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 29.
*YMARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 43.
3 MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 45.
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letras silenciem abruptamente, pedindo ao Senhor Salvador Jesus Cristo favores especiais
por sua alma desassossegada. Em vez de uma hipotética religiosidade, o final dessa carta
revela o lado mais caracteristico do herdi picaro, assinalado pela malandragem e manobras
para a obtencdo de favores que lhe assegurem alguma vantagem. Observa-se que, mesmo
apds a morte, Jeronimo procura tirar proveito da situacdo para obter algum privilégio junto
ao Salvador Jesus Cristo. E faz tudo isso através da manipulacdo da palavra para mover
terceiros em prol de si mesmo.

No entanto, hd uma mudanca radical de atitude, temperamento e visio do
colonizado, expressa em uma das cartas. Ela assinala o desejo de Jeronimo em semear a
terra, e define essa idéia como “Lacgos de familia” que, aqui, vai cultivando e, devagar,
cresce enquanto se desata o laco com a Europa. Vencidos os momentos iniciais de dificil
acomodacdo, a carta indica um periodo de grande fertilidade e superacdo de obsticulos:
“colhe cada um segundo semeia e meus fantasmas sdo idos, é o tempo das frutas, a vida
passada a limpo™.**

Jeronimo parece trilhar um novo caminho, aberto depois de ter ultrapassado uma
linha imagindria, mas divisoria de um passado que deixou para trds, um mar morto, € para
além dela brilha uma estrela solitdria: “comeco a conhecer-me [...] A espantosa realidade
das coisas é a minha descoberta de todos os dias”.*

H4 uma udnica preocupacdo a vencer que, contudo, ndo chega a incomodar o
personagem, que € o casamento que lhe fere a pele do corpo e da alma. Porém, mesmo para
esse mal, encontra consolo no tempo, que tudo ensina, que faz um “ledo obedecer”. Esta
passagem da carta € uma metdfora da conversido de Jerdbnimo em um homem conformado

com sua sorte, ou seja, a transformacao do torto em reto, direito, diferente, que ao fim da

batalha, espera a vitéria. Oito meses apds, a sétima missiva ratifica a transformacio de

> MARANHAGO. O tetraneto Del-Rei, p. 46.
33 MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 58.
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Jeronimo esbocada nas duas cartas anteriores, ampliando sua nova condicdo com
descricdes comparativas entre o passado e o presente.

H4 uma carta que anuncia uma mudanga de todos os sentidos, principalmente do
olhar que agora se dirige para o interior e indica a integragao ao espago que ocupa, como se
nativo fosse dessa terra e sempre nela estivera: “aqui, si, estdo meus ares e aqui, si, estd

= 334 e . e
meu chao”””. Algo misterioso, que nem mesmo O personagem consegue identificar,
provocou a transformagao: “algo, enfim, inaudito e prodigioso, fez-me as costas voltar para
essa lisboada toda ai, de falsa gente, que falso sorri e falso anda”.>¥

De costas voltadas para o mar e os olhos para os matos, Jeronimo passa a interagir,
também, com o seu proprio interior para avaliar significados e posturas que assumem uma
nova feicdo. Como conseqiiéncia, a comunicacao com Portugal vai rareando, aumentado o
espaco entre uma missiva e outra. Neste momento, hd um corte de ligacdo com o passado,
com o pais de origem, até entdo considerado uma matriz cultural que passa a fazer parte de
um lugar distante: “hoje, ndo diviso nem Lisboa, nem os e as lisboetas, que tudo se esfuma

. » 336
ou ja de todo se esfumou”.

Ao voltar as costas para o mar, Jeronimo se desliga de Portugal, interrompendo o
elo de ligacdo com sua amante que nao compara as “esposas cristds da antiguidade, que

. o lmer 337 . A =
meses e anos deixavam-se a fiar 1as”,”" a esperar o retorno do marido. Jerénimo nao
esperaria essa atitude, embora tal idéia lhe tenha provocado um sorriso, pois nio era
Augusta de tecer fios, mas sim acostumada aos saraus dos saldes lisboetas. Por isso,
propde o missivista espancar as teias e poeiras da memoria, que é como denomina o seu

passado.

Uma das tltimas cartas volta a se ocupar da descricio de mais um embate entre

* MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 58.
35 MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 58.
36 MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 58
3T MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 59.
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portugueses e indios, no qual o inimigo abateu um grande nimero de brancos, em nimero
muito superior a quantidade de indios caidos. Dom Jerénimo escapa com vida por ter se
posicionado estrategicamente fora da roda do conflito. Manteve essa posicao por sustentar
diversa opinido dos seus companheiros de ndo querer mais guerrear com OS CONtrarios,
preferindo combater em outra frente e utilizando outra arma que ndo o arcabuz.

