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RESUMO

Esta tese analisa, sob uma perspectiva tedricangarativa, 0 espagco Nnos romances
experimentaisSerafim Ponte Grandede Oswald de Andrade, @nfissdes de Ralfo: uma
autobiografia imaginariade Sérgio Sant’/Anna. No ambito dos Estudos Litesaa categoria
espaco possui diferentes acepcdes, entre as qudia gerta proeminéncia, aqui, a relativa a
estruturacao espacial. Os romances que constitwemposda pesquisa recorrem a estratégias
de fragmentacdo da narrativa, as quais tensionamvetor sucessivo-temporal
convencionalmente associado a linguagem verbalrargem efeito de espacializacdo. O
espaco como forma de estruturacéo textual estéiads@d montagem, recurso que, a partir do
inicio do século XX, tornou-se comum a diversas ifeatacdes artisticas. Compostos via
montagem de fragmentd3erafim Ponte GrandeConfissées de Ralfroblematizam os ideais
de totalidade, unidade e linearidade atribuidostgeto livro. Essa problematizacdo, por sua
vez, conduz a reflexdo sobre a constituicdo dogesda obra. A estruturacdo espacial e a
configuracdo do espaco da obra &arafim Ponte Grande emConfiss6es de Ral&io mais
bem elucidadas quando se consideram o0s cenariemagbem que os romances foram
produzidos e com que dialogam de modo critico. rA fle abordar tal aspecto, torna-se
necessario recorrer a acepcao de espaco comoerfaigin. Percebe-se, pois, que, embora
analise duas propostas estéticas particularee-Oswald de Andrade e a de Sérgio Sant’/Anna
—, esta tese € guiada por um esfor¢co de sinteseyermue a categoria espaco, compreendida
em sua diversidade conceitual — espaco como foarestluturacdo textual, espaco da obra e
espaco como representacao —, constitui o pontatelsecao na comparacao entre 0os romances.

Palavras-chave:Espaco; Fragmentacéo; Obra; Oswald de AndradeidS&amt’Anna.



ABSTRACT

This dissertation analyses, under a theoreticalcamdparative perspective, the space in the
experimental novelSerafim Ponte Grandéy Oswald de Andrade, af@bnfisses de Ralfo:
uma autobiografia imaginarigby Sérgio Sant’Anna. In Literary Studies, theegatry of space
has different assumptions. In this dissertatiomtiap structure has certain prominence. The
novels which constitute the reseacthpuspresent strategies of narrative fragmentation. &hes
strategies stress the successive-temporal vectweationally associated to verbal language
and generate an effect of spatialisation. Spaca,msans of textual structuring, is associated
to montage — a resource which has become commug, #ie beginning of the $@entury, to
many artistic manifestationSerafim Ponte GrandandConfissGes de Ralfcomposed via a
montage of fragments, problematize the ideals taditg, unity, and linearity attributed to the
book as an object. This problematization lead$i¢oréflection about the constitution of work
of art space. The literary spatial structure aredwiork of art spatial configuration Berafim
Ponte Grandend inConfissdes de Raltmecome clear when the urban scenarios in which the
novels were produced are considered. The two nasisdialogue with these urban scenarios
in a critical manner. To approach all these aspettsecomes necessary to consider the
assumption of space as representation. Althougldibsertation analyses two specific aesthetic
proposals — Oswald de Andrade’s and Sérgio Sang®ns, it is guided by an effort of
synthesis because the category of space, understatalconceptual diversity — space as a
means of textual structuring, work of art spacel space as representation —, constitutes the

point of intersection in comparing the two novels.

Key-words: Space; Fragmentation; Work of art; Oswald de Andr&ergio Sant’/Anna.
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ROTEIRO

Além da introducdo, dos trés capitulos e da coaolua tese compde-
se de vinte e um exercicios escriturais -siappsese osintervalos
Possuindo muitas vezes um ténue relacionamento aorpaginas
tedrico-criticas que os circundam, possivelmergesexercicios serao
melhor desfrutados como unidades distintas, qudoooam uma

vidraca através da qual apareco ao leitor. Moedniuist



Esta introducdo é um jogo de espelhos. Intitul®&GeEIRO € abre-se com um
excerto estruturado como UROTEIRQ. Tal excerto, por sua vez, aproxima 0s dois romances
que constituem @orpus da pesquisa -Serafim Ponte Grandede Oswald de Andrade, e
Confissbes de Ralfo: uma autobiografia imaginada Sérgio Sant’Anna — e faz com que um
seja refletido no outro. Esta introdugcédo se voifares si mesma a medida que se anuncia a
semelhanca de ambas as obras. Vidraga especalapaita para o movimento autorreflexivo
que sera tematizado e, em certa medida, matedaliaa longo da tese, dedicada ao estudo do
espaco enserafim Ponte Grand@ublicado em 1933 por Oswald de Andrade, €emfissdes
de Ralfo: uma autobiografia imaginaripublicado em 1975 por Sérgio Sant’Anna.

A categoria espaco ocupa um papel de destaque eersas campos de
conhecimento e mobiliza uma multiplicidade de itigegdes, sejam elas de natureza
cientifica, filosofica ou artistica. Fisica, ged@a sociologia, filosofia, arquitetura, artes
visuais e literatura sdo algumas das areas enegilessnvolvem teorias sobre o espaco. Mesmo
no ambito especifico de uma dessas &reas, o espacpossui uma Unica acepgdo, nem €
discutido sob uma so6 perspectiva.

Nos Estudos Literarios, aos quais se vincula esta de doutorado, Luis Alberto
Brand&o (2013, p. 47) verifica que as oscilagOesgilgnificados associados ao espago “sao
tributarias das diversas orientacfes epistemolégigee conformam as tendéncias criticas
voltadas para o texto literario”. Ha, poéspacos literarios- e essa pluralidade, decorrente da
heterogeneidade conceitual e metodologica da Tdariadteratura, tornou-se um estimulante
desafio ao desenvolvimento de minha pesquisa, enjoque recai sobre os romances
experimentaiSerafim Ponte GrandeConfiss6es de Ralfo: uma autobiografia imagindAa
andlise de tais romances foi realizada a partuifdgentes vertentes, as quais tiveram como
eixo norteador a categoria espaco.

A motivacao inicial para a pesquisa surgiu da diaagdo, proposta por Gotthold
Ephraim Lessing (1998) ainda no século XVIII, deerktura como arte temporal. Mais
precisamente, pareceu-me instigante investigaruamupedida, nos contextos da modernidade
e da pés-modernidade, essa classificacdo foi temd#o seja por obras literarias, seja por
correntes teorico-criticas. Em “Linguagem e literat, conferéncia proferida em 1964, Michel
Foucault (2000, p. 167) averigua uma mudanca naimzatie compreender a linguagem verbal
e, em consequéncia, a literatura. O filosofo franleénbra que, durante um longo periodo,
“considerou-se, sem duvida por varias razdes, dumaagem tinha um profundo parentesco
com o tempo, visto que a linguagem € essencialntegtee permite fazer uma narrativa e, ao

mesmo tempo, uma promessa’. Mas, segundo Foucz20MO( p. 168), “0 que se esta
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descobrindo hoje, por muitos caminhos diferentésn @lo mais quase todos empiricos, é que
a linguagem é espaco”, sendo evidenciada a espadalda linguagem quando se consideram
as exigéncias simultaneas da sintaxe e a redésioama qual os signos linguisticos adquirem

1]

sentido. Ademais, ha “a espacialidade da propmguihgem na obra” (FOUCAULT, 2000, p.
171), como demonstrado pela producéo poética davtad. Para Foucault (2000, p. 173), a
literatura é a linguagem que consegue “acolhemgadgem o espago de toda a linguagem?”,
que possui “violéncia ou neutralidade para deixarecer e nomear 0 espaco que a constitui
como linguagem”.

Ainda de acordo com a argumentacdo foucaultianh, rdlacdo entre a
linguagem/literatura e o espaco promove uma reéisiggéo do livro. Como, durante milénios,
a linguagem esteve voltada ao tempo, “o livro, ammaterialidade espacial, foi, até o século
XIX, o suporte acessorio de uma palavra que cuidavaemoria e do retorno” (FOUCAULT,
2000, p. 174). Assim, o0 “momento em que a linguagemuncia a sua tarefa milenar — a de
recolher o que néo se deve esquecer - coincideocomomento em que a linguagem descobre
que esta ligada pela transgresséao e pela mortagmédnto de espaco tao facil de manipular,
mas tao arduo de pensar, que € o livro” (FOUCAWONO, p. 173). Caberia a andlise literaria,
conclui Foucault, explicitar que a linguagem estdacvez menos sucessiva e cada vez mais
dispersa e fraturada.

Esta tese parte justamente da hip6tese de queratdita, sobretudo a partir do
século XX, apresenta uma tendéncia a fragmentagdor €onsequéncia, a espacializacao, o
que, por sua vez, acarreta uma problematizacao tanobjeto livro convencional, quanto da
configuracdo do espaco da obra. Na abordagem porpmaiposta, destaca-se a compreenséo
do espago como maneira de estruturacao textuahcbelo com Brandao (2013, p. 60), a
estruturacdo espacial diz respeito aos procedimdiotonais que produzem um efeito de
simultaneidade:

A vigéncia da nocéo de espacialidade vincula-sgseneontexto, a suspensdo ou a
retirada da primazia de nog¢des associadas a telidlaole, sobretudo as referentes a
natureza consecutiva (e tida, por isso, como coafidinear, progressiva) da
linguagem verbal.

A fragmentacdo, que pode ser alcancada por meidifdeentes estratégias,
conforme intento demonstrar a partir do exam&elafim Ponte Grande deConfissbes de
Ralfo, rompe com o fluxo temporal e faz com que o tdikévario adquira um aspecto de
mosaico. Na literatura moderna, em que é proemgnantendéncia a espacializacao, os

fragmentos textuais, posto que desrespeitam add@zgicsucessédo — uma légica ratificada pela
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geometria do objeto livro —, apresentam-se disge®o leitor e criam um efeito de
simultaneidade. Dessa maneira, torna-se impreseihdéonsiderar as operagfes de
espacamento empreendidas na experiéncia de leftdeanais, quando se atenta para o plano
da recepcdo, nota-se que os efeitos de espac##diza@o dependem exclusivamente de
estratégias textuais, e sim sao engendrados duratbede ler. Acrescento a isso o fato de que
cabera ao receptor decidir, a partir de sua expaadle leitura, o que entende por obra: a obra
seria constituida por partes autbnhomas mas emulagéo potencial ou haveria uma unidade
subjacente a obra? Na primeira opcéo, pode semhiecma a concepcéo relacional do espaco;
ja na segunda, o espaco da obra é tomado comatbsol

A estruturacdo espacial esta, portanto, associadagama de questdes, como a
fragmentacdo do discurso verbal, a geometria kba,es conceito de obra e as operacdes de
leitura. Além disso, a compreensado do espaco domaa de estruturacédo textual, embora
desempenhe uma fungao central em minha pesquisammé&diu que outra perspectiva de
abordagem do espaco na literatura se revelasseitpigara a andlise deerafim Ponte
Grandee deConfissbes de Ralf®Refiro-me a acep¢éo do espaco como representgEmao
essa que orientou investigacao sobre a fragmendagadarrativa nos cenarios urbanos moderno
e pés-moderno. A discussdo sobre 0 espac¢o urbastmausse pertinente para minha analise
de Serafim Ponte Grande de Confissbes de Ralfopois ambas as obras tematizam,
respectivamente, o surgimento e a expansao dadegraidades no Brasil do século XX. Vale
destacar que o espaco urbano ndo foi aqui enteradida do paradigma mimético; pelo
contrario, defendo que o romance oswaldiano et@asaiano, dotados da poténcia heterotopica
da literatura, transgridem o mundo extratextualrtdhdo, em Serafim Ponte Grande
Confissdes de Ralf@ transgressdo dos modos tradicionais de seabordspaco literario
manifesta-se nos ambitos formal e tematico, istmaéestrutura textual e no tratamento
conferido as cidades: ao mesmo tempo que pdem gue xevies temporal-sucessivo associado
a literatura e a cultura livresca, ambos os ronmneeusam-se a oferecer uma copia fiel das
metropoles modernas ou pds-modernas.

A caracterizacao d8erafim Ponte Grande Confissbes de Ralftomo romances
experimentaisadvém desse impeto transgressor face as conveliteé@sas, o que esta em

consonancia com a seguinte definicdo dada por DRiladrd (2002, p. 208):

La formule “littérature expérimentale” peut désigndes pratiques littéraires
transgressives ou non traditionnelles, dans la mesiu elle est d'une part réglée et
d’autre part consciente, c’est-a-dire le plus sotivevendiquée comme telle. Calquée
sur “méthode expérimentale” ou “science expérimehtalle implique I'idée de
recherche et d’exercise, donc le rejet de toutéridecde I'inspiration et une volonté
systématique d’élaborer des maniéres de produiFéd@ure qui puissent ouvrir de
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nouveaux territoires a l'activité littéraite.

Ribard destaca, ainda, a existéncia de uma relagiopre reinventada, entre
vanguarda e experimentacdo. Assim, no contextouadgsta do inicio do século XX, as
formas experimentais de escritura foram largamemieregadas com o intuito de romper com
a literatura entdo considerada tradicional. J@dngemporaneidade, continua a tedrica francesa,
a literatura que era experimental dos anos 1910/1&2arece vinculada a tradicdo e,
consequentemente, os escritores veem-se impellolescar novos procedimentos. No caso dos
romances que compdentorpusdesta pesquisa, convém observar erafim Ponte Grande
foi elaborado em conformidade com os ideais vartisiais que sustentaram a ecloséo do
Modernismo brasileiracConfissdes de Ralfpor sua vez, retoma certos aspectos da vanguarda
da década de 1920 e filia-se a linhagem transgeesteoOswald de Andrade, contrapondo-se
a vertente hegemonica na época da Ditadura Miltassa maneira, a presente tese, ao voltar-
se a andlise daspacialidadesos romances experiment&israfim Ponte GrandeConfisstes
de Ralfg assume uma perspectiva ndo apenas tedrica mbdrtaocomparativa.

O objeto de investigacdo desta tese de doutoraidabfardado com base nas
pesquisas que se realizam no ambito da Teoriatdeatura, da Literatura Comparada e em
areas afins e que se dedicam a fragmentacédo egbdatespaco, bem como ao objeto livro e
ao conceito de obra. Ademais, foram relevantes @a@senvolvimento da pesquisa tanto os
estudos sobre os espacos fisico e social das rokgtsop principalmente as do Brasil — no
comeco do século XX e por volta da década de 1Q7énto a fortuna critica dos escritores
Oswald de Andrade e Sérgio Sant’Anna.

Estruturada em trés capitulos, a tese objetivastigar e caracterizar 0s processos
de espacializacao da narrativa 8erafim Ponte Grande emConfissfes de Ralf®e modo
especifico, visou demonstrar, a partir da anadksamdbos os romances, que a fragmentacéao da
narrativa gera um efeito de espacializacéo e pmudtiea noc¢des tradicionalmente associadas
a literatura — tais como temporalidade, linearidadentinuidade — e valores atribuidos a forma
convencional do objeto livro, 0 que, por sua vemea em discussao o que se entende como o
espaco da obra. Ademais, a tese intentou explaitay no Brasil, a fragmentacao da narrativa,

fendbmeno que promove a espacializacao do textariibee a reconfiguracdo do espaco da obra,

L “A expressao ‘literatura experimental’ pode deaigpraticas literarias transgressivas ou ndo fi@uhés, na
medida em que ela é, de um lado, regulada e, de, @ansciente, isto é, o mais frequentementengicada
como tal. Baseada em ‘método experimental’ ou @mexperimental’, ela implica a ideia de pesqaisde
exercicio, portanto a rejeicao de toda doutrinangigiracdo e uma vontade sistematica de elabonaeinas de
produzir escritura que possam abrir novos teraofé atividade literaria.” (Traducdo minha)
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torna-se preponderante em cenarios urbanos carackes pela contestacdo da ordem vigente
e pelo impulso modernizante.

O primeiro capitulo da tese — “Espaco e fragmewntagddedica-se a comprovar
que a literatura, sobretudo a partir do século 2ptesenta uma tendéncia a fragmentacéo e a
espacializacdo. A sec¢do de abertura do capituMontagem” — investiga a fragmentacgéo a
partir do conceito de montagem, principio comurivardas manifestacdes artisticas. Na se¢éo
seguinte — “Simultaneidade” —, voltada especificatme literatura, caracteriza-se a acepcao
do espaco como forma de estruturacdo textual, doepgsa vinculada a fragmentacao
caracteristica da narrativa moderna. A terceirase¢'Mosaicos I” —, apos apresenBarafim
Ponte Grande ConfissOes de Ralfanalisa a fragmentagdo em tais obras. Foramifidedas
e analisadas trés estratégias de fragmentacadyea $imguagem eliptica, composicao em
quadros e incorporacdo de géneros textuais. Cadalassas estratégias € detalhada em uma
subsecao especifica — “Elipses”, “Quadros” e “Gésier

O segundo capitulo da tese — “Espaco e obra” -sfiggealgumas consequéncias
da fragmentacdo da narrativa na compreensao dgcedpaobra e na configuracao do objeto
livro. Na primeira secdo — “Des/conjunto” —, o emqe recai sobre tensfes instauradas, na
narrativa, pela pratica da montagem, tensdes egsgagnpactam o entendimento do que é a
obra: algo uno/continuo/articulado ou multiplo/adeg@nuo/disperso? Na se¢do seguinte —
“Livro” —, sdo considerados valores tradicionalneeatribuidos ao objeto livro 0s quais séo
contestados pelo recurso a montagem de fragmehtteyceira secdo — “Mosaicos II” — &
dedicada a demonstrar coi®erafim Ponte GrandeConfissdes de Ralfaserem-se na cultura
livresca a0 mesmo tempo que a negam, 0 que, paegu@ermite a reconfiguragcéo do que se
entende por espaco da obra. A analise dos romamneedizada em trés subsecdes — “Escritas”,
“Pastiches” e “Leituras”.

No terceiro e ultimo capitulo da tese — “Espacooglennidade” —, ganha relevo a
questdo do espaco urbano, a qual se insere nocdmais geral da acepcao do espago como
representacdo, conforme discutido na secao indugtienério”. A secao seguinte — “Urbe”

— enfoca a relacédo entre literatura, cenario urlkamodernidade/pds-modernidade. Na terceira
secao — “Mosaicos III” —, é analisada a abordagesnedpacos fisico e social dos anos 1920 e
1970 enSerafim Ponte GrandeemConfissdes de Ralfbem como em outras obras que foram
produzidas nesses dois contextos e que apresemtarprajeto estético semelhante aos
romances oswaldiano e santanniano aqui enfatiza@o#tuito € refletir sobre o que
representam, nos anos 1920 e 1970, a fragmentag@aricitiva e a problematizacdo da nocéo

de obra. Na subsecéo “Errancias”, o enfoque retaes deslocamentos que personagens das



14

narrativas selecionadas realizam, seja dentro deaislade, seja entre cidades. Ja a subsecéo
“Midias” centra-se nas tecnologias de informac@e eomunicacao, a fim de investigar como

0 surgimento de midias como a fotografia e o cinemadesenvolvimento da imprensa e da
cultura de massa impactaram a literatura. Porditeyceira subsecdo — “Poderes” — analisa a
contestacdo da ordem politica, econdmica, somal @iltural das grandes cidades.