Na missiva mencionada se repete ainda o que afirmara na anterior sobre sua

mudancga em relacdo a nova terra e a Portugal:

J4 me pus de costas para o mato e de frente para o mar, com 0 que se me
desdobrava os olhos a esp’ranca de retornar ao meu e vosso Portugal. Hoje, esta a verdade:
ponho-me de costas para o mar e a frente diviso o sertdo, de cujo seio andnimas vozes me

chamam.**

Uma outra carta, situada bem préxima da metade do romance, encontra Jerdnimo
cativo da nagdo tabajara. Naturalmente, a saudade de Portugal e das amantes retorna com
impeto, levando o personagem ao estagio inicial de 6dio aos indios, apés um periodo de
harmonia interior. Jeronimo nao deixa de manifestar com palavras criticas seu desprezo
pela prética indigena de aprisionar o inimigo. Descreve as fei¢des fisicas das indias,

parodiando a carta de Pero Vaz de Caminha:

As raparigas sdo grandemente feas, e suas vergonhas glabras [...] em face a
glabreza delas o apetite se me ndo dispde [..] Glabras, Senhora minha!, mas parecendo
dorso de peixes de rios, que lisissimos sdo e até porque desprendem, elas, eles, justo fartum

: 3
a peixe™”.

Nesta ocasido, apenas menciona, sem nenhum detalhe de local e data, uma luta em

que teve um dos olhos vazado por flecha certeira, langada por um indio guerreiro. Sendo

*** MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 101.
3 MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 129.
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esta a md noticia, anuncia a boa nova que lesado nao fora no invejado cetro. No entanto, o
ferimento no olho teve grave conseqiiéncia, beirando o torto a morte.

Vivendo nos matos, deixou o litoral para trds, estando ai a memoria de toda a vida,
exceto sua correspondente. A narrativa, lembrando o texto de Guimaraes Rosa, descreve o
restante de sua memoria como nonadas, gravetos, restos, sobras, lixo, fragmentos sem
utilidade a ndo ser para lancar ao mar.

Essa carta traz a noticia da antropofagia praticada pelo gentio, na qual costuma
cevar o prisioneiro para, depois de muito cozimento, sabored-lo. Na ocasido dessa prética,
Jer6nimo pratica o ato herdico de retirar da panela um patricio que, no entanto, falece. Aos
gritos, desabafando tudo o que estava reprimido contra os indios que recuaram assustados
diante de tamanha ftria, Jeronimo prepara a cova para os funerais do amigo portugués.

A décima primeira carta € a mais breve de todas, apenas nove linhas, cujo contetido
se reporta a memoria perdida, ténues lembrancas que se evaporam ao calor dos trépicos:
“Lisboa? Que isto é, que nem me lembro? El-rei? Que sentido tem tal palavra?.”**" Estes
elementos do mundo europeu ja ndo fazem sentido para quem tem como ruas os caminhos
labirinticos na espessa floresta, as calgadas como chao bruto, as casas frageis, derrubadas
pelo vento, e o copado das arvores como abrigo da chuva.

H4, porém, uma novidade: a intromissdo do outro narrador da estéria, como se
estivesse relatando as palavras de Jer6nimo. N@o hd nenhum comentdrio, ou censura
relativa a atitude do personagem, apenas limitou-se a aparecer no final da carta, para
mencionar o nome de Jerdonimo em discurso indireto. A carta, por outro lado, ndo chega ao
seu final, interrompida talvez pelo intruso narrador.

A ultima carta retoma as primeiras palavras da penudltima. Porém, o conteido desta

difere radicalmente da anterior e se reporta a tristeza de haver perdido os melhores amigos

O MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 183.
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que morreram no caldeirdo indigena. Outro assunto da carta assinala a tnica opg¢ao de
Jer6nimo para escapar do cozimento: casar-se com a filha do chefe tabajara, Muira Ubi,
cujo nome ndao menciona, mas se esmera em descrever os tracos da jovem princesa: “a
bugia é fea, bronca e glabra, a mais um homem se assemelha, etc”. M Aqui, mais uma vez,

ocorre a inversdao do que estd na “Carta de Caminha”, no trecho dedicado a descricao da

figura feminina:

E uma daquelas mocas era toda tingida (...) e era tdo bem feita, e tdo redonda, e sua

vergonha (que ela ndo tinha) tdo graciosa que a muitas mulheres de nossa terra, vendo-lhes

. ¢~ ~ 3
tais fCIQOCS envergonhara, por nao terem as suas como ela. 42

O alvo € o discurso comum em Lisboa a respeito da beleza exdtica das indias
brasileiras, que Jerdonimo, de forma tao rasteira, desmonta com imagens grotescas e chulas.
E assim continua com palavras e expressdes depreciativas dirigidas a tudo e a todos,
assumindo uma posi¢ao peculiar de desmontar imagens solidificadas.