Na conclusdo, avalio a adequacdo da hipdtese Bareg realizo uma breve
recapitulacdo dos principais pontos desenvolvidagese. Ademais, indico uma possivel
articulacé@o entre o percurso teorico-critico empdeo ao longo dos capitulos e os exercicios
escriturais- assinopses osintervalos—referidos na abertura desteTEIRQ,

E possivel identificar, pois, trés principais vatés em minha tese, as quais S&o
articuladas pela categoria espaco. Primeirameastacb a estruturacdo espacial; em seguida,
reflito sobre o espaco da obra; por fim, trato sjzego urbano. Investigo como cada uma dessas
vertentes se manifesta, de modo particularSermafim Ponte GrandeemConfissdes de Ralfo
bem como em outras obras experimentais produzitagfta das décadas de 1920 e de 1970.
Mas também sdo analisados, a partir de uma perspeoimparativa, os pontos de intersecao
entre as obras. Assim, se, por um lado, trabalhopropostas estéticas diversas; por outro, sou
guiada por um esforco de sintese. Além disso, etharpesquisa estdo associados o exercicio
de teorizagdo e a leitura critica, os quais olgeticontribuir para o desenvolvimento da area
de concentragdo Teoria da Literatura e Literatuna@arada, em sua linha dedicada as Poéticas
da Modernidade. Integrados a tal investigacaodedniitica, estdo asnopse® osintervalos

ambos construidos por meio da apropriacdo de dosamntrais a pesquisa.






1 ESPACO E FRAGMENTACAO

Avant-garde: posicéo bélica, mas a guerra é esaefitosofica.
Contra a ordem, a tradicéo, a normalidade, a regmacao. Por uma nova linguagem
artistica, um novo regime de visibilidadeagmentacdo. Montagem. Parataxe.
Olho variavel. Ruptura epistémica. Efeito de sieméidade. Espacializacdo da literatura.

Linhagem experimental Serafim-Ralfo.

1.1 Montagem

Nas primeiras décadas do século XX, surgem na Buliwersos movimentos que
se contrapem, de modo radical, aos pressupos®satguentdo orientavam a producao
artistica. Diante dos avancos técnicos, da cresdedtistrializacdo, da agitacdo urbana, dos
conflitos bélicos, da rapida veiculacdo de inforées; escritores e artistas visuais propdem
novas formas de expressao estética e de percepgéardio. Configura-se, nessa conjuntura,
a vanguarda histérica europeia, a qual, segundaNEargenia Boaventura (1985, p. 7) &m
vanguarda antropofagicaagrupa um “grande arsenal de manifestacfes érezas”, tais
como o Futurismo, o Cubismo, o Expressionismo, ddxano e o Surrealismo, para citar
apenas 0s grupos mais conheciti®oaventura ressalta que, apesar cada um dos “ismos
assumir caracteristicas proprias, eles podem seid@s sob o conceito de vanguarda pois
compartilham entre si um impulso inovador. A pesgdora observa, ainda, que na vanguarda
— compreendida, por grande parcela da critica atadécomo um aspecto da modernidade —
avulta uma tendéncia a negacao, tendéncia ess#odagia, ndo deixou de instituir “valores
positivos, como uma outra ordem seguida de uma aonaedo” (BOAVENTURA, 1985, p.
12).

Ao debrucar-se sobre a lirica europeia moderna,oHuagedrich (1991), em
“Perspectiva da lirica contemporanea: dissonareiasormalidade”, também verificou uma
produtiva inclinagdo a negatividade. Tendo rompidon a tradicdo, os poetas modernos

instauram em suas obras a anormalidade, em deciarr@do apenas da deformacgédo dos

2 A expressdo “vanguarda histérica europeia” destgnanjunto formado por esses grupos artisticosnsfads,
cada “ismo” é entendido como um movimento de vardguaspecifico.
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conteudos mas também, e principalmente, do trabakmerimental com a forma. O
vocabulario insdlito, a sintaxe desmembrada e gpeoagdo de elementos inconciliaveis séo
alguns dos recursos estéticos que Friedrich cita pamprovar a hipotese de que na lirica
moderna predominam categorias negativas como desagho, dissolucdo, incoeréncia e
fragmentacdo. Vale destacar que, embora enfatiz®esia, 0 tedrico sugere que tais
categorias estdo presentes na arte moderna degam@ chega inclusive a referir-se ao fato
de que, na pintura, como atestam quadros de PatAssE® “a composicdo de cores e de
formas, tornada autdbnoma, desloca ou afasta caanpdeite tudo aquilo que é objetivo, sO
para se realizar a si propria” (FRIEDRICH, 1991,18). Com efeito, conforme passo a
demonstrar, obras de vanguarda, sejam elas vesbaitsuais, tém em comum a afeicdo a
negatividade, o que, com frequéncia, articula-$e cgecurso a montagem de fragmentos.

A fragmentacdo preconizada pelas vanguardas dm id@c século XX esta no
cerne do seguinte texto-receita de Tristan Tza@®31p. 64), um dos principais autores
vinculados ao Dadaismo:

Pour faire um poeéme dadaiste

Prenez un journal.

Prenez des ciseaux.

Choisissez dans ce journal un article ayant la lon-
gueur que vous comptez donner a votre poéme.
Découpez l'article.

Découpez ensuite avec soin chacun des mots qui
forment cet article et mettez-les dans un sac.
Agitez doucement.

Sortez ensuite chaque coupure I'une aprés l'autre.
Copiez consciencieusement

dans I'ordre ou elles ont quitté le sac.

Le poéme vous ressemblera.

Et vous voila un écrivain infiniment original et
d’'une sensibilité charmante, encore qu'incomprise
du vulgairet

3 A respeito de Picasso, Friedrich (1991, p. 21&fjna: “Varios quadros de Picasso mostram, sengaa
necessidade objetiva, uma serra ou entdo s6 dedetesma serra, colocada de través entre superficies
geométricas; as cordas de um bandolim aparecena, i, como imagens semelhantes a uma serra.”.

4 Em Vanguarda europeia e modernismo brasileiGilberto Mendonca Teles (2012, p. 174) apresenta
seguinte traducado desse texto de Tzara:

Para fazer um poema dadaista

Pegue um jornal.

Pegue a tesoura.

Escolha no jornal um artigo do tamanho que @s®ja dar a seu poema.

Recorte o artigo.

Recorte em seguida com atencéo algumas palgueaformam esse artigo e meta-as num saco.
Agite suavemente.

Tire em seguida cada pedaco um apds o outro.

Copie conscienciosamente na ordem em que @agadas do saco.

O poema se parecera com voceé.



18

De acordo com o passo a passo oferecido por Taargoema dadaista, em vez
de organizar-se por sequéncias légico-causaisirééss por meio da reunido de elementos
heterogéneos. E possivel afirmar que esse prodessonstrucéo, o qual consiste em recortar
palavras de um texto qualquer para, em seguidpp-tbs em uma ordem diferente da
original, fundamenta-se no principio da montagé&enita largamente empregada por artistas
vanguardistas com o intuito de negar a disposigitvencional dos objetos no mundo e,
concomitantemente, de instituir uma linguagem fragiada.

Ainda no campo da literatura vanguardista, a téd& montagem esta presente,
conforme Peter Birger (2012) defende Eeworia da vanguardanos textos automaticos do
Surrealismo e em outras obras desse movimento, €@ncamponés de Parigle Louis
Aragon, eNadja de André Breton. Ja no ambito da pintura, quadudsstas de Georges
Braque e Pablo Picasso (FIG. 1) compostos por deefixacdo, da colagem literal de objetos
variados seguem o principio da montagengrnando-se, assim, constitutivamente
fragmentados. Burger (2012, p. 135) argumenta queoatagem deve ser abordada

justamente a partir dgepiers collésle Braque e de Picasso:

Uma teoria da vanguarda deve partir do conceitand@tagem sugerido pelas
primeiras colagens cubistas. O que as diferenca tdanicas de composicao
pictérica desenvolvidas desde o Renascimento € sarg@éio, no quadro, de
fragmentos da realidade, isto é, de materiais @oeforam elaborados pelo préprio
artista.

Nas reflexbes de Blrger sobre a montagem, a colagéista adquire uma
centralidade devido ao entendimento de quepagiers collésinauguram um principio
artistico. Nesse sentido, Burger (2012, p. 13%0 gld autor) contrasta a montagem na pintura
cubista e a montagem no cinema: aquela possuiriatdtus de um principio artistico”,
enguanto esta seria apenas um procedimento téor@oente ao meio — “A montagem de
imagens €, no cinema, procedimento técnicdundamental. Trata-se ndo de uma técnica

artistica especifica, mas de uma técnica inerenpeGrio meio.”.

E ei-lo um escritor infinitamente original e dena sensibilidade graciosa, ainda que incompreendal
publico.

5> O termo “colagem”, em vez de “montagem”, é costuaneente empregado para se referir, de modo
especifico, a obras visuais que apresentam ohjecalmentecolados como € o caso de algumas telas de
Braque e Picasso. ERollage I'invention des avant-garde8randon Taylor (2005) traca um panorama da
pratica da colagem desde o inicio do século XXoaténos 1970. Convém ressaltar que, ao longo tesia
optei por empregar o termo “montagem” para me irefée maneira abrangente, a um principio artistice
promove a fragmentacdo. Tal opcdo é corroboradaepemplo, por Amiel (2011, p. 5, grifo do autor),
segundo quem: “As colagens de Braque ou Picagzoesia de Mallarmé, a escultura fragmentada denRodi
sdo outras tantas formas deontagem(...). Estética dos fragmentos, esta forma dec&@oiavaloriza a
fragmentacdo mais do que a unidade a priori.”. Agdleno termo “montagem” é utilizado por teéricoe Ge
dedicam a abordagem da fragmentacao no camporapistco. Entre estes tedricos, estdo Benjamin§p01
e Didi-Huberman (2013a e 2013b).
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Posicao diferente é assumida, Anforma do filmgpor Sergei Eisenstein (2002),
gue se destaca tanto como cineasta vanguardistéoqe@mo tedrico da sétima arte. Para ele,
a montagem é sim constitutiva do cinema, mas, ai&so, € um principio artistico que,
embora presente em varias artes (como a literatugntura e a masica), torna-se mais

intenso e determinante no cinema:

Gostaria de encontrar neste processo duplo (o &atgme suas relagfes) uma
indicacdo das especificidades cinematogréaficas. Mes podemos negar que este
processo pode ser encontrado em outros meiodasissejam ou ndo préximos do
cinema (e que arte ndo esta proxima do cinema®@nP@ possivel insistir em que
estes aspectos sdo especificos do cinema, porgsigecifico do cinema reside néo
Nno processo em sSi, mas no grau em que estes asps@to intensificados
(EISENSTEIN, 2002, p. 16).

FIGURA 1 —Violino e fruteirg de Pablo Picasso.
1913. Papelati, carvéo, pastel, 65 x 50 cm.
Philadelphia $éuwm of Art, Filadélfia
Fonte: ABRIL COLBES, 2011, p. 24.

De acordo com Eisenstein, a montagem alcanca ggma@orcdes no cinema
devido ao fato de o plano filmico, ao contrarior pgemplo, da palavra na literatura, ser
resistente e pouco elaboravel de modo independElEe 2). No cinema, explica Eisenstein
(2002, p. 16), a resisténcia do plano “determinmplamente a riqueza e variedade das
formas e estilos da montagem — porque a montagetorise o principal meio para uma
transformacao criativa realmente importante dareafli. EmEstética da montagervincent
Amiel (2011, p. 5, grifo do autor) corrobora o argnto segundo o qual no cinema a
montagem possui 0 estatuto de principio artistiéo:montagem cinematogréfica ndo é
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apenas uma operacao técnica indispensavel a feibsrdilmes. E também um principio de
criagdo, uma maneira de pensar, uma formaomeeberos filmes associando imagens.”. A
semelhanca de Eisenstein, Amiel, apesar de enfatiz@ema, ndo deixa de reconhecer que a
montagem, a qual pressupde a valorizacdo do fragm&mm traco que, sobretudo no século

XX, tornou-se comum a diversas artes.

FIGURA 2 — Fotogramas dencouragado Potemkin
de Sergei Eisenstein
Fonte: EISENSTEIN, 2002, . 5

As consideracfes de Jacques Aumont (2011)0eatho interminavel: cinema e
pintura sdo fulcrais para uma melhor contextualizacaordgnfentacdo caracteristica das
vanguardas histoéricas. Aumont identifica na pintloaséculo XIX o inicio de um processo de
mobilizacdo do olhar e sustenta que o cinema depossa se integrar a esse processo. O
tedrico explica que, do Renascimento até o sécMibl Xpredominou a concepcao de que a
pintura deveria representar “uma natureza orgaajzadumada, aprontada” (AUMONT,
2011, p. 50). Ademais, o0 sentido a ser expressa mqalireza representada nos quadros era
dado previamente por um texto, seja ele cientioapdlico ou alegdrico. A ruptura com tal
tradicdo pictorica ocorreu, segundo Aumont (20115@ grifo do autor), no século XIX,
guando a natureza foi tomada como “interessantsmmee nadiz nada”.

A mudanca nostatus da natureza articula-se com a “passagemestmoco—
registro da realidade j& modelada pelo projetord€fuiuro quadro — aestudo— registro da

7

realidade ‘tal como ela €” (AUMONT, 2011, p. 48jfg do autor). Se o0 esbocgo era apenas
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uma etapa de preparagdo para o verdadeiro quadzstudo é ele mesmo o quadro final.
Surge, assim, uma ideologia pictérica cujo objeivapreender “um fragmentmalquerde
natureza” (AUMONT, 2011, p. 49, grifo do autor).éAl disso, o estudo sustenta-se em um
dinamismo do olhar, uma vez que se define pelaleapgiom que um fragmento da paisagem
natural € enquadrado pelo olhar do artista partioerser fixado na tela. Essa fixacao,
contudo, ndo segue 0s preceitos realistas, pomnbsres, notando a imprevisibilidade da
natureza, tinham consciéncia de que seria impdssiypar fielmente o que era observado.
Tais caracteristicas sdo marcantes no Impressionigne, nas palavras de Aumont (2011, p.
92), “ndo quer inscrever no quadro uma referénmiat4’ ao lugar e ao momento, e sim a
sensacao provocada por essas circunstancias, ogdanuma interpretacdo, a um sentido”.

Na tentativa de incluir na prépria pintura o dinemd do olho variave] a
“configuracdo moderna por exceléncia” (AUMONT, 201p. 67), pintores do
Impressionismo ndo apenas buscavam captar as Gesidgminosas e seus efeitos, como
também realizavam séries, as quais, exibindo inmgemessivas de uma sé paisagem,
promovem a multiplicacdo dos instantes e exacerbaspecto efémero do que é retratado.
Além disso, as séries, como exemplificam Gatedrais de Rouende Claude Monet,
provocam uma perturbacdo no olhar do espectadometida em que exigem “ndo uma
operacgdo linear, nem continua, mas antes uma espedatimento, uma sucessao irregular
de fixacbes e auséncias” (AUMONT, 2011, p. 97).nBade uma série, o olhar torna-se
intermitente e, em seu incerto movimento de vaivd@para-se com o intervalo:

Sobre o olho variavel, que no século XIX é o partadesse outro olhar, a série nos
diz, enfim, que ele ndo € nem continuo, nem, mamuda, continuamente movel

[...]; que ele inclui a possibilidade, ao menos,vdear por intermiténcias, de se

lancar aqui, depois ali, a custa de uma distadeiajm intervalo marcado como tal,

jamais eliminavel (AUMONT, 2011, p. 97-98).

Aumont argumenta que a mobilidade instaurada pHio variavelfoi herdada
pelo cinema, o qual, por meio da montagem, ger&ramma visual ainda mais intenso do que
a série pictorica. Para entender tal trauma, éiqwresonsiderar a montagem filmica como
mudanca brusca de plano, o que, por sua vez, inpéecmanecer no ambito do visivel — e
nao no da busca por um sentido expresso via encatéa dos fragmentos — e destacar a
nocdo de intervalo. Aumont lembra que alguns rslatas primeiras sessfes de cinema
sublinham exatamente o efeito de embaralhamentlupido nas telas, nas quais, a intervalos
reduzidos ao minimo, sucediam-se imagens dispares.

De acordo com Aumont, outra perturbadora maniféstaip olho variavel € a

colagem, que historicamente é posterior a séricmeeqncao do cinema. O teodrico realca que,
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embora o termo colagem seja mais frequentementesgago para se referir a obras cubistas
constituidas por meio da decomposicédo de motivies recomposicdo — da colagem — desses
motivos, 0 mesmo principio pode ser encontrado dor&ubismo, como evidenciam telas do
Futurismo “que se apresentam expressamente cormagisiro do multiplo no Unico, cinco
posi¢coes da dancarina ou doze posi¢oes do rabondeachorro” (AUMONT, 2011, p. 98)
(FIG. 3). Tanto a série quanto a colagem objeticaptar varios instantes, mas apenas na
colagem os multiplos instantes sao incluidos em ww®aimagem. Por conseguinte, a
simultaneidade dos segmentos que formam a colageeacga, com uma intensidade néo

verificada na série, a unidade do olhar do espectad

O préprio olhar ndo lida mais com intervalos, coantgs ocas entre elementos da
obra, e sim com uma espécie de cintilagdo atraeégjuhl essas superficies
estilhagcadas ameacam a unidade do olhar. H&4 algaisa de impossivel no olhar
langado sobre uma colagem, no fato de ele proptay segmentado, continuamente
em defasagem em relacdo a qualquer construcdo denypoplena Hoje ainda, a
nossos olhosblasés a colagem continua a oferecer uma verdadeira guequ
monstruosidade visual (AUMONT, 2011, p. 100, gdfoautor).

EIGURA 3 Binamismo de um céo na colejde Giacomo Balla 1912.
Oleo sobre tela, 89,95 x 109,85 Athright-Knox Art Gallery, Buffalo
Fonte: FUTUR BALL2016, p. 127.

Para Aumont (2011, p. 104), em termos de pertutbagdual, a montagem
filmica estaria mais préxima da colagem do queédig:s
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A monstruosidade visual do salto filmico € maigdfaque a daquilo que chamei de
série pictorica: o filme faz passar de um termou&rcode maneira obrigatoria,

unidirecional: ndo se pode nem escapar da colocagégérie, nem voltar atras;

sobretudo, a distancia entre os dois termos é ¢éegadparoxismo por sua absoluta
contiguidade temporal. Tal “monstruosidade” € cor@pal somente a da colagem (e
o lugar-comum sobre cubismo e cinema néo tem @eimtido): em ambos 0s casos,
o olhar deve se virar com fragmentos heterogénaesoqupam — simultaneamente
na colagem, sucessivamente no filme — o mesmo @spac¢

Outro aspecto destacado por Aumont ao caractevizdino varidvelno cinema
diz respeito ao afa de experimentar a variagcdostangia entre o ponto de olhar e o objeto
olhado, experimentacdo essa tornada viavel pelalideate da camera. Nesse sentido, o
tedrico ressalta que as vanguardas cinematografma®nos 1920 “cultivam um estilo que
repousa, essencialmente, sobre a capacidade deganvesualmente e, em especial, de adotar
um ponto de vista inédito sobre a cena filmada” KAQNT, 2011, p. 69). Contudo, a
associacdo entre mobilidade e inventividade nda &stacionado no inicio do século XX, e
sim continuaria presente no cinema mais recentesiara de Aumont, Teresa Flores (2007),
emCinema e experiéncia moderrergumenta que, a medida que as técnicas de neomtsay
desenvolveram, o cinema explorou ainda mais o gogo as perspectivas. Por conseguinte, o
olho variavel no cinema relaciona-se também com o fato de otesanstaurados via
montagem promoverem a alternancia dos pontos de, wisha vez que cada novo plano
filmico, cada novo fragmento exposto na tela cpoade a uma focalizacao especifica.