A voz, que se contrapde ao discurso de Jeronimo de Albuquerque, ao longo do
romance, desfere um ataque frontal que busca eliminar o elevado e mostrar o baixo, ou a
queda do adversdrio em um jogo de desfazer as imagens das cartas de Jerdnimo. E também
a dentncia de um jogo discursivo que visa a escamotear o verdadeiro sentido da presenca
de portugueses em terras a colonizar. Desse modo, essa voz realiza um desnudamento das
atitudes do outro, trazendo também um outro sentido para as atitudes antropofégicas
realizadas pelos indios. O contraste estabelecido entre as vozes desfaz o relato da
conquista. Este narrador demonstra, em sua narrativa, os bastidores dos acontecimentos, as
segundas intengdes presentes na fala de Jer6nimo, armando-se sempre um confronto,

desmascarando como um olho que tudo vé e sabe.

' MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 184.
32 CAMINHA. Carta a EI-Rei D. Manuel, (Cf. 100 discursos historicos brasileiros, p. 38).
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Isso acontece desde o inicio do romance, com o que se da a entender que Jeronimo
desconhece as causas do seu desterro, atribuindo, galhofeiramente, a causa de seu
deslocamento ao autor do relato. O relator da narrativa inicial, onisciente, no entanto,
conhece a causa do exilio e trata logo de denuncia-lo, ironizando: “matérias galantes té-lo-

o metido em estreito aperto por senhores grandes do reino”.**’

As mencionadas matérias galantes se referem as aventuras licenciosas entre
Jeronimo e uma dama da alta sociedade portuguesa de quem, no entanto, prefere nao
revelar o nome. Caso contrério, sendo descoberto o casal, além de comprometer a amante,
dificultaria sobremaneira sua fuga. Para realizar tal empresa, Jeronimo precisou de favores
de um anjo tutelar que mantinha estreita relacdo de amizade com pessoas da nobreza que
lhe permitiram, por meio de decreto expedido por El-Rei, embarcar na escuna para o outro

lado do oceano.

A descrig¢do da viagem de Jeronimo aponta ja para um deslocamento da retérica da
conquista que diz respeito ao cariter dos homens que foram enviados para o Brasil, com a
missdo de expandir o império luso. Degredados, os conquistadores eram condenados que,
conforme ja indicou o relato de Jer6nimo, para cd vieram a fim de cumprir pena por seus
crimes. Mesmo os que sustentavam titulos de nobreza, como D. Jerdnimo, neto de el-rei D.

Affonso de Albuquerque, eram individuos despreziveis na escuna.

O narrador apresenta sempre a histéria ndo narrada de D. Jerdnimo, na qual o
portugués se apresenta como vencedor de todos os conflitos travados com os indios,
eventos que o colocam sempre num lugar de prestigio entre seus comandados. Na narrativa
doada pela voz oposta a de Jerdnimo se dd o desnudamento do herdi, a queda desvelada

com ironia em que ocorrem imagens, também, satiricas, denunciando um ser pusilanime,

3 MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 9.
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insignificante para o projeto portugués de constru¢do do império luso, tal como se da na

cena seguinte em que Jeronimo € exonerado de seu cargo de capitio:

Nido estava a cair-lhe bem a exoneragdo de comando de Jer6nimo; de deliberacdo
tal ndo havia par, que instam os sargentos por tornarem-se capitdes; e nunca determinar-se
um capitdo a descer a sargento ou anspecada. A decisdo, sendo inédita, causava riso geral e

abalava a respeitabilidade da jornada em progresso.***

Outro personagem, que se enquadra na mesma linha social, ¢ o comandante do
galedo, D. Duarte Coelho, e futuro governador da capitania de Pernambuco. O narrador do
romance ndo poupa os atos ensandecidos de um comandante que ordena um ataque aos

indios, culminando tal ataque em uma verdadeira chacina com derrotas de ambas as partes.

Entretanto, mesmo desequilibrado mentalmente, Duarte Coelho desfruta de
prestigio junto ao seu pugilo, pois domina como ninguém o vocabuldrio de guerra,
utilizando as palavras como principal recurso de incentivo junto aos seus comandados.
Assim, o discurso, que relata a suposta conquista, tem como suporte o exterminio do outro,
a fim de abrir espago para a implantacdo do império luso. O narrador assim sintetiza essa

retérica proferida pelo capitdo-mor, Duarte Coelho:

- Nao perde a caingalha por esperar!

- Esgotaremos até o derradeiro cartucho!
- Indio de pé nenhum ficar4!

- A honra da pétria o reclama!

- Deitaremos os brutos a correr!

i . 11345
- A carnificina serd implacavel!

** MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 60.
¥ MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 53.
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A este chamamento, batizado pelo narrador de a lei do fogo, a lei do arcabuz”,
insuflava a todos, “o que a todos infundia sobejas razdes de atirarem-se a guerra a peito
aberto”.**® A superioridade lusa é marcante em relacio ao armamento, por isso se torna
necessario mostrar aos nativos a for¢ca do império, provada ja em outras ocasides e em

outros lugares, onde houve o dominio portugués.