As consideracdes de Burger (2012), Eisenstein (200aiel (2011) e Aumont
(2011), apesar de terem suas peculiaridades, tarsies® em um mesmo ponto: a
fragmentacao € um traco marcante da arte modesrtdeceito de montagem € essencial para
a abordagem dessa fragmentagdo. A partir do expps&so afirmar que a montagem,
enquanto principio artistico que se manifesta teaaliura, nas artes visuais e no cinema — e,
neste quesito, discordo do posicionamento assumidoBlrger, para quem a montagem
cinematografica € apenas um recurso técnico irermtmeio —, permite uma aproximacao
estrutural entre diferentes linguagens.

Em O destino das imagerssemA partilha do sensivelacques Ranciere (2012,
2009) propde uma interessante maneira de se entenifdogo estabelecido entre as artes no
século XIX e, sobretudo, no século XX. Esse periddointensas mudancas no universo
artistico configurou, segundo Ranciere (2009, p, 84egime estéticalas artes, expressao
gue o tedrico em gquestao julga mais adequada do@ geemomodernidade“Pode-se dizer
que o regime estético das artes é o verdadeiro mameilo designado pela denominacao

confusa de modernidade.”. Para compreender a argagé® do referido tedrico, é preciso
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ter em mente o fato de que, no cerne de suas @efiexesta o conceito de “partilha do
sensivel”, definida como “o sistema de evidénce&ssb/eis que revela, ao mesmo tempo, a
existéncia de um comum e dos recortes que nel@emefilugares e partes respectivas”
(RANCIERE, 2009, p. 15). Sob esse viés, as pradstiicas sdo entendidas como formas de
visibilidade do comum partilhado e seria possivsiimguir, ao longo da tradigcdo ocidental,
trés regimes de identificagdo — o ético, 0 poétinorepresentativo e o estético. Segundo
Ranciere (2009, p. 28), cada um dos regimes estabélm tipo especifico de ligacdo entre
modos de producao das obras ou das praticas, falengsibilidade dessas praticas e modos
de conceituacdo destas ou daquelas”.

No regime ético, a arte ndo se individualiza entuantal e
€ subordinada as imagens, cujo modo de ser “comcaorethos a maneira de ser dos
individuos e das coletividades” (RANCIERE, 20092§¢). Fazem parte desse regime tanto o
debate sobre as imagens da divindade, sobre ¢todngia proibicdo de produzi-las e sobre o
significado das que foram produzidas, quanto agafees de Platdo contra o simulacro.

Ja o regime poético ou representativo das Gb@seia-se no paoiesigmimesis
De acordo com Ranciére (2009, p. 31), esse regipwetco porque “identifica as artes [...]
no interior de uma classificagdo de maneiras der fa&zconsequentemente define maneiras de
fazer e de apreciar imitagdes benfeitas”; e € sgmtativo porque “é a noc¢ao de representacdo
ou demimesigque organiza essas maneiras de fazer, ver e’julgmentender animesisnao
como um procedimento artistico que torna as ariberdinadas a semelhanca, e sim como
um regime de visibilidade, Ranciere (2009, p. 3p<ilienta o fato de o principio mimético
isolar, “no dominio geral das artes (das maneiedader), certas artes particulares que
executam coisas especificas, a saber, imitacoeasSsan, definir “as condi¢des segundo as
quais as imitacbes podem ser reconhecidas comenpertdo propriamente a uma arte e
apreciadas, nos limites dessa arte, como boasins, adequadas ou inadequadas”. Sob tal
perspectiva, animesisdeixa de ser entendida como cépia de um modela par tratada
como “uma maneira de fazer as semelhancas funeimrigRANCIERE, 2012, p. 84) dentro
de determinadas formas de visibilidade e de detewiois protocolos de inteligibilidade.

A ruptura com o regime representativo foi levadalao pelo regime estético das
artes, caracterizado por Ranciere (2009, p. 33®#A)oc‘aquele que propriamente identifica a
arte no singular e desobriga essa arte de todalgwgr regra especifica, de toda hierarquia de

temas, géneros e artes”. A palavra “estética” espeito, aqui, ndo a teoria do gosto, e sim a

5 EmA partilha do sensiveRanciére emprega a expressao “regime poéticemesentativo”. Ja e@ destino
das imagenso autor utiliza apenas “regime representativo”.
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especificidade do que pertence a arte. Entretantmesmo tempo que afirma a singularidade
da arte, o regime estético rejeita a possibilidiglee estabelecer um critério pragmatico dessa
singularidade, o que resulta em uma “poténcia bgérea, a poténcia de um pensamento que
se tornou ele proprio estranho a si mesmo” (RAN®EERO009, p. 32). Ranciére (2012)
defende, pois, que destruir o regime poético ouesgmtativo ndo acarretou decretar, com
base em uma definicdo da esséncia de cada arguacédo entre os registros de expresséo,
disjuncdo essa formulada por Gotthold Ephraim Ibgs$1998) emlLaocoonte ou sobre as
fronteiras da pintura e da poesfa

Com efeito, o regime estético, em vez de endossaparacdo entre as artes tal
como preconizado por Lessing, propdeutta articulacdo entre praticas, formas de
visibilidade e modos de inteligibilidade” (RANCIEREO012, p. 86, grifo meu). Essa outra
articulacdo se sustenta na concepc¢ao de que um(meibun) ndo € um material proprio, e
sim uma superficie de converséo, isto €, uma doedm que ocorre a articulagdo entre as
diferentes maneiras de fazer arte. A partir dpéaspectiva, Ranciere (2012, p. 54) observa,
nas obras visuais e verbais pertencentes ao regtégco, 0 recurso a justaposicao cadtica e
a mescla de materialidades, o que configura a tgrgparataxe”. De acordo com o tedrico, a
sintaxe paratatica remonta ao século XIX, quanadams holandeses povoavam romances de
Honoré de Balzac e episodios entrecortados fazeme pla composicao déentre de Paris
de Emile Zola, e dévladame Bovaryde Gustave FlaubéttContudo, avultam, entre os
artistas mencionados por Ranciére, os do sécul8 XXintaxe paratatica € verificada, por
exemplo, na poesia de Apollinaire e de Blaise Cansdna pintura de Umberto Boccioni e de
Kurt Schwitters, na musica de Edgar Varése. Ram¢#012, p. 54) afirma que, nas obras de
tais artistas,

[...] todas as histdrias se dissolvem em frases, mlesmas dissolvidas em palavras
gue podem ser trocadas por linhas, toques ou “démaos” nos quais se dissolveu
todo assunto pictural; ou por intensidades sonemasjue as notas da melodia se
fundem com as sirenes dos navios, o barulho da®scar os estampidos das
metralhadoras.

Vale destacar, ainda, que Ranciere (2012) declazacintaxe paratatica também

poderia ser chamada de montagem. De fato, confalen@onstrei acima, o conceito de

" Na préxima secdo, abordarei a classificacdo, mtaguor Lessing, das artes em espaciais e temporais

8 Em Ventre de ParisRanciére (2012) localiza a sintaxe parataticazera de preparacido do chourico. Ja o
exemplo de sintaxe paratatica Mfadame Bovarg, conforme detalharei a seguir, a cena do coraggiizola.

9 E importante destacar que, na passagem do regpresentativo para o estético, configura-se um novo
humano Devido a ruptura com a racionalidade positivisiasujeito fragmenta-se, o que, por sua vez,
possibilita que aqueles que antes eram vistos ¢nsignificantes ganhem proeminéncia em obras te$rc
artisticas.



27

montagem, o qual ndo se restringe ao ambito ciregrédico, abarca justamente a reunido de
elementos heterogéneos. Portanto, as reflexdesngdédre (2012) sobre o regime estético das
artes, ao colocarem a sintaxe paratatica ou a g@mtaomo um traco constitutivo de tal
regime, contribuem teoricamente para o desenvohtionga abordagem por mim proposta.
Um dltimo aspecto do pensamento de Ranciere (2fd&)gostaria de realcar diz
respeito a explicitagdo do papel do discurso critio processo de construcdo de um novo
regime de visibilidade. Especificamente em relag@oegime estético, Ranciere (2012, p. 89)
demonstra como o texto dos irmaos Goncourt sobedihe o de Albert Aurier sobre a

Visao depois do serméte Paul Gauguin tornam a novidade visivel:

O primeiro, ao situar uma pintura representativapdesado no regime novo da
presenca, torna esse novo modo de visibilidaddaoral préprio para acolher uma

pintura contemporénea — a qual, todavia, ele désded segundo, celebrando uma
pintura nova, projeta-a num futuro “abstrato” datyia que ainda néo existe.

Acredito ser possivel acrescentar que, no séculp Xtos tedricos e criticos
literarios concentraram-se no estudo da fragmeatagh montagem, desempenhando, assim,
uma importante funcdo para tornar visivel e pagditear o emprego, por parte de diversos
artistas, da sintaxe paratatica. Essa questa@ femadente nas proximas sec¢fes do presente
capitulo. Por ora, proponho-me a discutir se, nec&mlo regime estético, a montagem de
fragmentos caracterizaria ndo apenas obras aaistitas também o modo como certos
pensadores elaboram seus discursos sobre a literatisobre outras formas artisticas.
Conforme passo a explicitar, Georges Didi-Huberizdyi3a, 2013b) defende em vérias de
suas publicacdes, entre as quais desisitas ou a gaia ciéncia inquieta A imagem
sobreviventeque na modernidade se consolida um conhecimemtanpntagem o qual se
manifestaria artistica e teoricamente.

Assim como Ranciére, Didi-Huberman teoriza sobranantagem e menciona
varios artistas do século XX que lancaram mao dess@rso criativo. Marcel Duchamp,
Kasimir Malevitch, Sergei Eisenstein, Dziga Vertbaszl6 Moholy-Nazy, Bertold Brecht e
Georges Bataille sdo alguns dos nomes citados wiHDberman (2013a), que, além disso,
identifica em pensadores o desenvolvimento de unmhemmento por montagetf.As
reflexbes de tais pensadores, construidas de madgméntado, aproximam-se
estruturalmente da producao artistica moderna, eésmm tempo que ajudam a compreendé-
la. O nucleo da argumentacgéo de Didi-Hubermaneagimaorno doAtlas Mnemosynde Aby
Warburg, um historiador da arte que subverteu iogipios que sustentavam o discurso sobre

10 Convém mencionar que, segundo Ranciére, a sip@nedatica esta na base da configuracdo do disdasso
ciéncias humanas.
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as obras visuais.

Didi-Huberman (2013a) relata que, entre 1914 e 1Wi&burg colecionou uma
série de documentos sobre a Primeira Guerra Munéli@ocumentacdo — organizada em
ficheiros e constituida sobretudo por fotograffasstais e selos — dimensionava a catastrofe
decorrente do conflito bélico, o qual desempenharigpapel fulcral na deflagragdo do surto
psicotico do pensador alemdo em 2 de novembro d8, J®uco antes da assinatura do
armisticio. De 1918 a 1924, Warburg ficou internado clinicas psiquiatricas. Apos receber
alta, ele reinventou a maneira de trabalhar comiaseras imagens que havia colecionado ao
longo da vida e dedicou-se, até o ano de seu fiadgto, em 1929, a elaboracdo de sua Ultima
e certamente mais incrivel obraAtlas Mnemosyneormado por grandes pranchas negras
nas quais eram dispostas imagens diversas.

No nome dessa obra, duas figuras mitologicas retsee Atlas, o titd condenado
a sustentar nos ombros a abéboda celeste; e Mnegjasyleusa da memaria. De um lado, a
poténcia de tudo saber; de outro, a forga conagoecimento. Representaria, poigtias
Mnemosyneum conhecimento cuja imensidao trouxesse apereyia? Oferecer uma
resposta negativa a tal questionamento, como ega & partir de Didi-Huberman (2013a),
significa reconhecer que o trabalho memorialistieay vez de pretender-se univoco,
totalizante e linear, inclui o intervalo e subvedecronologia convencional. Significa,
ademais, considerar que o saber do Atlas s0 écaldanvia sofrimento: o sofrimento de
suportar o peso do céu, bem como de conhecer cddba do cosmos e nao poder fazer
muito com esse conhecimento, devido ao castigandéilidade. Segundo Didi-Huberman
(2013a), o nométlas Mnemosynapontaria, portanto, para o fato de tal obra domsse
como uma gaia ciéncia inquieta, um conhecimentogem se combinam a poténcia e o
sofrimento.

Dessa maneira, o tedrico francés alinhAtlas de Warburg com a filosofia de
Friedrich Nietzsche, para quem conhecer o0 mundssppde torna-lo problematico e manter
viva a inquietude. Vale lembrar que, no prologh gaia ciéncia Nietzsche (2012, p. 12-13,
grifo do autor), apos relatar que esse seu liviesarito em um periodo de convalescenca,
defende que ocbrpo doente” e que a “grande dor” podem ser benéfiema p pensamento

filosofico justamente por provocarem a vontade wkstjonar:

[...] [nGs, os filosofos] temos de continuamentarpgssos pensamentos em meio a
nossa dor, dando-lhes maternalmente todo o sangteg;do, fogo, prazer, paixao,

tormento, consciéncia, destino e fatalidade questhands. [...] E no que toca a

doenca: ndo estariamos quase tentados a pergentda & realmente dispenséavel
para nds? Apenas a grande dor é o extremo liberthmlespirito, enquanto mestre

da grande suspeitd...]. A confianca na vida se foi; a vida mesmantwu-se um
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problema

Nietzsche (2012, p. 12-13, grifo do autor) refogcee o “fascinio de tudo que é
problematico” proporciona aos filésofos uma “noghcidade”, a qual estaria articulada com
a necessidade de “unmatra arte”. Conforme mencionei acima, Didi-Huberman @&1p.
259, grifo do autor) argumenta queAtdas Mnemosyn@ode ser compreendido como uma
peculiar concretizacdo da gaia ciéncia preconizaataNietzsche: “E assim que o atlas,
infalivelmente, transforma@aia ciénciaemgaia ciéncia inquietd. Ainda segundo o tedrico
francés, Warburg teria desenvolvido ndo apenas omova forma de conhecimento — o
conhecimento por montagem —, mas também um “obdgetmnguarda” (DIDI-HUBERMAN,
2013b, p. 405), o que ficara mais claro ao longop#gginas seguintes.

O Atlas Mnemosyné uma obra inacabada, pois seu idealizador falactas de
concluir o projeto, e inacabavel, pois sua com@asiechaca qualquer finalizacdo definitiva.
Em decorréncia de tamanha mobilidadeAtas warburguiano ndo resultou em um objeto
concreto, delimitado. O que de mais palpavel redttssa obra sdo os registros fotograficos
de 79 pranchas preparadas e numeradas por Wailasgpranchas, foram dispostos, por
exemplo, mapas, esquemas manuscritos, jogos das cartfotografias — muitas destas
reproduzem esculturas, pinturas, desenhos, entresonbjetos artisticos (FIG. 4 e 5). Cada
uma das pranchas assume, pois, 0 carater de umicmoda uma constelagdo em que
fragmentos visuais oriundos de diferentes contegfas apreendidos simultaneamente, no
espaco, e estabelecem entre si uma rede dinamiceala®es. Ademais, a dinamicidade
acentua-se devido ao fato de as imagens nao seanas de modo definitivo; pelo contrario,
elas eram constantemente trocadas e reorganizadas.

Nas palavras de Warbutg(apud DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 233), Atlas
Mnemosyne&presenta-se como um “quadro solido e porém mavetulavel”. Um quadro
que, em vez de sintetizar, unificar e fixar, “pa&remntes re-dispersar de modo permanente
tudo aquilo que, ndo obstante, retine” (DIDI-HUBERN|AR013a, p. 232). Por conseguinte,
Didi-Huberman (2013a, p. 178, grifo do autor) redaa o surgimento détlas Mnemosyne
com o0 processo deeXplosdo da apresentabilidad® saber”. Em tal processo, cujo apice
ocorreu no século XIX, as vias da apresentacadifigen— construidas nos moldes, nos
quadros do positivismo — proliferam e, ao mesmoptenencaminham-se para sua propria

destruicdo ou desconstrugao.

1 WARBURG, Aby. Carta a Max Warburg, de 22 de feirerd927. In: WARBURG, AbyCorrespondance
inédite(1926-1929) Londres: Warburg Institute Archive.
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Com base emAs palavras e as coisasle Michel Foucault, Didi-Huberman
(2013a) demonstra que o quadro classico, posdisessupde que se veja aquilo que se
podera dizer, sem que sejam considerados os rastpslissemias e as diferencas. Contudo,
a medida que esses residuos comecam a apareagaidm gxplode, desfaz-se, e o campo
epistemoldgico fragmenta-se. Nesse contexto, copdregexemplo, a Freud desconstruir o
quadro clinico da histeria estabelecido por Chaljéott Degas, a Rodin e aos surrealistas
coube desconstruir 0 quadro da arte académica {BUBERMAN, 2013a). Warburg, por
sua vez, desconstruiu o quadro epistemoldgico starfa da arte: as imagens, continuamente
montadas, desmontadas e remontadas nas pranchetiasi®éinemosyngconcretizam uma
fragmentacdo extrema e ndo cumprem funcdes comraioiente atribuidas a elas, como
narrar e explicar. Sendo “uma resposta modernaGsias aporias da modernidade” (DIDI-
HUBERMAN, 2013a, p.171), étlas coloca em crise no¢des que, embora fossem até enta
valorizadas pelo saber cientifico de matiz positajidavam sinais de esgotamento. De acordo
com Didi-Huberman (2013a), essa obra de Warburgepberise a unidade, a totalidade, a
legibilidade, a narratividade, a historicidade e eaplicabilidade, pois reune uma
multiplicidade de fragmentos sem reduzi-los a uméese, inclui o intervalo, restringe-se a

apresentar as imagens e nao oferece uma relagimdesta entre estas e os fatos.

FIGURA 4 —Altas mnemosyn@rancha A, de Aby FIGURA 5 —Altas mnemosyn@rancha 79, de Aby
Warburg. 1927-1929. Fotografia. The Warburg ~ Warburg. 1927-1929. Fotografia. The Warburg Ingitu
Institute Archive, Londres Archive, Londres

Fonte: DIDI-HUBERMAN, 2013a, s. p. Fonte: DIDI-HUBERMAN, 2013a, s. p.
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Por possuir tais caracteristicas, Alas Mnemosyné€cria uma configuracdo
epistémica inteiramente nova — uronhecimento pela montagér(DIDI-HUBERMAN,
2013b, p. 406-407, grifo do autor). Trata-se deauorma de conhecimento que torna
indissociaveis a teoria e a pratica: as imagensyemde ilustrar um saber, constroem e
descontroem o saber a medida que sdo montadaspmtasias e remontadas. Por isso, Didi-
Huberman (2013a, p. 231, grifo do autor) afirma guevestigacao realizada por Warburg
baseia-se em “um método capaz de manipular a tleitubjetos interpretanteas proprias
imagens que constituiam a partida os seljetos a interpretdr As imagens, enquanto
objetos a interpretar, parecem esperar alguma cax@lo tedrica; porém essas mesmas
imagens, sendo montadas nas pranchas, ja constilmemodo de interpretar, tornando-se,
assim, objetos interpretantes: “E isso uma montagema interpretacdo que ndo procura
reduzir a complexidade, mas mostra-la, expb6-la,daws-la de acordo com uma
complexidade em outro nivel de interpretacdo.” (BHUBERMAN, 2013b, p. 415).

O Atlas Mnemosynseria, nas palavras de Didi-Huberman (2013b, p-485),
um “protocolo experimental”, um “objeto de vangu#tdna medida em que, a partir do
trabalho com a montagem de imagens heterogéneaSe exs descontinuidades do tempo.
Dessa maneira, julgo ndo ser errbneo retomar &atder Ranciere (2012) e afirmar que o
Atlaswarburguiano lanca mao da sintaxe paratatica afatita do regime estético das artes.
O proprio Didi-Huberman aproxima, repetidas vezak,obra de Warburg com obras de
Duchamp, Malevitch, Eisenstein, entre outros asistanguardistas. E importante reforcar
que a comparacao nao negligencia o fato de Wasbuegla um desses artistas empregarem a

montagem de um modo peculiar. Todavia, apesariffasmtas, o paradigma € comum:

A montagem de que se trata &nemosynado €, evidentemente, (processajue
Warburg tivesse preciso tomar emprestado de Ge@gepie, Kurt Schwitters ou
Alexandre Rodchenko para confeccionar seu atla® &l&penas um modo de
fabricar o objeto que nos imp&e ver Binemosyn® emprego de uma montagem, e
sim, acima de tudo, o prépriparadigmado pensamento que o sustenta e do
conhecimento que resulta dele (DIDI-HUBERMAN, 20182406, grifo do autor).

Didi-Huberman (2013a, 2013b) lembra que esse mgaradigma — a montagem
como forma de pensamento — é encontrado tambérraale Walter Benjamin. De fato, em
textos como “Sobre o conceito de historia”, Benjaif@012) escreve de modo fragmentado:
em vez do encadeamento l6gico-causal preconizaldodmeurso académico tradicional, as
ideias sdo justapostas, formando, para empregateumo benjaminiano, uma constelacao.
Em Passagens — Passagen-Wearl edicao alemé organizada por Rolf Tiedemamnatjtor

leva a exaustao o recurso a montagem de fragmerdiosga, em um gesto metalinguistico, a
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refletir sobre o método de elaboracéo da obra:

Este trabalhoRassagerisdeve desenvolver ao maximo a arte de citar sesn us
aspas. Sua teoria esté intimamente ligada a deagemt [...]

Método deste trabalho: montagem literaria. Nao denhda a dizer. Somente a
mostrar. Ndo surrupiarei coisas valiosas, nem mexaparei de formulactes
espirituosas. Porém, os farrapos, os residuosquém inventaria-los, e sim fazer-
Ihes justica da Unica maneira possivel: utilizanddBENJAMIN, 2018, p. 764).

Em “Mostrar e dizer: o fragmento eRassagensde Walter Benjamin”, Georg
Otte (2009) evidencia que a forma fragmentéria Bassagendundamenta-se em uma
rendncia ao estabelecimento de elos lineares aisagistre as citacdes, as quais, tendo sido
retiradas de seus contextos originais, ndo saacexpls nem mesmo reorganizadas a fim de
constituirem um texto coeso. Conforme expresso itegdo acima, Benjamin opta por
mostraros fragmentos, em vez deeralgo sobre eles. EnPassagensde Walter Benjamin:
uma apresentacdo multimidia”, Willi Bolle (2009, 228-229), ao se debrucar sobre esse

meétodo benjaminiano, identifica nele uma nova nrarde escrever a histoéria:

[Em PassagerisEstamos diante de uma rede de categorias e fragmende se
entrelacam os fios da histéria topografica comias dla histéria politica, social e
econdmica, e estes, por sua vez, com 0s da hist@riécnica, da arte, da midia, da
literatura, da percepcao e da cultura em geraém alas reflexdes metodolégicas.
Esse complexo tecido de escrita da histéria, comastosuas ramificacbes
simultaneas, s6 pode ser percebido adequadamerfterde espacial-visual. N&o
pode ser narrado, pois a reducéo a um discursootairinear acarretaria grandes
perdas. Parece, no entanto, que Benjamin encontrooaminho para superar esse
dilema, ao traduzir o dispositivo espacial para ufoema de apresentacdo
sequencial, para um estilo de montagem que tenoraitinematografico.

Portanto, o saber engendrado n&assagens ao caracterizar-se pela
multiplicidade de perspectivas, prioriza o0 vetopaesal-simultaneo, em detrimento do
temporal-linear, sendo, assim, aproximado da memaginematografica. Bolle ressalta,
ainda, que o contetdo do volume publicado postumteranm 1982 sob o titulo dRassagen-
Werk em principio constituiria apenas uma etapa de wojete maior idealizado por
Benjamin. Com base no Grande Arquivo de Notas eeldas que havia elaborado, o
pensador alemao pretendia escrever o “Livro-moddisPassagenso que acabou nédo se
concretizando. Bolle (2009, p. 231, grifo do aut@mntretanto, reconhece no malogro do

projeto um aspecto positivo:

Pelo fato de o projeto ddBassagensdo ter se realizado enquariero, ficou
valorizada a planta de constru¢do que permitiu rgaBan visualizar o modelo das
Passagensomo um todo; e ficou valorizado, sobretudo, on@esArquivo de Notas

e Materiais enquanto dispositivo de pesquisa qeredrou a ideia e a planta de
construcdo do Livro-modelo. [...] Em vez de lamewntaarater inacabado do livro e
o carater fragmentaricontingentedo trabalho dad?assagensparece-me mais
proveitoso atentar para o fato de que Benjaminadeixma obraconstitutivamente
fragmentaria. APassagen-Werkda forma como acabou sendo publicada por Rolf



33

Tiedemann em 1982, com cerca de 90% do texto toidstipelo Grande Arquivo
de Notas e Materiais, nos oferece o fichario, zimdi de estudos de Walter
Benjamin enquanto obra aberta e dispositivo pro@a@nsejar novas pesquisas.

A semelhanca doAtlas MnemosynePassagensé uma obra inacabada e
inacabavel que problematiza a apresentabilidadeecmional do saber a0 mesmo tempo que
propde uma forma de saber realizada a partir ddagem de fragmentos. Por conseguinte,

deve-se responder afirmativamente a seguinte pergformulada por Didi-Huberman
(20134, p. 158, grifo do autor):

E néo é exatamente de wonhecimento por meio de montageng aqui [nAAtlas
Mnemosynkse trata, esse conhecimento ndo estandardizestmrpzado na mesma
época — em teoria e na pratica — por Walter Bemjamiiravés dd.e Livre des
passages...]?

Embora n&o trabalhe com imagens materiais, tal aoriaa Warburg, Benjamin,
em Passagensengendra uma escrita espacial-visual, posto ece tma rede de relagbes
dindmicas entre os fragmentos verbais por ele dadgs. Ndo é a toa, pois, que nos textos
benjaminianos avultam metaforas como constelac&saito e painel com milhares de
lampadas. Tais metaforas, cujo aspecto espacisvié proeminente, sugerem que 0S
multiplos segmentos que compdem determinada ofaa sgpreendidos simultaneamente.

O conhecimento por montagem desenvolvido por WgrkuBenjamin tornou-se
uma referéncia para pesquisadores que, Como etgssam-se por obras artisticas, sejam elas
verbais ou visuais, caracteristicamente fragmegariAlém de compartilharem com a
producédo artistica um procedimento comum — a mentag, ambos 0s autores propuseram
reflexbes sobre esse procedimento e deram a elevigihdidade tedrica e metodoldgica, o
que, por sua vez, acarretou uma ruptura epistemalogor conseguinte, se, a partir de
Aumont (2011), demonstrei que 0 recurso a montageroontexto vanguardista articula-se
com um processo de mobiliza¢éo do olhar iniciadogd@minio artistico, sobretudo pictérico,
no século XIX; a partir de Warburg, lido por Diditberman (2013a, 2013b), e de Benjamin
(2018), pude explicar como o0 conhecimento por ngmrta representou uma mudanca
tedrico-metodoldgica no discurso das ciéncias haman da arte. Ja as contribuicdes de
Ranciere (2009, 2012) dizem respeito a abordagemap&nas da sintaxe paratatica ou
montagem mas também do papel desempenhado paeeasso na constituicdo de um novo
regime de visibilidade. Ademais, Ranciere evidenoieno o discurso tedrico-critico €
essencial para que novas propostas estéticas remmtorisiveis. H4, pois, uma articulacédo
entre a criacdo artistica e o pensamento cientifi@sse sentido, reitero que Warburg e

Benjamin sdo pecas fundamentais para a compre€nsaso artistico da fragmentacéo e da
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montagem.

Enquanto nesta se¢do a abordagem da fragmentad@ionentagem ocorreu de
maneira mais abrangente, a fim de contemplar difesemanifestacdes artisticas, na secéo
seguinte a énfase recaira na literatura. Procuirarestigar se, em textos literarios, o recurso
a montagem de fragmentos acarreta efeitos de a$ipacéo, tensionando, assim, a
tradicional divisédo, proposta por Lessing (1998} drtes em temporais e em espaciais. Por
fim, na dltima secdo do presente capitulo, analisarluz da discussao teodrica realizada, os
romancesSerafim Ponte Grandede Oswald de Andrade, €onfissbes de Ralfo: uma

autobiografia imaginariade Sérgio Sant’Anna.

1.2 Simultaneidade

Em “A meia marrom”, o ultimo capitulo ddimesis— obra que, com base no
conceito de representacao, tece um panorama deuite ocidental —, Erich Auerbach (2007)
investiga obras de escritores modernos. O ponpadila de tal capitulo é a cena do romance
Ao farol, de Virginia Woolf, em que a protagonista, Mrsnigay, tricota uma meia marrom.
Ao mesmo tempo que realiza o trabalho manual, Remsay ndo apenas interage com
personagens que a rodeiam, como também € atraseisgacthamente por um turbilhdo de
pensamentos, 0s quais embaralham ideias e acteslaside diferentes contextos. Devido a
falta de transicéo entre os elementos que compdeanrativa — uma narrativa que explora a
consciéncia dos personagens e confere menos destagealidade exterior —, Auerbach
argumenta que o tempo se volta as interrupcdedpean processo. O pesquisador também
identifica essas caracteristicas Em busca do tempo perdidie Marcel Proust, obra em que
“a consciéncia [do narrador-personagem] vé suapripd camadas passadas, com 0 seu
conteudo, de forma perspectiva, confrontando-astantemente entre si, liberando-as de sua
sequéncia temporal exterior” (AUERBACH, 2007, p8¥%8Vias € conmUlisses de James
Joyce, que a reflexdo da consciéncia e a divisdcanadas temporais tornam-se, segundo
Auerbach, mais radicais. Além de Joyce e Prousphesquisador menciona escritores
modernos como Thomas Mann, André Gide e Knut Hamsun

A partir de uma pormenorizada analise da cena sipda deAo farol, bem
como de comentarios mais breves acerc&miebusca do tempo perdidde Ulissese de

obras de Mann, Gide e Hamsun, Auberbach (200793). donclui que o romance moderno
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possui as seguintes peculiaridades: “representagasciente pluripessoal, estratificacao
temporal, relaxamento da conexdo com 0s acontetam@xternos, mudancga da posicéo da

qual se relata”. Esses elementos acarretam a fragg@® da narrativa:

Muitas personagens, ou muitos fragmentos de adorgatos sdo articulados por
vezes frouxamente de tal forma que o leitor nAsegne segurar constantemente
qualquer fio condutor determinado. [...]

Confia-se mais nas sinteses, que sdo obtidas ned@rexaurimento de um
acontecimento quotidiano, do que num tratamentobajlocronologicamente
ordenado, que persegue o tema do principio ao. ifAUERBACH, 2007, p. 491-
493).

Uma vez que os fragmentos ndo sao organizadoslogiceamente, a sucessao
temporal € interrompida, conforme Auerbach (20(djesta ao debrucar-se sobre a cena
supracitada déo farol Em “Reflex6es sobre o romance moderno”, Anatddréeld (1996)
chega a conclusdes semelhantes as de Auerbach.Re@aemfeld, enquanto o romance
tradicional do século XIX preocupa-se em imitar onaio empirico, respeita a cronologia e
possui um narrador onisciente que garante a orggézlogica dos fatos, o romance moderno
do século X%*? promulga a desrealizac¢io, funde passado, preseitero e recusa tanto a
visdo totalizante quanto o principio de causalid&@l¢eorico ressalta que, na diferenca entre
as formas do romance, o que esta em jogo ndo @m@emodificacdo da estrutura desse

género

[...] mas até a da frase que, ao acolher o deggintdas associacdes com sua carga
de emocles, se estende, descompde e amorfiza emmextconfundindo e
misturando, como no préprio fluxo de consciénfimymentosatuais de objetos ou
pessoas presentes e agora percebidos com desgjgastias abarcando o futuro ou
ainda experiéncias vividas ha muito tempo [...]Jn&racdo torna-se assim padréo
plano em cujas linhas se funde, comimultaneidade a distensdo temporal
(ROSENFELD, 1996, p. 83, grifo meu).

Rosenfeld associa, pois, fragmentacdo e simultadeidOutros tedéricos, por sua
vez, ampliam um pouco mais o debate sobre a sinmiftade e argumentam que esta remete
a relacOes espaciais. Nesse sentido, Luis Alberemdédio (2013, p. 60), emeorias do
espaco literario explica que, no ambito nos Estudos Literariogstexa tendéncia “a
considerar de feicdo espacial todos os recursouoptrizem o efeito de simultaneidade”.
Sob tal perspectiva, obras que apresentam umatugattéio espacial problematizariam a
tradicional classificacéo da literatura como ura semporal.

Conforme j& mencionei, deve-se a Lessing a céldistencdo entre as artes do
tempo e as artes do espaco. Emlssacoonte ou sobre as fronteiras da pintura e dasm

12 pode-se dizer que tais alteragBes se manifestarapenas no romance mas também na narrativa racdiern
um modo geral. Ademais, a fragmentacao da narrafivese restringe a publicacdes do inicio do sé¥lce
sim continua a ser um traco caracteristico da pidenmidade, como evidendionfissdes de Ralfo
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publicado em 1766, Lessing (1998, p. 193), oporaa-aproximacao forcada entre as artes
verbais e as visuais, até entdo entendidas conds,rsegundo a tradicdo dopictura poesis

enfatizou as diferencas entre as linguagens as#ssti

Se é verdade que a pinttiratiliza nas suas imitages um meio ou signosrtwate
diferentes dos da poesia; aquela, a saber, figure@res no espaco, ja esta sons
articulados no tempo; se indubitavelmente os sigdegem ter uma relagéo
conveniente com o significado: entdo signos ordesadh ao lado do outro também
s6 podem expressar objetos que existam um ao ladoutto, ou cujas partes
existem uma ao lado da outra, mas signos que s®rsegm ao outro s6 podem
expressar objetos que se seguem um ao outro GRIEAIES Se seguem uma a outra.

Convencionou-se, assim, que a literatura é umaeartporal, concepcéo essa que
vigorou até o final do século XIX, quando obrasutkea série de escritores comecaram a
tensionar, de forma sistematica, as fronteiraseentverbal e o visual, a continuidade e a
simultaneidade, o temporal e o espadith coup de dés jamais n'abolira le hasame
Stéphane Mallarmé (2006), € um dos grandes exendglasomo a literatura pode explorar
criativamente o vetor espacial: dispersos nas pagjue compdem o poema, os fragmentos
verbais rompem com as sequéncias logico-causaisvend ser apreendidos pelo leitor
simultaneamente. Haroldo de Campos (1977a, p. l&th),“Comunicacdo na poesia de
vanguarda”, lembra que, para compor essa obra,aMad “inspira-se nas técnicas de
espacializacdo visual da imprensa cotidiana”.

Em “La littérature et I'espace”, Gérard Genette 600 ressalta que, desde
Mallarmé, tornou-se imperativo reconhecer os rexsukdsuais da grafia e da pagina, o que
acarretou prestar atencao na espacialidade ddaescnia disposicdo simultanea de signos,
palavras, frases e discursos em determinado t&efgundo o referido teorico, Saussure, ao
definir a lingua como um sistema de relacfes difeats, reforcou a dimenséo espacial da
linguagem, dimensao essa acentuada nas obrasidiseaBm “Espaco e linguagem”, Genette
(1972, p. 101, grifo do autor) reitera que a lingrra possui um aspecto espacial e explica
que, além do espaco entendido como conteudo eitdegelo fisico, pelo filosofo ou pelo
escritor, existe “um espagoonotadg manifestado mais que designado, falante mais que
falado”. E € exatamente o espaco conotado, queizaio significante em detrimento do
significado, que se exibe €dn coup de dés jamais n’abolira le hasa@m outras obras que
exploram a visualidade da escrita. A espacialididBnguagem seria trabalhada também por
obras comd&Em busca do tempo perdidas quais, sendo construidas de modo fragmentado,
exigem uma leitura vertical ou transversal (GENETT®#659).

Portanto, € necessario problematizar o binarisnfendelo no Laocoonte—

13 Vale ressaltar que Lessing (1998, p. 77) compreésub 0 nome de pintura as artes plasticas enti gera
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binarismo esse que vincula, de modo restritivo,speato espacial as artes visuais e 0
temporal a literatur&' Por outro lado, deve-se reconhecer que Lessingefbair sobre o
funcionamento dos signos de cada expressao atiahdu caminho para a reconfiguracéo do
pensamento sobre as artes. De acordo com o aRifmrha espacial na literatura moderna”,
de Joseph Frank (2008, p. 170-171), Lessing apiesema nova concepcao de forma
estética, concep¢do essa ndo mais pautada emtkisas:

A concepcdo de forma estética herdada da Renasgmigaséculo XVIII era
puramente externa. Presumia-se que a literatussic#a[...] tivesse alcangado a
perfeicdo, e tudo o que os escritores subsequpotiéam fazer ndo ia muito além
de imitar seu exemplo. [...] Para Lessing, comoogma forma estética ndo € um
arranjo externo provido por um conjunto de regraditionais: é a relagéo entre a
natureza sensorial do veiculo artistico e as céediga percepgdo humana.

Frank assume a concepcédo de forma estética endamioaaocoontepara, entao,
“tracar a evolucdo da forma na poesia moderna as marticularmente, no romance
moderno” (FRANK, 2008, p. 172). Ao investigar @tdtura moderna, Frank trabalha com as
categorias tempo e espaco, entretanto sem engegama divisdo estanque. O pesquisador
norte-americano defende que as formas artisticasseal continuo processo de mudanca,
oscilariam entre os polos temporal e espacial.€3sh perspectiva, a qual vai ao encontro da
de Genette (1969, 1972), a literatura modernactaiaticamente fragmentada, apresentaria
uma tendéncia espacializadte.

No artigo citado, Frank (2008) detém-se, a primgipas obras de Ezra Pound e
T.S. Eliot, a fim de demonstrar que a poesia ma@&wntradiz 0 modo como, segundo
Lessing, a linguagem verbal deveria ser perceliida.poemas em que ha a associacao de
imagens fragmentadas, a forma espacial ganha relexxige uma leitura pautada ndo na

sucessao, e sim na simultaneidade:

A forma estética na poesia moderna, portanto, seido&m uma logica espacial que
demanda uma completa reorientacéo da atitude tir feénte a linguagem. Uma
vez que a referéncia primaria de qualquer grupqalavras é algo interno ao

14O proprio Lessing considerou que ha transgresséssa classificacdo, como exemplificam tanto atsingia
de Rafael nas quais as dobras das roupas acareefasercdo de uma temporalidade, quanto os trechos
descritivos de Homero nos quais a abundancia d¢iaalj interrompe a agcao. Porém, sobressai-sexm de
Lessing (1998, p. 211), uma postura normativa, g@feel em: “[...] a sequéncia temporal € o amblito
poeta, assim como o espago é o ambito do artigtdémais, mesmo quando destaca que “todos os coguos
existem apenas no espago mas também no tempadriocat@lemao reforga a distingdo das artes e defend
“[...] a pintura também pode imitar a¢des, mas apaiusivamente através dos corpos.” (LESSING, ,1998
193). Lessing (1998, p. 194) também é categoéricseaferir a literatura: “[...] a poesia s6 potigzar uma
Unica qualidade dos corpos na sua imitacdo prageessieve, portanto, eleger aquela que despémtagem
a mais sensivel do corpo a partir dos adjetivo®paos e da economia nas exposi¢des de objetpdrems.”.