Os indios, no entanto, resistem a altura contra o ataque portugués, insubordinando-
se ao dominio do recém-chegado. Resistir era uma questdo de sobrevivéncia e lutar era
uma questdo de preservar uma ordem que se fincara ha séculos: “pronta e feroz fora a
resposta a um ato insano, a insania punindo a insania, o sangue punindo o sangue, OsS

irmaos do supliciado castigando o seu algoz”.**’

A insubmissdo indigena provoca ansias de vinganca e destruicdo entre os lusos a
ponto de se valerem das conquistas anteriores para garantir a tradi¢do histérica a todo o
custo. Para isso, se torna necessdrio refor¢ar o discurso da conquista que mexe com o
espirito aventureiro, pois o portugués acreditava ter ‘“nascido com a estrela dos
predestinados a testa, no nascimento sinalado de que ao mundo viera para conquistador de
povos e semeador de cidades”.>*® Entre os simbolos dessas conquistas, além do arcabuz
que representa, também, o dominio de uma ciéncia, se incluem as botas polidas que luzem
autoridade e imposi¢ao de principios, assim como castigam o chdo, despertando o temor ou

infundindo inibi¢do, pois quem pisa grosso mais grosso fala.

No momento em que encontra Jerdnimo cativo da tribo tabajara, o desvelamento do
discurso da conquista aparece de maneira mais acirrada. Na aldeia indigena, Jerdnimo
encontra um patricio, Vasco Guedes, em igual condi¢do. Este, porém, estd proximo do seu

fim apds o periodo que passou sendo alimentado pelos indigenas para adquirir a forma

**MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 52.
*"MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 52.
¥ MARANHAO. O tetraneto Del-Rei, p. 61.
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fisica desejada pelo seu dominador. A inten¢do indigena era praticar a antropofagia com

Vasco Guedes.

A dentncia estampada no primeiro relato leva o leitor a refletir sobre muitas
questdes presentes nas atitudes do aventureiro portugués. Dentre essas questdes, estd a
relac@o entre o antropofagismo indigena e a ambicao do europeu. Ao gesto antropofégico,
corresponde, em sentido inverso, o projeto do colonizador que atravessou o mar com o
intuito de enriquecer, conforme ficou demonstrado na seccdo anterior: o centro que se
deslocou para fazer da sua conquista 0 mundo subjugado se vé agora transformado no
elemento principal que alimenta essa periferia. No mundo novo, no qual pensavam o0s
europeus encontrar o paraiso, tomou lugar uma superficie que se mostra indspita, infernal e
antropofégica. Desse modo, o centro que queria dividir o mundo em dois, gerando um
dominio, se encontra as voltas com o multiplo e desconhecido mundo que lhe devolve o
gesto devorador: o lugar do exilio e de expansdo do império se transmuda de uma hora
para outra em um nao-lugar, onde nao se identifica a natureza tdo comum as narrativas de
viajantes, nas quais o indio era mais uma figura exdtica para ser consumida pela cultura

européia.

Ato inverso praticou o indio com relagdo aos prisioneiros portugueses da tribo
tabajara, como o padre que celebrou a cerimdnia de conversao da india a religido crista.
Ap0s a celebracdo, o jesuita foi devorado pelos convidados dos noivos por ordem do chefe
tabajara que se inquietou com o latim rezado pelo padre durante o batizado.*”® Este ato
representa a devoracdo de duas linguas embutidas em um s6é elemento. Comer o padre
significou digerir o latim e o portugué€s como linguas oficiais do branco, transformando-as

em um elemento apropriado.

Y MARANHAO, O tetraneto Del-Rei, p. 245.
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Este ato, entretanto, ndo significou corroer ou destruir o devorado, mas digerir,
alimentar-se, antropofagicamente, no sentido empregado por Oswald de Andrade em seu
Manifesto antropofagico, “comemos (...) porque somos fortes e vingativos como o jabuti

. ~ AL 350 . oo
(...) contra as sublimag¢des antagdnicas”.””" Ingerir a cultura branca e permanecer indio,
substituir o gentio, emplumado e décil das gravuras romanticas, pelo homem tropicalizado,

parece ser a questdo levantada por Oswald: “tupy or not tupy, that is the question”. >

No romance, esta questdo aponta para uma troca a qual a arrogancia do homem
europeu nao estava habituado. Pode-se considerar que o canibalismo se deu sobre o
homem e a cultura, a lingua do branco, correspondendo este gesto a pratica dos jesuitas de
sintetizar as véarias linguas indigenas em uma lingua geral, o tupi, que passou a ser
sistematizado em uma gramatica. Tal trabalho fazia parte dos planos de dominagdo do
centro. No entanto, pelo menos momentaneamente, esse plano fracassa simbolizado pelo
ato antropofdgico praticado pelos indios tabajaras com um representante da lei e da fé

portuguesa.