15 Nota-se que ndo se trata de simplesmente invartelassificacdo de Lessing e associar a literatura
exclusivamente ao vetor espacial. E mais plaustwe$iderar o entrelacamento do tempo e do espacuer
de opor tais categorias. Assim, embora esta tededigue a estruturacdo espacial da literaturae@so nao
se esquecer de que a espacialidade nédo se deauiactdmporalidade.
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proprio poema, a linguagem na poesia moderna éneedt reflexiva: a relagéo de
significacdo é completada somente pela percepg@dtanea no espaco dos grupos
de palavras que, quando lidos consecutivamente entpd, ndo tém relacéo
compreensivel entre si (FRANK, 2008, p. 176).

Em seguida, Frank argumenta que, na prosa moddarmabém ha a
predominancia da forma espacial. Um exemplo, peetgie ao século XIX, seridladame
Bovary, de Gustave Flaubert, em cuja cena do comicic@grsio justapostdsacdes que se
desenrolam em trés niveis: no primeiro nivel, héspectadores do comicio; no segundo, h&
os oradores oficiais; no ultimo, hA Emma e Rodolghearrador apresenta, simultaneamente,
as acoes que se passam em cada um dos trés déveianeira que os galanteios trocados por
Emma e Rodolphe, os discursos dos oradores e @S dal povo se interpenetram. Por
conseguinte, a sequéncia temporal é dissolvida,amativa espacializa-se e “a total
significancia da cena € dada somente pelas relaggfésxivas entre as unidades de
significacado” (FRANK, 2008, p. 178).

Uma vez que a cena do comicio é estruturada par deetortes entre os niveis de
acao, Frank (2008, p. 177) denomina “cinematograftcc método empregado por Flaubert.
De modo semelhante, esse excertdvid@lame Bovaryé citado por Ranciere (2012) como
exemplo da sintaxe paratatica (ou montagem) e actegizado por Eisenstein (2002, p. 21)
como composto por uma “montagem-cruzada de didlo@bgrincipio da montagem estaria
presente, de maneira bastante evidente, nas obrdandes Joyce, cuja literatura, segundo
Eisenstein (2002), € a que mais se aproxima danegineEm romances comdlisses o
meétodo cinematografico utilizado por Flaubert agarde, pois a narrativa € inteiramente
composta pela justaposicdo de fragmentos. Sobee ag®ecto, Frank (2008, p. 179-180)

observa:

Como Flaubert, Joyce queria que sua representagdssé 0 mesmo impacto

unificado, a mesma sensagdo de atividade simultdcearendo em diferentes

lugares. [...] [Mas] Joyce foi for¢cado a ir muitérm do que fora Flaubert: enquanto
Flaubert manteve uma linha narrativa com corta®s]axceto pela cena da feira de
exposicdes, Joyce quebra sua narrativa e transfarmedpria estrutura de seu
romance em um instrumento de sua intencao estética.

Em Ulisses as informacdes sobre os personagens e sobrdagde® que eles
estabelecem entre si estdo dispersas ao longamdivea Consequentemente,

[...] o leitor é forcado a ler Ulisses exatamensendesma maneira que |é poesia
moderna — montando os fragmentos continuamentarelgindo as alusées na mente

16 Ao longo desta tese, a palavra “justaposicdo”adlaipara se referir a elementos dispares que séinios
sem que haja entre eles um encadeamento tempoeassuo explicito. Tal entendimento da justaposggio
articula com o conceito de montagem e se sustebt@tsido nas reflexdes de autores como Frank (26008)
Poulet (1992), os quais abordaram a estruturag#cies de obras literarias modernas.
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até que, por referéncia reflexiva, ele possa kgad seus complementos (FRANK,
2008, p. 180-181).

Isso corrobora a hipétese de que a literatura madexige uma leitura orientada
pela l6gica da simultaneidade. Segundo Frank (2008)rma espacial pode ser percebida
inclusive emEm busca do tempo perdidde Marcel Proust, uma obra tradicionalmente
abordada sob o prisma temporal. A semelhanca deF&eorges Poulet (1992, p. 89-92),
emO espaco proustiananvestiga a fragmentacédo do romance de Proustlando-a com a

simultaneidade e com a espacializagao:

[...] a obra de Proust é composta de uma sérieedascdestacadas, recortadas da
trama do real, de tal modo que quase nada sulthistairso da duracdo que ali
transcorria. Em compensacéo, “exibidas ao lado waasoutras”, as cenas estdo
dispostas ao longo de uma superficie, onde o cuedeenporal encontra-se agora
exposto. Assim, o tempo cede lugar ao espaco. [...]

Intactos, sempre semelhantes a eles mesmos, seceptados e como que
localizados no interior de suas molduras, os emsd6do romance proustiano
apresentam-se numa ordem que nao € temporal, pasémica, uma ordem que
nao pode ser senao espacial [...].

Ademais, para Poulet (1992, p. 98 busca do tempo perdideria composto
por uma série de quadros justapostos, 0s quaisessivamente apresentados ao longo da
obra, deveriam aparecer juntos e simultaneamenti@apfora do tempo, portanto, mas nao
fora do espaco”. A analise empreendida por Poulgbgsa, pois, a hipétese de Frank segundo
a qual um dos tragos da literatura moderna € aciedigacdo, espacializagdo essa que €
engendrada por uma série de estratégias que frégmen discurso verbal e, assim,
tensionam determinada concepcdo de tempo. Trataepe®, de problematizar o tempo
entendido a partir das nocdes de linearidade edincidade, as quais tradicionalmente sao
vinculadas aos textos literarios. Branddo (201361). esclarece que tanto Frank quanto
Poulet entendem o espaco como forma de estrututexfiml, entendimento esse baseado na
premissa de que os procedimentos que produzemito dée simultaneidade possuem uma
feicdo espacial:

Em abordagens como as de Joseph Frank e Georgles, Bolundamento do texto
literario moderno é a fragmentacao, o carater deamo, de série de elementos
descontinuos. Pensa-se a literatura moderna coeroiex de recusa a prevaléncia
do fluxo temporal da linguagem verbal. Espaco érémo de simultaneidade, e é
por meio desta que se atinge a totalidade da obra.

As abordagens de Frank e de Poulet pode ser apdaira de Arnold Hauser
(1998), que, em “A era do filme”, também assinaéspacializacdo da literatura moderna. Os
dois principais exemplos citados por Hauser parsemslver sua argumentacdo séo,

novamenteEm busca do tempo perdigoUlisses Em ambas as obras, o autor detecta um
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“novo conceito de tempo, cujo elemento basico ihaltaneidade e cuja natureza consiste na
espacializacdo do elemento temporal” (HAUSER, 1998,0).

Entre os aspectos abordados por Hauser, interesssebretudo o relativo a
articulacédo entre a literatura e o cinema. Seguntdrico, 0 cinema desempenhou um papel
fulcral na modificagdo do carater e da funcdo dmaes e do tempo: no filme, com uma
intensidade néo verificada em outras formas de aréspaco é temporalizado, pois torna-se
dinamico, fluido, ilimitado e inacabado; e o tem@aespacializado, pois perde tanto sua
continuidade ininterrupta quanto sua direcédo im&vel. Uma vez que a linguagem filmica
permite esse novo tratamento do tempo e do esp#maser entende o cinema como a
manifestagdo mais representativa da arte moderrssimA a literatura, devido as
particularidades de sua linguagem, ndo conseggalingir a mesma radicalidade do cinema
no que diz respeito a espacializacdo do tempo.iséasndo impede que também em textos
literarios, como atestam Proust e Joyce, a éntasear “na simultaneidade dos contetdos da
consciéncia, na imanéncia do passado no presentmnvergéncia constante dos diferentes
periodos de tempo, [...] na relatividade de espatgmpo” (HAUSER, 1998, p. 978).Com
efeito, a literatura, com seus recursos propriogriompe o nexo causal entre os fatos e
espacializa-se; ao fazé-lo, ela aproxima-se esélntente do cinema, bem como de outras
artes que, no contexto moderno, sdo marcadas faslciriio da ‘simultaneidade” (HAUSER,
1998, p. 975) e empregam o principio da montagem.

Devido ao impacto do cinema em outras manifestagfiesicas, muitos tedricos
e criticos literarios ndo se furtam a empregar ooakulario oriundo do contexto filmico para
se referir & exploragdo da fragmentatfiddssim como Frank, que caracteriza como
cinematografica a cena do comicio agricola Madame BovaryRosenfeld (1996, p. 95)
compara a montagem de fragmentos verbais no romaecerno com os “rapidissimos
cortes cinematogréficos”. Ademais, Jorge Schwaf@88, p. 66), emVanguarda e

cosmopolitismp corrobora que o cinema impactou a literatura: c#ataminacdo cinema-

17 Assim como Hauser (1998), Auerbach (2007) notdifasengas entre a linguagem filmica e a literédvlas,
apenas para Auerbach (2007, p. 491-492), essasrjies seriam um empecilho para que a fragmenti;&o
literatura fosse entendida a luz do cinema: “Haaeces que procuram reconstruir um meio a partiinda
série de farrapos de acontecimentos, com persos@gestantemente mutantes, por vezes reapareblielse
ultimo caso poder-se-ia presumir que o escritordemtencdo de aproveitar para o romance as phdades
estruturais que oferece o cinema; estariamos, por@mirecéo errada, pois uma tal concentracécuiEce e
de tempo, como o cinema € capaz de atingir [.ufca podera ser atingida apenas pela palavraaesarit
lida.”.

18 Ndo se deve entender, contudo, que as relacdes @nema e outras artes sdo unidirecionais. Coefor
ressalta Ranciére (2012, p. 14), “um plano cinegraf@o pode pertencer ao mesmo tipoimagéité que
uma frase romanesca ou um quadro. E por isso gemdEein pdde buscar em Zola ou Dickens, como em El
Greco ou Piranesi, os modelos da montagem cinendditcey|...]".
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literatura produz pela adaptagdo de técnicas emaquaracdo se sucede rapidamente e em
que a sintaxe mimetiza os processos de montagermatogréfica.”

Justifica-se, assim, mais uma vez, por que a refe&r@o cinema permeia minha
abordagem da fragmentacédo, do efeito de simultadeice da espacializacdo de obras
literarias, entre as quais destacarei as narratidMas percurso teorico-critico por mim
empreendido, Auerbach (2007) e Rosenfeld (199@nfacn ponto de partida para a discussao
sobre a articulacéo entre fragmentacao e simuttadeina literatura moderna, discussao essa
que, com base em Genette (1969, 1972), apontolwetarphra a espacialidade da linguagem.
Ja a partir de Frank (2008), Poulet (1992) e Ha(l€#98) foi possivel identificar, em linhas
gerais, a tendéncia espacializante da literatur@lema e relacionar essa tendéncia a
fragmentacdo. Mas é preciso considerar que a fratgig@o da narrativa ndo ocorre de uma so
maneira e que, consequentemente, a espacializaséima diferentes facetdsAssim, nas
proximas sec¢fes, ap0s uma breve contextualizacioobi@sSerafim Ponte Grandede
Oswald de Andradee Confissbes de Ralfouma autobiografia imaginariade Sérgio
Sant’Anna, as quais constituencarpusda minha pesquisa, analisarei diferentes mecasismo
que, em tais romances, Sao responsaveis tantompger com a linearidade e com a sucessao,
quanto por problematizar a classificacdo da liteeatomo uma arte temporal. Por meio da
andlise, pretendo evidenciar que ambas as obrasexppam uma estruturacdo espacial.

1.3 Mosaicos |

Oswald de Andrade consagrou-se como um dos prisaipenes do Modernismo
brasileiro. Méario da Silva Brito (1971), eHistoria do modernismo brasileiro: antecedentes
da Semana de Arte Modernevidencia que, além de ter desempenhado um paptehl na
organizacdo da Semana de Arte Moderna de 1922, |@sifiandiu e defendeu, por meio de
artigos publicados em diversos periodicos, os glesiéticos que, nas primeiras décadas do
século XX, reorientavam a producao de escritorggpes, escultores e musicos. Tomado
por um impulso cosmopolita, jA detalhado por JoBghwartz (1983) enVanguarda e
cosmopolitismp Oswald fez, a partir de 1912, sucessivas viagenSuropa, as quais

19 E interessante lembrar que Frank (1991) saliental@jurna Barnes, em seu romamdée bosque da noite
recorre a recursos diferentes dos empregados yoe JImUlissese por Proust enEm busca do tempo
perdidq apesar de as trés obras apresentarem uma esgapacial similar.
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favoreceram o contato entre ele e as vanguarda®ibés e, por consequéncia, ajudaram a
colocar a arte brasileira em didlogo com a eurofjdizicialmente, o autor paulista conheceu
0 movimento encabecado por Marinetti: “RegressaddoEuropa, em 1912, Oswald de
Andrade fazia-se o primeiro importador do ‘futuresimde que tivera apenas noticia no Velho
Mundo” (BRITO, 1971, p. 29). Como lembra Brito (19,/nesse momento, ainda anterior a
Semana de 22, a palavra “futurismo” comeca a @rculo Brasil — em S&o Paulo,
principalmente — e denota, de modo genérico, adatitde rebeldia contra os modelos
artisticos vigentes. Assim, os artistas modernesileiros eram denominados “futuristas”
mesmo que nao fossem adeptos dos preceitos dedtarpara receber tal etiqueta — vista,
pelos conservadores, como pejorativa —, bastavia &#og padrdoes dominantes e criar uma
obra inusitada.

Ao longo da década de 1920, Oswald passa outrgtadas na Europa (em uma
delas, aproveita inclusive para conhecer o Orikt#dio) e, sobretudo em Paris, onde chega a
residir, amplia seu conhecimento acerca dos movwsette vanguarda, bem como conhece
varios artistas e escritores, entre eles, Blaisedfaes e Fernand Léger (BOAVENTURA,
1995). Data desse periodo a escrita de suas olaiaserperimentais, mais emblematicas da
faceta vanguardista do Modernismo brasilélrd@anto em livros de poesia Roesia Pau
Brasil, de 1925, d’rimeiro caderno do alumno de poesia Oswald de Adelrde 1927 e
em romances Memorias sentimentais de Jodo Miramde 1924 ¢ Serafim Ponte Grande
de 1933, mas elaborado na década anféroquanto em manifestosManifesto da poesia
pau-brasil de 1924, éanifesto antropofagade 1928 —, tracos futuristas, cubistas, dadaistas
expressionistas e surrealistas articulam-se comegitws estéticos e teméaticos da cultura

brasileira?®> Por conseguinte, conforme observa Maria Eugeniav8utura (1985), enh

20 Jackson (1978, p. 13) observa que, embora esgittomo Paulo Prado e Graga Aranha ja tivessema ido
Paris antes de Oswald de Andrade, € com este queedo mais celebrado contato do Modernismo com a
Europa”. A importéncia de Oswald para o estabelento de um didlogo entre o Brasil e a Europa énass
comentada por Nunes (1979, p. 11): “Com a sua if@peia tedrica, com a sua particular avidez do roda
novidade, ele [Oswald de Andrade] foi, dos nossodamistas, aquele que mais intimamente comungou do
espirito inquieto das vanguardas europeias.”.

21 Schwartz (2013, p. 33) reitera que “O periodo vpiede 1922 a 1929 corresponde a etapa experimeaial
intensa da cultura brasileira.”. Por outro ladogck3an (1978), ao analisar o par experimehaiamar-
Serafim lembra que nem todas as tendéncias do Moderrisasileiro sdo vanguardistas, como evidenciam o
Verdeamarelismo e o Anta. O tragco comum entre fasetlites vertentes do Modernismo da década de 1920
seria a reflexado sobre a identidade nacional.

22 Candido (1977a, 1977b), Fonseca (1979), Boavei(1@®4, 1995) e Jackson (1986) informam Gegafim
Ponte Grande€oi concebido e elaborado na década de 1920. Adema prefacio para a primeira edicdo do
romance, Oswald (1992, p. 39) afirma: “Publico-osea texto original, terminado em 1928.”. Outraléncia
da época de escrita &erafim Ponte Grandsdo os irdnicos dizeres de seu colofao: “Este ligr escrito de
1929 (era de Wall-Street e Cristo) para tras.” (ADE, 1992, p. 163).

2 Em “A Semana de 22: o trauma do moderno”, Ron&Idm (1985) atenta para o risco de se transforanar
Semana de Arte Moderna — e, por extensdo, o Madaembrasileiro — em um fetiche ou em um monumento.
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vanguarda antropofagicaa proposta vanguardista oswaldiana, embora diliad’anguarda
histérica europeia, trouxe uma contribuicdo indiialde tracou um desenvolvimento proprio.
A semelhanca de Boaventura, Benedito Nunes (1@M)Qswald canibal argumenta que,
em vez de simplesmente constatar que os “isnmpactaram o Modernismo brasileiro, €
necessario investigar de que maneira escritoreso cOswald receberam e utilizaram as
teorias e préticas advindas da Europa.

Em “Estouro e libertacdo”, Antonio Candido (1977@m base nos paradigmas
estéticos que orientam a prosa oswaldiana, dividerarés fases: a diilogia do exilio—
composta poOs condenadode 1922 A estrela do absinfade 1927, & escada vermelha
de 1934; a do paMiramar-Serafim e a deMarco zero— composta poA revolucao
melancélica de 1943, eChaq de 1945 E no parMiramar-Serafim caracterizado como a
“fase da negacao” (CANDIDO, 1977a, p. 45), que plaacao de técnicas vanguardistas
como a montagem ocorre de modo mais sistematico.

Em Serafim Ponte Grandegue prossegue e intensifica o experimentalismo de
Memoérias sentimentais de Jodo Miramarfragmentacdo esta presente desde a construcao
das frases até a dimensdo macroestrutural do ren@unsciente de que conferia especial

atencdo ao trabalho com a escrita, Oswald declardGbjeto e fim da presente obra”, o

Ao analisar esse momento com o objetivo a atuddiz®8rito (1985, p. 14) identifica “ambiguidades e
inadequacdes”, sobretudo porque, no Brasil, ondecamcdes tecnoldgicas e cientificas era aindipigmtes
no inicio do século XX, a vanguarda quis inovaraatip de uma retomada das tradi¢cdes locais e de uma
valorizacdo da brasilidade. Nas palavras do critispesar de todo o escandalo e toda a crise, aguaadas
faziam sentido na Europa. Um sentido as vezes inegascabroso até, mas afinal um sentido. Nos, ao
contrario, ndo faziamos sentido: nossa razdo deraexr Europa. Por isto buscavamos um sentido coossa
vanguarda — a afirmacdo da identidade nacionbiasilidade Paradoxal modernidade: a de projetar para o
futuro o que tentava resgatar do passado. Enqunt@anguardas europeias se empenhavam em dissolver
identidades e derrubar os icones da tradicdo, gueada brasileira se esforcava para assumir coeslip@ais,
caracteriza-las, positiva-las, enfim. Este era ssa&er moderno.” (BRITO 1985, p. 15, grifo do autor).
Seguindo essa linha de raciocinio, Brito (1983,6).avalia a obra de Anita Malfatti e a de TardileAmaral
como “ingénuas”. Se, por um lado, concordo quee€ipo relativizar os feitos do Modernismo brasilesr
entender suas contradicbes no diz respeito a tapdb de um projeto estético e ideoldgico afinadm o
mundo moderno; por outro lado, ndo partilho contdBad julgamento de valor que prioriza uma suposta
pureza e supremacia dos movimentos vanguardistapets, a0 mesmo tempo que deprecia a feicdo que a
vanguarda assumiu no Brasil. Talvez o “olhar Hiflprimisturado, miscigenado” que Brito (1985, p. 15)
percebe no Modernismo brasileiro seja ndo uma tdigdio” face a Europa, e sim um produto criativo da
devoracao antropoféagica proposta por Oswald de a&ledrUm posicionamento mais ponderado do que o de
Brito pode ser encontrado em “Modernidade e vartguar caso brasileiro”, de Annateresa Fabris (1984)
pesquisadora assinala que, embora paradoxal, auaateg brasileira imp6s-se como uma movimento de
ruptura e de renovagéo: “Paradoxal vanguarda aandbsdida entre passado e presente, ainda insebta o
significado da arte moderna, polémica em relacatgamas de suas propostas mais extremistas, mas ass
mesmo consciente da necessidade de uma acdo aiclerde quisessem imprimir novos ritmos a criacao
cultural no Brasil.” (FABRIS, 1994, p. 24).