Comer a lingua do branco era também um ato de recriar e reinventar um mundo,
para nele viver uma relacdo amorosa. Apaixonada por Jeronimo, Muira-Ubi quebra as leis
tabajaras para realizar sua unido com o branco. Para isso, precisava aprender a lingua do
civilizado para ter direito ao casamento cristdo, pois casada ja estava segundo o cerimonial

indigena. Assim, a filha do cacique Arco-Verde se esfor¢ca no aprendizado:

O corpo foi explorado e nomeado a exaustdo; niimeros; causas e efeitos; formas;
sensacgdes; afeicdes; e devagar uma palavra foi sendo a outra cosida, armando-se a surpresa
de uma frase (...) que tudo, tudo, sem uma palavra escapar, memorizava, a cabeca

. 352
recolhendo palavras como fruitos a um cesto.

30 ANDRADE. Manifesto antropofigico (Cf. TELES. Vanguarda européia e modernismo brasileiro, p.
355).

3! ANDRADE. Manifesto antropofagico (Cf. TELES. Vanguarda européia e modernismo brasileiro, p.
353).

2 MARANHAO. O tetraneto del-Rei, p. 136.
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Observa-se que, na apropriacdo indigena da lingua do outro, ocorre um processo
diferente daquele realizado pelos jesuitas. Muira-Ubi recolhe as palavras em portugués
saboreando-as como frutos colhidos, os quais, apds a digestdo, sugerem terem langadas as
sementes no solo para a fertilizacdo e multiplicacdo. Do mesmo modo também se percebe
a urdidura de palavras que ao se juntarem, terdo suas linhas aumentadas, formando um

grande corpo com outros corpos.

Ao fim do romance, a unido das ragcas e o convivio, aparentemente pacifico das
diferencas, estdo simbolizados no casamento entre Jerdonimo de Albuquerque e Muira-Ubi.
Esta unido se apresenta ndo s6 como resultado da for¢a do destino, ou seja, era inevitdvel,
em funcdo das circunstancias, mas também como solu¢do histérica de um conflito que se
estenderia por um tempo impensavel. Desta maneira, a ironia estd expressa nao s6 no
casamento entre o branco e a india, entre povos, inicialmente, inimigos, mas também no
conflito discursivo simbolizado na voz dos narradores. Sendo assim, ela resulta de um
conjunto de questdes, encenadas na narrativa, de encontro e de tensdo entre duas culturas
diferentes, nas vozes discordantes que relatam a experiéncia que se d4, por um lado, como
aventura e, por outro, como desventura. A unido entre a india e o portugués se delineia
como a semente que proliferard mais tarde e originara a mistura dos povos, mas também ha
uma critica a essa unido que se deu muito mais pela for¢a das circunstancias do que pela
vontade das partes.

O ato devorador se dimensiona em todas as direcdes. Onde existe um indio, existe
a tradicdo local pronta a produzir ndo s6 diferencas, mas também acréscimos, embora,
como ficou demonstrado em varios embates entre brancos e indios, nem sempre com
vantagens para o povo indigena. Assim como, no romance, se dd a conversdo de Muira-

Ubi para a religido catdlica, por vontade e for¢ca de seu marido Jeronimo de Albuquerque,
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também se dd a conversao de Jeronimo que, para sobreviver, adere a cultura local por meio
do casamento com a filha do cacique Arco-Verde. H4 um ato devorador, também, do

civilizado em relacdo ao indio.

Aqui a questdo se encaminha para o gesto do desnudamento. Desde que se tornara
prisioneiro, Jeronimo se encontra desprovido de roupas, em pelica, portando-se tal como se
indio fosse. A razdo para o desnudamento dos portugueses cativos, embora isso nao esteja
claro no romance, supde-se, estd no fato de melhor avaliar o corpo no momento de praticar
a antropofagia. No entanto, simbolicamente, também, se pode pensar no desnudamento da
cultura de origem, trazida do bergo, ja que a filha de Arco Verde depde suas indumentarias
para poder se vestir como uma dama européia. Assim como houve uma transformacao

profunda de Jer6nimo, o mesmo ocorreu com a india.

Abrir-se a cultura do outro a fim de com ela formar uma nova, sobre uma nova
superficie, foi um processo que teve como conseqiiéncia a perda da pureza e da inocéncia
do gentio, e a rendncia de pertencer a um centro gerador de cultura e principios, por parte
do europeu. No romance, a unido do europeu e da india indica o nascimento de uma cultura
misturada representada pelos filhos gerados dessa unido. Como resultado desse fato, houve
uma inevitavel europeizacdo da cultura brasileira, mas também se deu um processo de

reinvencao da cultura européia no novo meio

A desconstru¢do da histéria relatada pelo conquistador, portanto, aparece, no
romance de Haroldo Maranhdo, de modo a nos fazer refletir sobre o discurso do opressor e
sobre o resultado de um processo de hibridizacdo, em que elementos de duas ou mais
culturas, no instante do contato, repensam seus principios, seus métodos e meios de

sobrevivéncia, no periodo de colonizac¢io do Brasil.