24 Oswald planejou cinco romances para a sklaeco zerg mas apenas dois deles foram de fato escritos e
publicados. E importante observar que em 1944, auaandido elabora o ensaio “Estouro e libertac&o”,
Chéoainda n&o havia sido lancado.
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primeiro prefacio que elaborou pasarafim Ponte Grande “O material da literatura é a
lingua.” (ANDRADE, 1992, p. 34). A postura irrevete da obra em questdo nao se
manifesta, contudo, apenas no ambito formal, istméxperimentacdo das possibilidades da
lingua: conforme ficara mais claro ao longo dess& tos estilhacos que compdem a narrativa
voltam-se contra determinados costumes, mentakd&leomportamentos da sociedade
burguesa do inicio do século XX. Entende-se, asgon,que no referido prefacio Oswald
também declara: “Alias, a minha finalidade € aiaait (ANDRADE, 1992, p. 33). Com
efeito, a medida que acompanha — ndo sem sentidifadildades impostas pela
descontinuidade da narrativa — as aventuras liéstaamorosas, familiares, profissionais e
turisticas do protagonista do romance, Serafim é@rande, o leitor depara-se com uma
sétira mordaz, que atinge tanto as retoricas vagiasto a literatura institucionalizada, tanto
0s atrasos tecnologicos quanto a modernizacao andemto 0os conservadores quanto 0s
revolucionarios. Um breve resumo do romance pergue se vislumbre o contexto geral em
gue se desenvolvem tais criticas.

Serafim, caracterizado como “Brasileiro. Profesd®rgeografia e ginastica. Nas
horas vagas, 7° escriturario.” (ANDRADE, 1992, @), ¥ive em Sao Paulo, onde acompanha
0 desenvolvimento tecnologico e a consequente magdé&o dos meios de comunicacao e de
transporte. Desde jovem, apresenta intenso apst¢iteal e conduta moral duvidosa. E
forcado a casar-se com Dona Lala depois de sead@ude desonrar a mocga. Inadaptado as
leis que regem a sociedade como um todo, o pro&tgové-se frustrado no casamento, no
emprego, nos vinculos de amizade e até mesmo mosi@®s de escrita literaria. Durante
uma revolugdo que toma conta de Sao Paulo, Semfoontra a chance de comecar uma
nova etapa em sua vida: primeiro, rouba o dinhg® guerrilheiros guardado por seu filho
Pombinho; em seguida, de posse de um canh&o, nchfeoda reparticdo em que trabalhava,
Benedito Carlindoga, e acredita ter matado tambémbihho; apds os atentados, foge para o
Rio de Janeiro, onde toma o “Steam Ship Rompe-N@&BIDRADE, 1992, p. 87) rumo a
Europa, estabelecendo-se em Paris. Viaja por difesseaises europeus e depois segue para o
Oriente Médio. Nessas andancas, coleciona amarita, enfim, a S&o Paulo e |a é atingido

mortalmente por um raio enquanto tentava atacam, wm canhdo, o quartel de policia, a

% Este prefacio, originalmente publicadoRevista do Brasiem 30 de novembro de 1926, néo foi incluido na
primeira edicdo d&erafim Ponte Grandede 1933. O prefacio da primeira edicdo, confoonicos como
Nunes (1979) e Brito (1992) ja observaram, foi iescno momento em que Oswald estava ligado ao
movimento comunista e procurava escrever obrasudbocsocial e politico. Em tal conjuntura, o escrit
optou por dar &erafimPonte Grandeum prefacio que expressava uma avaliagdo negddivaropria obra,
devido ao fato de esta ter sido elaborada em céns@ncom os ideais vanguardistas. Ambos os posfaci
serdo discutidos no terceiro capitulo desta tese.
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imprensa e 0 servi¢co sanitério. Apdés seu falecimeatnarrativa focaliza Pinto Calcudo,
amigo de Serafim que se lanca no mar como comandiil Durasng um navio em que
impera a transgressao.

Notando a irreveréncia satirica e experimenteébeiafim Ponte Grande€andido
(1977a, p. 44) afirma que essa obra é o “acontetonenais sensacional” do Oswald
ficcionista. Por outro lado, o critico faz ressalgaianto a composi¢do do romance:

Extremamente significativo como documento inteleGt8erafim Ponte Grandé
um livro falho e talvez algo facil sob muitos adps¢cuja técnica nos leva a pensar
em comodismo estético. Parece as vezes que Oswalhdlade refugia no estilo
telegrafico e na sincopa uma certa preguica defuamtar os problemas de
composicao. Todavia, tem muito de grande livro (QADIO, 19774, p. 45).

Em “Serafim: um grande nao-livro”, Haroldo de Camp@992, p. 10) vai de
encontro a tal avaliacdo e defende uma nova mamrae interpretar a composicao
fragmentada deSerafim Ponte Grande“justamente através da sincope técnica e do
inacabamento dela resultante é que a construcawafimanifesta, € que a carpintaria do
romance tradicional, comariém, como procedimento, era posta a descoberto”. Ehaf®s
de Serafim a recepcao critica do romance”, Kenneth Jacks®86)explica que a abordagem
de Campos desempenhou um papel crucial para queesirmentalismo dé&erafim Ponte
Grandefosse compreendido a partir das teorias sobredemmade e sobre a vanguarda e
pudesse, assim, ser valorizado como representantebedldia do Modernismo brasileiro.
Vale destacar que Candido (1977c, p. 84), em “Bifie sentimental sobre Oswald de

Andrade”, revé seu posicionamento e concorda camahse proposta por Campos:

Aceito o reparo de Haroldo de Campos [...] e reidems o meu juizo. A leitura de

Serafimndo permite dizer que é inferior Miramar ou, como me parecia, um

“fragmento de grande livro”. E um grande livro eda a sua for¢a, mais radical do
gueMiramar, levando ao maximo as qualidades de escrita e de&eal que fazem

de Oswald um supremo renovador.

Além de Campos (1992) e Candido (1977a, 1977bjpv@utros criticos, como
Jorge Schwartz (1983), Lucia Helena (1984, 198%ridMAugusta Fonseca (1979) e Fabio
Andrade (1990), compreende8erafim Ponte Grandeomo um romance experimental e
relacionam esse experimentalismo com a exploraedealirsos que fragmentam a obra em
diversos niveis. E possivel afirmar, portanto, lgomance oswaldiano tornou-se exemplar
da “revolucao na literatura”, expresséo utilizada jodo Luiz Lafeta (2000, p. 30), d@30:
a critica e o Modernismopara se referir ao projeto estético desconstrg@r caracteriza
obras modernistas produzidas na década de 1920.

Na literatura contemporénea, um romance que, ansmira, da continuidade ao
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experimentalismo deSerafim Ponte Grande Confissbes de Ralfo: uma autobiografia
imaginaria, publicado por Sérgio Sant‘Anna em 1975. O pré@ant’Anna reconhece o
vinculo existente entre a sua obra e a de Oswéaldeste romanceConfissdes de Ralfo
como toda narrativa moderna brasileira, paga algubuto a Oswald de Andrade,
principalmente ao Oswald guerrilheiro da vida esl#tica, cavaleiro andante antropofagico.”
(SANT'ANNA, 1975, s.p.). Os criticos Benedito Nunés976) e Afonso Romano de
Sant’/Anna (1975) ndo apenas ratificam tal vincubree Sérgio Sant’/Anna e Oswald de
Andrade como também afirmam que Ralfo e Serafitepeem a mesma linhagem de Bras
Cubas, cujas memarias postumas subvertem, comdacuioaia, praticas sociais e literarias.

J& no “Prélogo” de€Confissdes de Ralfo leitor depara-se com um jogo ficcional
entre a identidade do autor empirico Sérgio Sam&na do autor ficcional e a do
protagonista Ralfo. Tal paratexto, localizado lagds a capa, € enunciado por alguém que se
apresenta como quem escreveu o livro em questée page ser entendido ou como Sérgio
Sant’Anna ou, opcao de que sou adepta, como o Actanal por este forjado. Esse dubio
enunciador afirma que, insatisfeito com sua propiséoria e com suas expectativas para o
futuro, transformou-se em outro homem e tornouraeparsonagem: “Ralfo € este homem.
Nasceu com a minha primeira morte, a morte de aiguéa identidade nao interessa. Porque
um homem que recusou a si proprio e murchou, ceddngar a um personagem.”
(SANT'ANNA, 1975, p. 2). Devido a sobreposi¢cédo enRalfo e seu criador, os limites entre
a vida real e a imaginaria se embaralham: “Resumninégamos que este livro trata da
vidareal de um homem imaginario ou da vida imagande um homem real.” (SANT'ANNA,
1975, p. 2).

Ao longo de suagonfissbescompostas por textos de origens diversas, Ralfo
assume varias identidades. Na primeira cena donoanao protagonista, que, conforme
explicado no “Prélogo”, acabou de ser criado, abaad'a cidade e qualquer vinculo com a
existéncia anterior” (SANT'ANNA, 1975, p. 13). A tiw de um trem com destino a Sao
Paulo, ele conhece as gémeas Sofia e Rosangelfgsactistas passa a viver. Em troca do
sustento, Ralfo torna-se amante de ambas as iatté@siando os dias com uma e outra. Apos
um tempo, porém, o protagonista foge, ndo sem aotdsar joias e dinheiro de Sofia e
Rosangela. Ralfo entdo faz uma viagem de navio, sems saber qual € o rumo da
embarcacdo. A bordo, envolve-se com uma prostéutda a ela a fortuna que havia
acumulado por meio do roubo as gémeas e tambéagds. Em seguida, desembarca na ilha
Eldorado, onde participa de uma guerra que tomademdos ditadores que governavam o

pais. Terminada a guerra, Ralfo proclama-se Guiavisdrio de Eldorado, mas
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O BOM CAMBIO E A IGNORANCIA AUDAZ. BISNETO
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logo é metralhado por guerrilheiros opositores. @ooorpo e a mente debilitados devido ao
atentado, passa um periodo internado. Apos a restfae vai para o exilio, imposto pelos
dirigentes de Eldorado, em Goddamn City, uma metedem que imperam as leis do
capitalismo mais feroz. Ralfo revela-se incapazsel@daptar as regras sociais e trabalhistas
de Goddamn City e parte para outra cidade, quénmaevela-se igualmente desumana. La é
nao apenas perseguido, preso, interrogado e tdayrela policia como também deportado
para a Espanha. Mais especificamente, o protagoé@istvado como “voluntario” para um
hospicio — eufemisticamente chamado de Laborakxistencial — dirigido pelo Dr. Silvana.
Em um baile organizado pelo Dr. Silvana a fim dpagxa uma equipe de técnicos 0s avangos
terapéuticos alcangados no hospicio, Ralfo assameomportamento transgressor cujo apice
€ 0 momento em que o protagonista despe-se e dangaalmente. Todos 0s presentes no
baile, inclusive os técnicos convidados, seguememelo de Ralfo, e logo o saldo se torna
palco de uma imensa orgia. O protagonista apropaita fugir em direcdo a Franca.

Em territério francés, Ralfo torna-se amante dea yavem chamada Alice e
amigo de um rapaz chamado Pancho Sanca. O tria passadir casas cujos donos haviam
viajado. O objetivo da invasao era roubar pertentes também aproveitar, durante algum
tempo, o conforto oferecido pela casa. Em uma @casilice e Pancho s&o presos, enquanto
Ralfo consegue escapar. O protagonista deciddimpoprocurar emprego no teatro e chega a
fazer uma insdlita apresentacdo. Depois da apeggEnto romance focaliza a presenca de
Ralfo no julgamento literario de seu livro denfissbes julgamento esse realizado em
Genebra pela Comisséo Internacional de Litera®ir&omisséo rejeita a obra de Ralfo, o
qual, depois de jogar as folhas do manuscrito paato, foge, pela ultima vez. O romance
apresenta ainda um “Epilogo”, que parece ter a memmoria do “Prélogo”, e uma “Nota
final”, que é assinada por Sérgio Sant'/Arha.

Em Um olho de vidrp Luis Alberto Branddo Santos (2000, p. 17) afirque a
contribuicdo de Sérgio Sant’Anna “situa-se, solale@tuno incessante trabalho de pesquisa
com a linguagem literaria”, trabalho esse que intima depurada exploragdo de diferentes
possibilidades narrativas”. Considerando os ditesemodos como Sant’/Anna, em suas obras
publicadas da década de 1960 a de 1990, estabelleg@®es com a linguagem, Santos
distingue trés momentos na producdo do escritoprimeiro momento é marcado pela
pluralidade de experimentacdes, pela metalinguageimal e demolidora e pela negacéo da

literatura convencional; o segundo, pela experiagdd articulada e pela subordinacdo da

26 Oportunamente, tratarei desses dois paratextos.
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metalinguagem a projetos definidos; o terceirop malrater ludico, pela ironia sinuosa, pela
metalinguagem elaborada e sutil e pelo prazer deacahistorias. Para Sant@3pnfissdes de
Ralfo &€ o melhor exemplo do primeiro momento, isto éfadata mais experimental da obra
de Sant’Anna.

Em “A respeito de Ralfo, o farsante”, Lafeta (20QGd4inbém identifica em
ConfissBes de Ralfom impeto revolucionario, perceptivel no desnuddamsistematico da
ficcdo, na metalinguagem, na ironia e na parddmlavia, segundo Lafeta (2004, p. 446-
447), essas caracteristicas nada mais sdo do du@neas de que Sant’Anna empregou
“processos envelhecidos pelo menos em cinquents’ anale que o livro em questdo €,
portanto, “bastante tocado de epigonismo”, dandopmessao “de coisa ja vista’. Ainda de
acordo com Lafeta, o modelo @®nfissdes de RalféSerafim Ponte Grande aquela obra
nao trouxe novidade em relacéo a esta.

Em sua resenha d€onfissdes de RalfoAssis Brasil (1976, p. 73) também
observa que a técnica empregada no romance ndgigahrmas destaca que, ainda assim,
“Seérgio Sant’Anna leva até o fim a empresa durecalestruir um romance fragmentario,
cheio de cortes”. De modo semelhante, Luiz Ferndddwediato (1975, p. 4), em “As
confissdes calticas de um personagem quixotesalwtiza o fato de€€onfissdes de Ralfger
“um livro experimental, com todas as virtudes eede$ de um livro que pretende inovar
radicalmente”. Segundo Emediato (1975, p. 4), dadlance desmistifica tanto as estruturas
sociais quanto as formas artisticas e, ao fazélmje uma dificuldade para a critica literaria,
cujos tradicionais parametros de julgamento sdasvensuficientes “diante de um texto que,
estruturalmente, quebra todas as normas, rompetadas as convencdes”. Para o debate
acerca do experimentalismo @enfissdes de Ralf@ontribuem, ainda, as consideragdes de
Marcelo de Souza Pereira (2013), &mngidores em cenaPereira argumenta que um dos
aspectos da metaficcdo de Sant'/Anna concerne jastemao dialogo critico com os
movimentos de vanguarda. Sob tal perspectiva, it@steria devorado antropofagicamente
0 espirito vanguardista em prol de um experimentad] sendo que esse experimentalismo é
tematizado no proéprio texto, como exemplifica augeg passagem deonfissdes de Ralfo
“Pois o segredo de Ralfo € a inovacao e experimp@atpermanentes.” (SANT'ANNA, 1975,
p. 194).

Por outro lado, embora seja possivel aproxi@anfissbes de Ralfde obras
vanguardistas com8erafim Ponte Grandeé preciso ndao negligenciar que o romance de
Sant’Anna subverte certos aspectos da linhagenalasguilia. A esse respeito afirma Nunes

(1976, p. 101) em sua resenha @enfissbes de RalfldMas, se [0 personagem-narrador
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Ralfo] ndo passa do ultimo broto de uma estirperdificada [...], € certamente o primeiro da
nossa literatura que subverte os costumes da itadicfamilia literaria a que faz jus.”.
Segundo Nunes (1976), a ruptura engendrada pelan@ansantanniané perceptivel no
“Prélogo”, no qual, como demonstrei acima, as ®oat entre o plano do autor e o do
personagem tornam-se ambiguas. Contrariamente ecugere Lafeta (2004), percebe-se,
pois, que o romance de Sant’Anna, embora n&o plem@noriginal, inova a construgcédo da
narrativa. Essa inovacdo ocorre em relacdo a tlileraexperimental do Modernismo
brasileiro, mas também em relacédo a literatura dante por volta dos anos 1970. Apesar das
ressalvas que faz@onfissdes de Ralf@ proprio Lafeta (2004, p. 446) reconhece qusQ ca
se considere o contexto de producao, tal romance per tomado como inovador e

revolucionario:

Surgido agora entre nds, seu livro [de Sérgio ®amia, isto €, o livrcConfissbes de
Ralfg pode parecer inovador e revolucionario, comosadig epigrafes insinuam. E
de certo modo ndo deixa de ser verdade, numatlitar@m que Jorge Amado e
outros menos dotados continuam dando o tom e admedi

O significado da publicacdo d&onfissdes de Ralfem 1975 esta condensado na
seguinte frase de Affonso Romano de Sant'Anna (197312), a qual data da época do
lancamento do livro em questdo: “Ha um novo romahcasileiro.”. Com efeito, em
Literatura e vida literaria “Ficcdo 80: dobradicas e vitrines” e “Mais viraeras”, Flora
Sussekind (1985, 2002a, 1986), ao desenvolver umteaessante analise das diferentes
vertentes assumidas pela literatura brasileiraamms 1970 e 1980, nota que as obras de
Sérgio Sant’Ann&’ entre elasConfissdes de Ralfondo se filiam nem aos romances-
reportagem que tinham como funcao principal deraunas mazelas geradas pela ditadura
militar, nem aos testemunhos e as confissdes qodupdos pelos perseguidos politicos,
também eram tipicos do periodo em que os militastgvam no poder, nem as narrativas
memorialistas e aos romances de fundacdo que wms@sgatar a identidade nacional. Contra
essas tendéncias entdo hegemdnicagfissdes dRalfoaborda de modo satirico temas como
opressao, censura e violéncia; subverte as regresrmposicao do género confissbes; e opde-
se a qualquer tentativa de definir uma identidaefg ela pessoal ou naciofalinda em
contraste com a literatura mais convencion@lonfissbes deRalfo € uma obra

constitutivamente fragmentéria.