Em O tetraneto Del-Rei, ha uma interessante proposta de repensar nossa formacgao

cultural e os primérdios de nossa histéria que se dd no desconcerto de um discurso que
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pretende ser o da conquista, mas também na presenga constante da palavra de outros
escritos que insinuam uma nova cosmovisao, o inicio de um mundo que estd nascendo do

encontro, do hibridismo étnico e de linguagens atravessadas pela ironia.
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CONCLUSAO

Com a reflexao fundamentada na nocao de teia e memoria, procurei dar prioridade
aos aspectos que se apresentam na producio textual de Haroldo Maranhao, entrelagados ou
em rede. Essa producdo € constituida pelos elementos mais diversos que proporcionam a
tensdo entre o ficcional e o nao-ficcional, tal como ocorre nos textos abordados, Querido
Ivan e Senhoras e senhores, em que a memoria se desenvolve pelo entrelacamento entre
certos aspectos biograficos e ficcionais.

Para isso, segui a trajetoria do escritor que em cartas mostrou seu desejo de aliviar a
dor do irmdo e sua prépria angustia causada pela perda, pela separacdo e pela constatacao
do fim de um tempo passado que sé resiste nos textos memorialistas. Com isso, também
procurei revelar o perfil literdrio de um escritor que se faz a partir de suas proprias
experiéncias, uma das facetas de Haroldo Maranhao.

Em Querido Ivan, as varias representacoes da familia, da infancia e das lembrancgas
de casos acontecidos ao irmao, retratadas de varios modos, evidenciaram lugares de
seguranca e prazer revelados em ambientes de festa, brincadeira e confraternizacio, e a
aproximacao do fim desse tempo e seu proprio declinio com a morte de Ivan que se da,
simultaneamente, com o término de um periodo da histéria da familia que representou a
ruina do jornal Folha do Norte e, conseqiientemente, na queda do lar.

O desejo de um registro didrio da memoria, revelado nas cartas a Ivan, se mostrou,
também, nos fragmentos publicados em Senhoras e senhores que conjuga a escrita € 0
exercicio didrio. Com isso, o livro assume o estatuto de um apontamento, um caderno de
notas de estérias que ndo podem ser desprezadas, dai a necessidade de seu registro. A
busca do aperfeicoamento, que se pode adquirir por meio de um obstinado trabalho didrio,

com os instrumentos materiais da arte de escrever, evidencia um autor que vai ao encontro
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de seu proprio ritmo, a fim de criar um a-vontade que lhe proporcione maior rapidez. A
posse dessa qualidade permitird, entdo, adquirir um dominio sobre seu trabalho que lhe
assegurard a plenitude e o prazer da criagdo. Nesse sentido, € valido assinalar que Senhoras
e senhores constituem Hypomnemata, um caderno mantido pelo escritor com o fim de
melhorar sua producio literdria, por meio de uma atividade continua.

Realizar também o jogo textual com os géneros literdrios e reverté-los a favor de
uma maior liberdade de criagdo estd na base desse livro em que se encontram uma
multiplicidade autoral e uma insatisfacdo com o canone que estabelece determinadas regras
para os escritos. Haroldo Maranh@o subverte conceitos, o que resulta em um jogo que
possibilita ao autor uma liberdade em relacdo aos géneros narrativos e memorialisticos.

A diversidade de vozes, que aparece em Senhoras e senhores, deriva do uso de
paratextos, de estratégias de enunciagdo, tornando complexo o jogo narrativo, incluindo a
questdo da autoria. Vdrias vozes assumem a autoria, criando dissimulacdes de instancias
narrativas sustentadas por elementos que lhes dao respaldo. Colocadas de modo sucessivo
na perigrafia do livro, as vozes desejam para si a autoria. A conseqiiéncia das
dissimulagdes de propriedade do discurso expressa a impossibilidade de se definir uma voz
absoluta, um lugar de onde parte o texto, que se mostra versatil, fluido e dindmico. O autor
compartilha sua voz com outras instancias narrativas no texto por meio dos paratextos.