27 Além de Sérgio Sant’Anna, escritores como Silvi@amtiago, Zulmira Ribeiro Tavares, Valéncio Xayier
Sebastido Nunes, Jodo Gilberto Noll, Glauco Matfubem Fonseca inovaram a producdo romanesca has
décadas de 1970 e 1980 (SUSSEKIND, 1985, 1986,:2002

28 A relacdo de Sérgio Sant’Anna com outros escstoree publicaram durante o regime militar serallada
no terceiro capitulo desta tese.
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Portanto, apesar de possuir um projeto estéticecédgmw, Confissbes de Ralfo
aproxima-se deSerafim Ponte Grand@o que diz respeito a irreveréncia diante de uma
tradicdo romanesca que confere primazia ao temfmaido em termos de sucesséo e que
valoriza a totalidade, a unidade e a linearidadprdgesso de ruptura com tal tradicéo inclui
0 emprego de estratégias de fragmentacdo que alspmawni a narrativa. Conforme passo a
demonstrar, identifiquei erfSerafim Ponte Grande emConfissées de Ralfnés estratégias
de fragmentacdo: 1) linguagem eliptica; 2) com@msiem quadros; 3) incorporacdo de
géneros textuais. Ao investigar tais estratégiatgnio explicitar que ambos os romances

apresentam uma estruturagao espacial.

1.3.1 Elipses

Em Serafim Ponte Grande em Confissbes de Ralfdha o emprego de uma
linguagem eliptica, verificada nos varios trechwsqgie as relagdes entre as palavras e entre
as frases ocorrem mais por justaposi¢do do quarp@xplicito encadeamento logico-causal.
EmboraConfissbes de Ralf@uando comparado coBerafim Ponte Grandendo seja tao
radicalmente eliptico, no romance santanniano tam$e instauram, no seio da linguagem,
descontinuidades. Portanto, ressalvadas as ditese®rg possivel dizer que, em ambas as
obras, a linguagem eliptica surge como uma dasfestéa¢des do principio da montagem ou
da parataxe, para retomar a terminologia de Ran(2®12). Ademais, uma vez que promove
bruscas interrup¢cdes no fluxo narrativo, a elips@lep ser aproximada dos cortes
cinematograficod®

Segundo Maria Augusta Fonseca (1979, p. 13), Ralhaco da burguesja
“Serafim Ponte Grandeompde-se de estilhacos de linguagem. A denononagdiece
apropriada, pois o texto € formado por pedacosraee$, sequéncias e episodios, num

2 Emprego o termo “elipse” para referir-me a corgrufragmentéria das frases e dos paragraf@edsfim
Ponte Grandee deConfissGes de Ralf@onstrugdo essa que rompe com o encadeamento-cmisal, a
medida que instaura vazios no texto e propde Bues# combinacdes de palavras e/ou de ideias. &sdaltar
que a “elipse” possui diferentes acepgdes no anuut Estudos Literarios e que foge aos meus obgetiv
abordar tal diversidade conceitual. Lembro, pogngpdo, que, enquanto figura de linguagem, a “€lipse
designa a omissdo de uma ou mais palavras que peeteisentificadas pelo contexto. Ha um tipo edjeci
de “elipse”, o “zeugma”, que ocorre quando o temnatido ja havia sido explicitamente mencionado no
texto. No ambito da narratologia, por sua vez, igpse”, conforme propbde Genette (1979), refere-se a
eliminacao de partes da acdo e constitui um meavanislacionado a organizacdo temporal da narrativa.
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discurso entrecortado e eliptico.” De modo semé#hatlntonio Candido (1977a, 45-46), no
ja citado ensaio “Estouro e libertacdo”, ao seriefetécnica de composicao 8erafim Ponte
Grande usa termos como “elipse”, “sincopa”, “cinematdigrao”, “estilo telegréafico”, os
quais apontam para a fragmentaciio da obra. E $steree observar que a expressio “estilo
telegrafico” aparece no texto de apresentacadelaorias sentimentais de Jodo Miramar
qual se intitula “A guisa de prefacio” e é assingswr Machado Penumbra, um dos
personagens do romance. Penumbra enfatiza o car&derno que torndMemorias
sentimentaigle Jodo Miramamum produto “imprevisto e qui¢ca chocante para nsuite uma
época insofismavel de transicdo” (ANDRADE, [20-3],43). De acordo com Penumbra, a
modernidade da obra decorre sobretudo do fatordmtsido empregados “pela primeira vez
o estilo telegrafico e a metéafora lancinante” (ANADE, [20--?], p. 43). Na caracterizacao
feita pelo personagem oswaldiano, o aspecto reiolado deMemorias sentimentais de
Jodo Miramaré associado a fragmentacdo, ao esfacelamentontiawidade da narrativa.
Serafim Ponte Grandedo apenas prossegue como também intensificadalatidade no
tratamento da linguagem. Nesse sentidotetedrafia sem fids(ANDRADE, 1992, p. 95,
grifo do autor), recurso tecnoldgico de que dispGeavio que leva Serafim a Europa, pode
adquirir o estatuto de uma imagem que traduz audiggm eliptica, a auséncia de fios
narrativos emSerafim Ponte GrandeUnem-se, assim, em uma sO imagem, a inovadora
técnica de transmissdo de informacdo e a inovatkmaica literdria, ambas criadas e
difundidas no contexto da modernidade.

Por meio da telegrafia sem fios, elementos dispauweem principio, até mesmo
inconcilidveis sdo justapostos; por conseguint@oga que um inglés olha sem cessar pode
tornar-se equivalente a um uisque invisivel e @ag@m brasileira pode imiscuir-se na
europeia: “Um inglés velho mergulha no uisque imelsduma espécie de midinette turca
com olheiras.” (ANDRADE, 1992, p. 107); “Entre manhas quadrilongas, caminhos saem
menstruados a procura do Brasil mas logo parapéi@osninha cidade atropelam torres
antiguad® que sdo hotéis modernos e as palmeiras sdo bdosjuka Rua das Palmeiras.”
(ANDRADE, 1992, p. 117). Contribui para um melhontendimento da técnica
composicional d&erafim Ponte Grande qual € semelhante a blemorias Sentimentais de
Joao Miramar o ensaio “Estilistica miramarina”, de Haroldo@ampos (2006a). Com base
em estudos de Roman Jakobson, Campos propde donguadem, seja ela verbal ou néao

verbal, sustenta-se em duas operacdes: a metafduicde substituicdo, que estabelece

30 Manterei a ortografia e os eventuais deslizes giaaisa das edigcées dos livros literaridde(afim Ponte
Grande ConfissfGes de Ral®outros) por mim consultadas.
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relacdes de similaridade; e a metonimica ou de twog@o, que estabelece relacbes de
contiguidade. Ambas as operacdes normalmente atlnmodo equilibrado, porém é
possivel dar preferéncia a uma delas. &mafim Ponte Grandeonforme exemplificam os
excertos supracitados, hd uma énfase no polo danime, posto que se verifica “a técnica
de montagem — que é sobretudo uma técnica de erigg@ontexto através da manipulacao
de relacdes de contiguidade [...] —, implicand@sels (suspensdes ou cortes bruscos)”
(CAMPOS, 2006a, p. 100). Longe de ser fortuita, téizacdo do termo “montagem”
evidencia a relacéo entre o cinema e a literatsmalnliana. Em “Miramar na mira”, Campos
([20--?], p. 29-30) reitera que as obras narratasOswald produzidas na década de 1920

possuem um estilo cinematograéfico:

Uma vez que a ideia de uma técnica cinematogréfivalve necessariamente a de
montagem de fragmentos, a prosa experimental desl@®slos anos 20, com a sua
sistemética ruptura do discursivo, com a sua estufraseoldgica sincopada e
facetada em planos dispares, que se cortam e ferdam, se interpenetram e se
desdobram, ndo numa sequéncia linear, mas comespambveis de um grande
ideograma critico-satirico do estado social e nefttaSao Paulo nas primeiras
décadas do século, esta prosa participa intimangensintaxe analdgica do cinema,
pelo menos de um cinema entendido a maneira etbaeiasia.

De modo semelhante, Jorge Schwartz (1983, p. 66), Manguarda e
cosmopolitismp defende que, na prosa experimental de Oswald,'uhd@a verdadeira
cinematografia textual”’, gracas a incorporacdo @enitas que criam efeitos de
simultaneidade e sintese. Ademais, tanto Schwalt®83) quanto Campos (2006a)
aproximam o paMiramar-Serafimao Cubismo, estilo pictorico caracterizado pelacaudos
efeitos de simultaneidade e de sintese. Nessedgemto Cubismo também prevalece a

operacdo metonimica, na medida em que pintores Edcagso e Braque reordenam

[...] o mundo exterior no correal estético que uadro, selecionando este ou
aquele detalhe, estabelecendo novos sistemas dwarnza, [...] reorganizando
livremente a anatomia da figura humana e as redaefire as coisas (CAMPOS,
20064, p. 100).

Em Serafim Ponte Grandeha inclusive referéncias diretas ao cinema e ao
Cubismo, como exemplifica o trecho: “A paisagenavajse em verde amendoim. Seus olhos
filmavam arvores cor-de-fumaca entre uma e outnabsa de casa cubica, com as primeiras
figurinhas saidas da Historia Sagrada.” (ANDRADRE92, p. 139). Aqui, como em Varios
outros momentos da narrativa, ndo se escondete terliteratura com o cinema e com as
artes visuais — o olhar do protagonista comportag®o uma camera cinematografica
(“olhos filmavam”) e geometriza a paisagem recatdtcasa cubica”). A mencdo ao

Cubismo € ainda mais explicita em:
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As partes pudendas nos refletores. Sincopes sapateibismos, deslocacoes.
Alterando as geometrias. Tudo se organiza, se gol&ivo, simultdneo e nuzinho,
uma cobra, uma fita, uma guirlanda, uma equacdssogasuecos, guinchos
argentinos.

Serafim, a vida é essa (ANDRADE, 1992, p. 113).

A passagem acima faz parte da unidade “Cérebr@c@&or e pavio”, mais
especificamente do episddio intitulado “Musico'd’,qual aborda uma das noites dancantes
que Serafim teve em Paris. O dinamismo dos corpgs dpncam € reproduzido, na
construcdo das frases, pela justaposicdo de slgmpssticos, de modo que se sobressai a
operacdo metonimica. Por mais heterogéneos qua S&jaa cobra, uma fita, uma guirlanda,
uma equagéo, passos suecos, guinchos argentinoslhao capta-os, coloca-os em uma
inusitada relacdo; entdo “tudo se organiza, seajeotetivo, simultdneo e nuzinho”. Essa
organizacao pautada na simultaneidade implica Utm@edo das “geometrias”, o que s6 vem
a reforcar a existéncia de um vinculo estruturtileem escrita oswaldiana e a pintura cubista,
um vinculo ratificado em “Sincopes sapateiam cubssrdeslocac¢des.”. Ademais, o narrador,
ao informar para Serafim, com um tom quase didatjoe “a vida é essa”, sugere que viver
pressupde exatamente recortar o mundo e estabeleireras pecas selecionadas uma nova
conexdo. Pascoal Farinaccio (1999, p. 107)Semafim Ponte Grande: estrutura literaria e
dimensdes ideoldgicaao deter-se no trecho em questao, afirma que, ffelida é definida
como uma espécie de danca cubista.”. Trata-se de wida que, baseando-se em uma
“descontinuidade fundamental, um aproximar extramég (ndo-hierarquizado) de dados a
primeira vista inconciliaveis”, é a “producéo conih de novas relacdes e sentidos a partir da
matéria-prima disponivel selecionada e expandit#y indica, ao gosto do fregués, isto é,
sem quaisquer preconceitos fundadores” (FARINAC®L(,08-109).

Contudo, tal postura diante da vida ndo é a maialus sim vai de encontro a
ideais que tradicionalmente regem a sociedade.apassagem de “O terremoto Doroteu”,
da unidade “Folhinha conjugal ou seja Serafim otft o protagonista, que assume a voz
narrativa, reconhece a existéncia de leis que aegol comportamento do individuo, mas néo
deixa de lembrar que ha forcas diruptivas: “O hongeom microcosmos! Por assim dizer,
um resumo da terra e como tal € guiado por leidgawais e eternas. Estou de acordo com
essas idéias provadas pela ciéncia. Porém, haipgdes, ha os cataclismas!” (ANDRADE,
1992, p. 66). Movido justamente pelas “erup¢cOepéles “cataclismas”, ou seja, pelo desejo
de ruptura com a ordem estabelecida, Serafim dentherrado para Lala, sua esposa: “—
Defendo o direito das convulsdes sismicas!” (ANDRAND992, p. 66). Essa frase, embora

tenha sido proferida especificamente no momentaeenSerafim ansiava por livrar-se das
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amarras matrimoniais para viver com a amante Diaioffode ser entendida, de maneira
ampla, como uma defesa de tudo aquilo que alteyartigtrias” e, por conseguinte, promove
“deslocacdes” na estrutura narrativa. Com efegopmhecem-se ei®erafim Ponte Grande
“convulsdes sismicas” que fragmentam o discursbatemterrompendo o fluxo narrativo e
estabelecendo relagdes entre componentes em primdpmpativeis.

Ainda que os elementos justapostos $Serafim Ponte Granderiginalmente
pudessem guardar certa semelhanca entre si, daeidato de advirem de uma mesma
localizacdo geografica ou de pertencerem a corgegtioculturais afins, sobressai a
linguagem eliptica, que, em vez de organizar, ssgum principio l6gico-causal, os itens
reunidos, dispersa-os em uma constelacdo. Taltasperificado, por exemplo, nas ultimas

linhas da unidade “Os esplendores do Oriente”:

Em Alexandria, um navio passava como um bonde fi8etamou-o.

O Oriente fechou-se. Tudo desapareceu como a citladear, seus brilhos, seus
brancos, suas pontas de terra, esfinges, cafis, feamelos, dragomas, piramides,
haréns, minaretes, abaias, pilafs, desertos, masguwémplos, tapetes, acropoles,
ingleses, inglesas (ANDRADE, 1992, p. 146).

No momento em que Serafim deixa o Oriente Médinawador enumera alguns
dos elementos que estiveram presentes durantgenvido protagonista. Conforme salienta
Farinaccio (1999, p. 113), essa enumeracdo cadtmaduto do ¢dmera eyeswaldiano”,
que “explode o mundo para reconquista-lo em novesmetrias, compostas com o
aproveitamento das licbes do cubismo e do cinemedtig O metonimicacdmera eygecuja
mobilidade remete ao j& discutido conceito de “olladiavel” de Jacques Aumont (2011),
faz-se perceber até mesmo em sequéncias um pousdomgas, o que significa que ele nao
esta restrito a construgcao sintatica das frasesneatinge até mesmo a articulacdo entre as
frases. Isso € verificado, por exemplo, no epistidm adolescéncia Ou seja A idade em que

a gente carrega embrulhos”, da unidade “Alpendre”:

A loira. A morena. O pai da morena. Os irmdos miasos da loira. Ele toma capilé
na venda de Seu Pascoal.
A loira deixa-se apalpar como uma janela. No esdhwona noite de adultério ele
penetra na Pensdo da Lili. Mas ela diz-lhe que m@&eisa de tirar as botinas
(ANDRADE, 1992, p. 49).

No excerto acima, narra-se, elipticamente, a igfmaamorosa e sexual do
adolescente Serafim. No primeiro paragrafo, agfasrtas e justapostas oferecem apenas os
dados elementares: as mocgas por quem o protageeistteressou (uma loira € uma morena),
os empecilhos que ele teria que enfrentar paraimpao-se delas (o pai de uma, os irméos da

outra) e a estratégia que ele encontrou para gacee (beber capilé). Tais relacdes ndo
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foram explicitadas pelo narrador, uma vez que,die&ifragmentacéo do discurso, ndo existe
uma linha temporal que organiza os fatos em umasséo. E possivel, entretanto, que o
leitor, ap0s o contato inicial com os fragmentos @ispersdo, tente conferir a eles um
encadeamento, de modo a (re)constituir, ainda guienamente, os fios de uma histéria. Mas
essa tentativa nem sempre é bem sucedida. Comeneiadsobretudo o segundo paragrafo do
trecho em andlise, colocar em relacdo grupos davi@al ou de frases ndo implica,
obrigatoriamente, compor uma narrativa transparefitd ao principio l6gico-causal.

Com uma brusca transicdo, o inicio do segundo paEiddocaliza a loira, no
escuro, sendo apalpada, a que tudo indica, pofirfBeam seguida, o leitor depara-se com
uma frase cuja construcdo eliptica instaura umaguidade e impde ao leitor dificuldades
interpretativas: “Numa noite de adultério ele pemeta Pensao da Lili.”. A “noite” € uma
outra maneira de se referir ao “escuro” em queira limi apalpada? Na Penséo da Lili,
Serafim transa com sua amante loira ou com ousaope jA que se trata de uma “noite de
adultério”? Ou o verbo “penetrar” significa, agsilmplesmente entrar em um recinto, no caso
a Pensdao da Lili? A ambiguidade perpassa tambélinaafrase: “Mas ela diz-lhe que néo
precisa de tirar as botinas.” O pronome “ela” rea@aroira, Lili ou outra mulher presente na
Pens&o? Diante de tantas lacunas deixadas petaeint@cédo da narrativa, o leitor ndo pode
decidir-se com precisdo por uma ou outra maneiraardieular os fatos apresentados.
Ademais, os verbos sdo escassos e 0s poucos cesawaconjugados no presente, 0 que
ajuda a atribuir as frases um aspecto estaticesgsigende o fluxo temporal da narrativa. Por
conseguinte, o trecho supracitado problematizagonaento segundo o qual a literatura, por
ter como cAadigo o signo linguistico, necessariamdasenrola acdes no tempo.

Sao muitos os episodios deerafim Ponte Grandem que se verifica uma
descontinuidade narrativa entre as frases. Dadapassibilidade de analisar todos esses
episodios, limito-me a trazer apenas mais um exgnglkaber, o intitulado “International-

summer”, da unidade “Cérebro, coracao e pavio”™:

Nove horas de verdo. A tarde provinciana demorarae® vé os efeitos luminosos.
Cacadores de vermelho povoam de fornos a tarddicaesabre o cabo da torre em
luva de Champagne.

Do outro lado, sobre a Torre vertical de Paris, wathola foquestrota para outros
planetas.

Enquanto isso, a Torre Eiffel descobre para quéefta e pisca o b-a-ba de Citroen.

A lua medalha em prata a Exposicdo das Artes Deeasa Ano 25. Século de

Serafim ou da Fortuna Mal Adquirida (ANDRADE, 1992,112).

Assim como as pecas reunidas em 1925 na Exposagidntes Decorativa®,o

31 Certamente, o narrador refere-se a Exposicdo btemal de Artes Decorativas e Industriais Moderaas
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trecho supracitado é marcado pelo tom vanguardistaforme tenho procurado demonstrar,
o vanguardismo da literatura oswaldiana deve-segramde medida, ao recurso a montagem,
na qual prevalece a operacdo metonimica. No exegnoquestdo, o narrador apresenta,
novamente, fragmentos recortados da realidadeaswmde Paris, durante a célebre exposicao.
As ac¢Oes sdo reduzidas ao minimo e os verbos, guandestdo no presente, o que ratifica o
argumento desenvolvido por Anatol Rosenfeld (199®2), em “Reflexdes sobre o romance
moderno”, de que muitos romances modernos saodoarre presente, “quer para eliminar a
impressao de distancia entre o narrador e 0 muadado, quer para apresentar a ‘geometria’
de um mundo eterno, sem tempo”. No trech&edefim Ponte Grandem analise, os verbos
no presente, além de aproximarem o plano da ergimiao do enunciado, revelam-se
adequados para que seja delineada a geometriaiden®aerao de 1925. Assim, a descri¢ao
parece se sobrepor a narragdo; o mostrar, ao emcadespaco, ao tempo. A exploracdo do
vetor espacial torna-se evidente, ainda, pelo foa leitura consecutiva das frases nédo
estabelecer entre elas uma articulagdo compreéndivepor meio de uma percepgao
simultanea que o leitor podera ligar os fragmenttesscobrindo a existéncia de uma
“referéncia reflexiva” (FRANK, 2008, p. 181) entgeupos de palavras tao distintos como
“efeitos luminosos”, “cacadores de vermelho”, “@df, “Torre Eiffel, “b-a-ba de Citroen” e
“Exposicdo das Artes Decorativas”. Cada um dessmss irefere-se a uma faceta do
“International-summer” vivenciado por Serafim enri®ae, durante a leitura, a articulagcéo
entre eles deve ocorrer sobretudo espacialmemi&o eonforme leis temporais que, regidas
pelo principio l6gico-causal, visam a constituiraufimearidade e a organizar explicitamente
os fatos em inicio-meio-fim.