Dando continuidade a explicitacdo do jogo textual e ficcional em Haroldo
Maranhao, evidenciei que, em Memorial do fim, o autor dialoga com os romances de
Machado de Assis. O romance de Haroldo Maranhido foi escrito com fragmentos da obra
do autor evocado, num jogo de montar e de encaixar pecas que se armam a maneira de um
puzzle. O processo de apropriacdo de textos do autor de Dom Casmurro, no entanto,
efetuou-lhes um redimensionamento, dando-lhes uma nova roupagem, que, no texto de

Haroldo Maranhdo, assume o sentido de parddia moderna. Os textos do passado nao foram
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retomados para serem criticados ou ridicularizados, mas para serem reconvertidos,
transcontextualizados, no dizer de Linda Hutcheon. A transformacdo, a que eles foram
submetidos no novo contexto literdrio, leva-os a outros espacos que lhes dao um sentido
diferente do passado.

Os métodos de criacdo de Haroldo Maranhdao, demonstrados em romances como
Memorial do fim e O tetraneto Del-Rei, decorrem desdobramentos de leituras de textos que
sdo recriados, revertidos ou invertidos que encaixam estdérias e nomes, dando a entender
que nao ha uma estabilidade e, sim, o carater provisdrio e instavel do discurso.

O Memorial do fim elucida a natureza mével da palavra que estd em constante vir-
a-ser, que possui um aspecto inconstante, tocavel e que pode ser reformulada, invertida ou
destruida. Outrossim, aponta para a natureza de uma literatura que se pauta pela liberdade
do escritor de aproveitar o que lhe convém para a sua criagdo, ultrapassando normas ou
regras prescritas. O signo literdrio em Haroldo Maranhdo se realiza num movimento que
lhe permite circular livremente entre um e outro ponto, mudando seu perfil de acordo com
o ambiente que ocupa, revestindo a palavra com uma natureza transfigurante na medida
em que, sendo uma citagdo de textos anteriores, engendra uma nova configuracdo da obra
citada, ocorrendo de forma real e relacionando o trabalho de Haroldo Maranhdo com o de
outros autores.

Desse modo, o Memorial do fim elimina hierarquias e libera os atos do controle
rigido de comportamentos e identidades fixas, possibilitando ao escritor uma liberdade de
criacdo de onde podemos dizer que a relagdo entre Machado e Maranhdo ocorreu de
maneira livre e aberta, permitindo acontecer um didlogo entre iguais. Sendo a liberdade
uma das marcas da parddia, o texto de Haroldo Maranhdo invade e € invadido por
Machado de Assis, apagando sensivelmente a divisdo que pudesse existir entre as duas

instancias narrativas. Com isso, o didlogo se dd entre eles “sans la rampe et sans la
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séparation en acteur et spectateur”.353 Embora ndo apresente cenas festivas ou que se
aproximem das comemoragdes carnavalescas, a junc¢do de palavras ocorre de forma
intensamente lddica: € um jogo de palavras e de linguagens que se interpenetram e nesse
jogo redimensionam-se para constituir um hipertexto.

No terceiro capitulo, ao abordar o romance O tetraneto Del-Rei, demonstrei que
ele se constréi com base na palavra literdria e popular do século X VI, tendo como recurso
o léxico e a sintaxe, que sdo manipulados de maneira a fornecer uma imitacdo da
linguagem desse periodo. Isso se deu gracas a um trabalho de pesquisa do escritor que
buscou as expressoes, a forma popular e a erudita, a forma oral e a escrita de uma fase da
vida literaria e da Historia da colonizagdo do Brasil. Como resultado, se deu um sofisticado
sistema lingiiistico, a0 mesmo tempo, um perfil de nossa linguagem e uma critica irdnica,
levando uma inversao desse periodo de nossa formacao histodrica.

A complexidade textual de O fetraneto Del-Rei favoreceu uma abertura para a
tradicdo literdria do Brasil e de Portugal, no sentido em que permitiu a constru¢do de um
texto hibrido, em didlogo com outros textos que, entretanto, ocorreu de forma ir6nica em
relacdo a nossa Histdria, aspecto que transparece no confronto de vozes. A partir desse
embate, procurei demonstrar que a ironia se faz no conjunto do romance.

Para atingir esse objetivo, entretanto, realizei uma reflexdo sobre o pastiche, a
parddia, a satira e a ironia a partir da discussdo de ensaistas e estudiosos do assunto. A
intencdo foi estabelecer uma diferenca entre essas categorias, a fim de evitar as
dificuldades que os termos contém em si € com isso impedir um possivel equivoco em
relacdo a abordagem do romance. Assim, O tetraneto Del-Rei foi analisado como “parddia
moderna”, segundo a concepg¢do utilizada por Linda Hutcheon. Essa idéia ndo condiz com

a inten¢do de destruir, como ocorre com a parddia cldssica, mas se dd como um relato

33 BAKHTIN. La poétique de Dostoievski, p. 169-170.

220



paralelo, uma versao “pied de nez” em relacdo a tradi¢do. Uma outra vantagem da noc¢ao
de “parédia moderna” diz respeito a ironia; pois, conforme demonstrei na exposicdo dos
estudos de Nancy Maria Mendes, de Lélia Parreira Duarte e de Linda Hutcheon, a par6dia
pode se utilizar da ironia, a fim de provocar a inversao dos textos evocados.

A escrita de Haroldo Maranhao se constréi pelo dialogismo que mistura linguagens,
géneros, discursos, levando ao apagamento de fronteiras entre culturas e tempos. A
profusdo de vozes, que tem como paradigma escritores do nosso passado colonial e
escritores contemporaneos, ocorre por meio de um movimento que apresenta a literatura do
passado em uma nova construcdo. Esse movimento, ainda que dessacralizador e
questionador de modelos, por meio da parddia, ndo tem a finalidade de destruir a tradicao,
realizando-se como repeticdo com diferenca em relagao aos escritos do passado, haja vista
o exemplo de Memorial do fim. H4, porém, implicitamente, uma critica a forma como a
histéria oficial € transmitida, e dai a utilizacao da ironia e, por vezes, da sétira.

Haroldo Maranhdo, ratificando sua condi¢do de escritor canibal, vocagdo
proclamada pelos modernistas, digere antropofagicamente a Histéria do Brasil colonial e a
reescreve, apresentando sua versao. Nesse sentido, escreve a partir de/para um pais nascido
da multiplicidade, do encontro e desencontro de culturas, da presenca de elementos
diferentes. O tabajara Haroldo Maranhdo, versado nas letras impressas, consumiu com
voracidade textos do passado e os tornou elementos de sua ficcdo, por meio de citagdes e
fragmentos intertextuais, fazendo de sua obra uma sugestdo de leitura, uma trilha a
percorrer.

Um desses percursos diz respeito a proposta da retomada do nosso passado pela
literatura, em paralelo com a poesia Pau Brasil, de Oswald de Andrade, com Macunaima,
de Miario de Andrade e com Grande Sertdo: Veredas, de Guimardes Rosa. Haroldo

Maranhao se aproxima desses e de outros autores com quem forma uma constelacdo que
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reescreve a nossa historia, trilhando um caminho que perpassa por duas vias — da
homenagem e da ironia — e transpde tempos, para improvaveis encontros histéricos, porém
fecundos, tal como se deu o encontro de textos literdrios que geraram textos mesclados,
como se deu o encontro de Jeronimo com Muira-Ubi, célula do povo mestico.

Ainda com rela¢do ao aspecto lingiiistico do romance O tetraneto Del-Rei, vale
dizer que resta, também, um estudo mais detalhado que permita visualizar melhor, em
termos comparativos, a linguagem literdria daquele periodo e do nosso. E preciso, também,
esclarecer o trabalho de pesquisa ‘“arqueoldgica” realizado por Haroldo Maranhdo para
encontrar os elementos e as fontes onde foi buscar essa linguagem literaria, pois, ao longo
do romance, hd indicios de estilos e aproximagdes de autores importantes da literatura
luso-brasileira, ndo explorados por mim. Com relacdo aos nomes dados e alguns aspectos
histéricos que serviram de pano de fundo ao romance, tudo leva a crer que o escritor os
encontrou em documentos auténticos pesquisados na Biblioteca Nacional, local onde
passava um periodo do dia, no momento em que escrevia o romance, conforme suas
palavras em uma de suas entrevistas.

Em relacdo ao Memorial do fim, resta um estudo mais especifico que busque o
esclarecimento dos aproveitamentos de Machado de Assis em Haroldo Maranhdo, uma vez
que, no post-scriptum, o autor que diz prestar uma homenagem e, portanto, se coloca como
um pastichador, desconcerta o leitor com pistas falsas sobre seus empréstimos. O que o
autor indica como trechos apropriados dos principais romances de Machado de Assis, na
verdade, ndo corresponde a estes, caracterizando-se como uma pilhéria, um chiste, que
remete o leitor a uma outra abordagem em relac@o a construcao do autor.

Algumas coincidéncias com o autor de Quincas Borba marcaram a morte de

Haroldo Maranhdo: O Memorial do fim, a morte de Machado de Assis, uma fic¢do
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biogréfica, € o seu ultimo romance publicado, tempos apds a perda de sua esposa, o que faz
aproximar esses dados com a publicacdo de Memorial de Aires.

Com a morte de Haroldo Maranhdo, em julho de 2004, seus volumes nao
publicados, provavelmente, permanecerdo inéditos. Segundo estimativa do préprio escritor,
fornecida em entrevista, sdo mais de dez mil pdginas entre didrios, romances, novelas e
contos de um escritor que nao se cansava de exercitar a palavra e de um leitor que se
comprazia em reler os cldssicos. Volumes e volumes registrados em papel almaco,
devidamente pautado, guardados em gavetas ou nos arquivos do seu computador. Com a
sua morte, o siléncio, enfim, se impds ao polémico jornalista da Folha do Norte, ao

romancista e contista, ao machadiano da praia de Botafogo.
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