Interessante observar que o titulo do episddioasitado ja aponta para a
experiéncia cosmopolita de Serafim no veréo de 1&25Paris, “0 modelo por exceléncia da
Cosmopolis” (SCHWARTZ, 1983, p. 5) no inicio do g&cXX, o protagonista entra em
contato com uma exposicdo internacional, bem camno signos tipicos do mundo urbano e
moderno. Schwartz (1983) ressalta, todavia, quéesatura experimental de Oswald é
cosmopolita ndo apenas por abrir as fronteirasii@i#t e referir-se a aspectos caracteristicos
da vida em metrépoles como Paris, mas também heipeimente, por converter esse fator
histérico-social em escritura. Sob tal perspectivapsmopolitismo oswaldiano reflete-se “na
vontade de captar o referencial simultaneo” (SCHWZ2RL983, p. 6). Apoiando-se em “A

forma espacial na literatura moderna”, de Frank8,0Schwartz defende que o estilo cubista

qual aconteceu em Paris em 1925 (ENCICLOPEDIA @aliural de Arte e Cultura Brasileiras, 2017).
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deOswald — estilo esse caracterizado pela descodéidaj pela justaposicao de fragmentos e
pelo efeito de simultaneidade — promove uma eslpeagao da literatura. Nessa abordagem
realizada por Schwartz, o espaco é entendido, pmiso forma de estruturacao textual.

Em Confissbes de Ralfa linguagem eliptica também promove um efeito de
espacializacdo. Embora, neste caso, a elipse mj@ atsintaxe, tal como ocorre eerafim
Ponte Grandea histéria de Ralfo é apresentada de modo fraienuma vez que, com
frequéncia, a voz narrativa recusa-se a confera comtinuidade explicita entre os segmentos
verbais. No seguinte trecho, retirado do episd8imavessando @oint of no returfy do
“Livro VII: Suicidios, personagens”, h& inclusivena reflexdo sobre os desafios que o
dinamismo do pensamento impde a escrita:

Atravessando uma ponte, passando o ponto depoguaondo ha mais retorno.
Pensamentos escapam por todos os poros. A vongadgadrar esses pensamentos
de um modo ou de outro. Escrevé-los, por exemplas MEo existe maquina de
escrever ou lapis que possa acompanhar o fluxom& tarefa ridicula e indtil.
Talvez fosse o caso de escrever sem nunca comiga& palavra. Ninguém
entenderia essas palavras imprecisas, do mesmo egquedodo se pode acompanhar
o fluxo quebradico do pensamento dos outros. Eezalim homem escreva porque
nao sabe tocar saxofone (SANT'ANNA, 1975, p. 163).

A rapidez com que as ideias e as imagens passameni do individuo ndo é
acompanhada pela escrita, a ndo ser que se adfimgdavras imprecisas”, isto é, palavras
que nao foram corrigidas pela racionalidade e @ssjm, reproduzem melhor o “fluxo
quebradico do pensamento”. E é exatamentquédrasque a narrativa d€onfissdes de
Ralfo se compde, conforme exemplifica o seguinte exaltepisédio “Diario de bordo”, do
“Livro I: A partida™

4° DIA (TEMPESTADE)

Ventos uivantes, ondas descomunais, relampagosiesp chuva. O navio sobe e
desce, cortando aquelas montanhas de agua queovém ancontro.

— Com mil tubardes, essa barcaca vai ao fundo!

Penso em descobridores, caravelas, piratas. Goré&lfo. A faca na boca,
preparando para a abordagem. O tinir de espadsss fgrozes. Foi assim que eu
teria perdido meu olho direito e por isso tragemessnda negra no rosto. E outras
cicatrizes de gloriosas batalhas maritimas. O nmae& mundo. Sou um dos poucos
passageiros a resistir, sem enjéos, sobre o coMass.o navio é forte como uma
cidade. E atualmente sdo rarissimos os naufraglascos ao mar. Escaleres.
Procuraremos uma ilha solitaria e la nos deixareficas para sempre. Eu e uma
boa garota, viveremos como selvagens. Que nunca nws descubram, nédo
gueremos ser salvos. Nos alimentaremos de peb@xas, defenderemos nosso
territorio até a hora da nossa morte. Amém (SANTNMN 1975, p. 28-29, grifo do
autor).

O trecho acima se inicia com uma justaposicdo degéms concernentes a
tempestade vivenciada por Ralfo enquanto ele estd@do de um navio. Linhas abaixo, o

protagonista registra, por meio de frases curtagpemsamentos que lhe povoaram a mente
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durante a intempérie: primeiramente, Ralfo repset& componentes tipicos de uma saga em
alto mar (“descobridores, caravelas, piratas”)-s&z&€omo um corsario que enfrenta “batalhas
maritimas”, as quais lhe deixam “cicatrizes glagJs em seguida, provavelmente
focalizando o0 navio em que esta, observa que é asnudicos passageiros que nao sente
enjoos; por fim, apesar de atestar que a embareaagdorte e que os naufragios se tornaram
raros, parece acreditar que precisara lancar-seaa@m meio a tempestade, hipotese que é
aventada pelo fato de ele imaginar-se em um es¢atéo com um garota, a procura de uma
ilha deserta, onde passaria a viver. Entre uma fasutra, ha cortes bruscos, o que significa
gue os pensamentos do protagonista sdo apresemtadosdo fragmentado. Ademais, no
interior de cada frase, as informagfes sdo minienaseramente justapostas. Tudo isso
evidencia qué&€onfissdes de Ralfapresenta uma estruturacdo espacial. Portanto esso
a viagem de navio permite que Ralfo entre em com@ain “as imensiddes do espaco aberto”
(SANT'ANNA, 1975, p. 27), o diario de bordo do pagbnista langa o leitor a uma
experiéncia com o0 espaco do texto, uma experiémecia que “Ndo ha limites.”
(SANT'ANNA, 1975, p. 27).

Em Intersecbes entre literatura e cinema em ConfissdesRalfo Geovana
Martelo (2011, p. 107), apos também observar qdégo de bordo de Ralfo é escrito de
modo eliptico, reforca que “A elipse € um procedsomontagem diretamente ligado a
linguagem cinematogréfica”. Para a pesquisadorag @xemplo do recurso a montagem é o
episodio “A partida”, ainda do primeiro livro, qudm Ralfo inicia uma nova etapa de sua
vida. O narrador, “como uma camera #avelling’ (MARTELO, 2011, p. 105), acompanha

o perambular de Ralfo e capta, fragmentariamestelamentos da paisagem urbana:

Pessoas que andam pelas ruas como em qualquere.ciBadtos vagamente
familiares, mas Ralfo ndo conhece ninguém. Ralé&waleiro solitario, perdendo
todas as memodrias e passados.

Lojas de mau gosto. Bares e bancos. Edificios (SANNA, 1975, p. 14).

Embora otravelling se caracterize por realizar um movimento contiruem
determinada cena, a camera/o olhar desloca-sentermupcéo —, esse recurso permite, como
evidencia o trecho acima, que sejam captados etematheios uns aos outros, sem que se
estabeleca entre eles uma relacdo de continuidsslm, ao assumir a perspectiva do
deslocamento de Ralfo, o narrador simplesmentagdst transeuntes, lojas, bares, bancos,
edificios e demais fragmentos no cenario urbano, s& preocupando em encadea-los. O
efeito gerado é, portanto, de dispersdao, e naoot¢inaidade. Vale notar, ainda, que

colaboram para criacdo de tal efeito as frasesagud escassez de verbos e a auséncia de
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conjungdes subordinativas temporais.

No episédio “Inicio do processo”, do “Livro V: Detjliéncias, degringolagens e
deterioracbes”, a montagem de fragmentos tambémrramipe o encadeamento dos
acontecimentos e coloca-os em uma relacdo simaltdNe primeiro paragrafo de tal

episddio, Ralfo esta novamente em uma metropole:

E assim: um sol que lhe atinge intensamente o ,ratoetendo os liquidos do
corpo, deturpando a visdo. Formas gigantescas egaas, que sdo provavelmente
os prédios. Formas medianas e moveis, que sao iosloge Ruidos infernais,
dissonancias. Formas menores e também em moviméstopessoas. Gritos,
palavras, respiracdes ofegantes (SANT'ANNA, 1973,06).

Sem nenhuma contextualizacdo prévia, o paragrafiaise com um “E assim:”,
um procedimento de descri¢cdo o qual opera viaaadfApos os dois pontos, o leitor comeca
a compreender qual é a atual situacdo de Ralfq, maes uma vez, estd em uma cidade
grande. Com a visao deturpada devido ao sol, @agooista sente dificuldade em distinguir
as varias formas dissonantes que tem diante deosio a enunciagéo é feita a partir da
perspectiva de Ralfo, as frases, na tentativa aldutir a dissonancia e o dinamismo das
imagens e dos ruidos, tornam-se elipticas e ciNtasparagrafos seguintes, fica evidente que
0 protagonista tornou-se um mendigo que, finginglo“seguinho, surdo-mudo, paralitico,
débil mental” (SANT'ANNA, 1975, p. 106), pede ese®Ina rua. Parado na calgcada, Ralfo

observa o0 que o rodeia, enquanto a maioria dosduares sequer nota aquele corpo no chao:

Alguém que passa ao seu lado e escarra a milimdtyoseu corpo, pequenos
respingos que o atingem sem que 0S outros se iempoXtocé é apenas uma trouxa
de carne humana esparramada pelo chéo.

Alguém que passa sobre o seu corpo sem nem ao médos Alguém mais que
pisa em cima de vocé e ndo pede desculpas (SANTANNT75, p. 106).

A voz narrativa refere-se elipticamente as pesguaspassam por Ralfo, as quais
ndo sdo caracterizadas em sua individualidadenpig® os verbos no presente, 0s quais,
assim como em “International-summer” e em outrasaejos deSerafim Ponte Grande
reduzem a distancia em relacdo ao mundo narrader@mgo efeito de supressao da
temporalidade (ROSENFELD, 1996), efeito esse queorgoborado pelo fato de haver
pouquissimas marcacgdes temporais.

Mas a montagem de fragmentos néo se restringe rds cacontecidas em
metrépoles caracterizadas pelo ritmo de vida aad#ter Nos episdédios “Eldorado (2)" e
“Vitoria”, do “Livro Il: Eldorado”, por exemplo, ac¢do dos guerrilheiros na “ilha mitica e
desconhecida” (SANT'ANNA, 1975, p. 30) € narrada d®do eliptico, conforme

demonstram as seguintes trechos: “Sombras humanattande uma montanha, pequenas
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fogueiras, armas.” (SANT'ANNA, 1975, p. 41); “Osntornos das montanhas, o mato
incomodando os corpos. La em baixo, a cidade asast (SANT'ANNA, 1975, p. 42);
“Como formigas, nods descemos das serras e invadisioslades. NOs matamos e morremos,
o estbmago ardendo, o medo no coracdo.” (SANT'ANNAY5, p. 45). Tais excertos
ratificam a hipétese segundo a qual €onfissdes de Ralfé empregada uma linguagem
eliptica, que, ao basear-se na montagem de palkdadrases, instaura uma fragmentacao e
rompe com a temporalidade entendida a partir donarida linearidade, da sucessividade, do
principio l6gico-causal. Uma vez que ndo ha um @eaaento explicito entre os segmentos
verbais, a estrutura do texto € orientada pelorvetpacial e cria-se um efeito de
simultaneidade.

Tanto emSerafim Ponte Grandguanto emConfissdes de Ralfdha, pois, o
emprego de uma linguagem eliptica, a qual constitna estratégia de fragmentacdo da
narrativa. Essa estratégia, por sua vez, € agenéiga como uma das evidéncias de que o0s
dois romances, sendo compostos de fragmentos dam cm efeito de simultaneidade,
apresentam uma estruturacdo espacial. A acepcasmaro como forma de estruturacao
espacial é retomada na secdo seguinte, dedicadmandtrar que, nas obras em analise, a
fragmentacdo ndo se restringe ao ambito das palavidas frases, e sim atinge a propria
organizacdo da narrativa em partes tenuamenteabgaatre si.

1.3.2 Quadros

Na esteira das consideracdes de Georges Poule, (129 91) sobre a
fragmentacdo dé&m busca do tempo perdidpode-se dizer que as obr&@srafim Ponte
Grande e Confissdes de Ralfsdo compostas por uma “multiplicidade descontinga d
episodios”, por uma série de quadros 0s quais, semam explicitamente encadeados,
apresentam-se como se estivessem justapostos eempaexibir-se “simultaneamente ao

olhar” (POULET, 1992, p. 8G%. Conforme passo a demonstrar, a composi¢ido emagjadr

32 Convém destacar que Poulet (1992, p. 91, grifautor) ndo deixa de observar que, no romance [aoost
0s quadros justapostos referem-se uns aos outno®, se descobre ao final da leitura: “Assim quernance
[Em busca do tempo perdidtermina, [...] a multiplicidade descontinua dgssédios, até esse momento
semelhante a uma série de quadros isolados e gesbap descobre-se, no espirito daquele que aaaparc
inteiro, dando lugar a uma pluralidade coerentex@gens que se referem umas as outras, que secesoa
mutuamente, e, em suma, quEmpdem entre SiNo segundo capitulo desta tese, retomarei f@as, a fim
de discutir a constituicdo do espaco da obra.
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enquanto estratégia de fragmentacdo da narraspacializa a estrutura textual 8erafim
Ponte Grandes Confissbes de Ralfe cria um efeito de simultaneidade, o que é pedoebi
tanto no interior de cada capitulo quanto entreapstulos. Sob essa perspectiva, entende-se
que a justaposicao dos quadros acarreta uma pratig@géo do vetor temporal concebido
em termos de linearidade e de sucessividade. Ademnai vez que, em ambos 0S romances,
0s quadros sdo visualmente diferenciados, notassdrabalho com a materialidade dos
signos verbais. Portanto, a composicdo em quad@gué entendida como a divisdo da obra
em partes (capitulos e episodios), divisdo essa& quarcada visualmente.

Segundo Haroldo de Campos (1992, p. 8), sévlemodrias sentimentais de Joao
Miramar a operacdo metonimica restringe-se ao ambitontkaxsi e da relagéo entre as frases,
em Serafim Ponte Grand#&ssa técnica cubista, esse tratamento metonimpaece ocorrer
no nivel da propria arquitetura geral da obra, raroestrutura portanto’Serafim Ponte
Grandeé dividido em onze partes — ou capitulos ou, aindmo prefere Campos (1992, p.
10, grifo do autor), grandes unidadesintagméticas Além de haver um hiato entre as
unidades, cada uma delas é formada por episédiasl subunidades — frouxamente
articulados entre Sf A unidade “Alpendre”, por exemplo, é subdividida sete episodios, 0s
guais constituem pequenos quadros de diferentes emtom da vida de Serafim: a
alfabetizacdo é o tema de “Primeiro contato deffBea malicia’; a ganancia durante a fase
adulta aparece em “20 anos depois”;, uma composgigiica sobre a infancia integra
“Recordacéo do pais infantil”; parodicos versosa®r assinados por Mifares — anagrama de
Serafim — fazem parte de “Parafrase de Rostand’avasituras amorosas e sexuais na
adolescéncia sao abordadas em “Da adolescénci@j®@lAsdade em que a gente carrega
embrulhos” e retomadas, a partir da perspectivadidto, em “Propiacdc® cuja estrutura é
em versos; a audiéncia em que o juiz determincsamento do protagonista com Dona Lala
€ apresentada, na forma de um texto teatral, eroiffg@brigatoria”.

N&o ha, pois, um encadeamento explicito nem urha linonoldgica entre os sete
episodios da unidade “Alpendre”, cuja estruturaspaeial; pelo contrario, ha um vaivém

3%Em Serafim Ponte Grande diferenciacdo entre os episddios é feita ola @eibuicdo de titulos a eles, ora
pelo simples espacamento. Segundo Jackson (194,ha nesse romance oswaldiano 203 episodios: “E
seu segundo romance escrito em estilo de prosanémigria,Serafim Ponte GrandeOswald de Andrade
constréi uma arte da parddia dirigida a sociedadsileira mediante 0 manuseio de 203 pequenos &aips
semelhantes aqueles usadosMemdérias sentimentais de Jodo MiraniaD pesquisador chega inclusive a
informar quantos episodios ha em cada unidade.

34H& uma davida quanto ao titulo exato do episédm.eNicdo deSerafim Ponte Grandpublicada em 1972
pela Civilizacao Brasileira, o titulo aparece cdifopiciacdo”, e ndo “Propiacdo”, como na edi¢cablipada
em 1992 pela GlobdAdemais, no ensaio “Serafim: um grande nédo-liviegmpos (1992, p. 12) também
escreve “Propiciacéo”.
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entre cenas da infancia (“Primeiro contato de 8eraf a malicia’, “Recordag¢do do pais
infantil”), da adolescéncia (“Da adolescéncia Oya s& idade em que a gente carrega
embrulhos”, “Propiacdo”), da vida adulta (“20 andepois”, “Propiacdo”, “Vacina
obrigatdria”.) ou mesmo de uma época indetermin@darafrase de Rostand”). Ademais,
posto que ndo ha uma organizacéo logico-causa estepisddios, ndo é de se estranhar que
as lembrancas de “Recordacdo do pais infantil” rédi@bam nenhuma contextualiza¢do
prévia, que o déitico “hoje” em “Propiacdo” naohanum referente identificavel ou que
“Vacina obrigatéria” lance o leitor diretamentemomento em que Serafim esta na delegacia
a fim de resolver sua situacdo com Dona Lala, pagem que, até entdo, ndo havia sido
sequer mencionada. Devido as interrupgfes e aptabrinsercdes de elementos inesperados
— 0 que caracteriza o principio da montagem —jtorleem diante de si quadros justapostos,
que, apreendidos de modo simultaneo, delineiam raopalidade de Serafim desde a
alfabetizacdo até o matrimoénio. Para usar uma pretafara a Poulet (1992), “Alpendre” é
uma predela cujos sete pequenos painéis, delimsitamy suas respectivas molduras,
engendram um efeito de simultaneidade na supetéxiaal.

Contribuem para a fragmentacao da narrativa ec@asequéncia, para a criacao
do efeito de simultaneidade os recursos gréficegoresaveis pela disposicdo dos episodios
na pagina e pela variagdo dos tipos empregadosspacos em branco corroboram a
dispersdo dos elementos apresentados e expressammente o fraco encadeamento
narrativo existente entre eles, além de apontaaaa @ fato de que a montagem pressupde a
instauracao de um intervalo; enquanto a variacd@amanho e do formato das letras reforca,
também por meio do apelo a visédo, o comeco e bdmam episddio (FIG. 6). Efdalhaco
da burguesiaMaria Augusta Fonseca (1979, p. 96-97), ao abadeagmentacao discursiva
de Serafim Ponte Grandesalienta justamente que a importancia que essa @infere a
linguagem se deve ndo somente ao “aprimoramenttéctdaca (a mescla linguistica, o
emprego da sintese, os cortes elipticos, a adjétivascassa)” mas também aos “avancados
recursos graficos”. E possivel acrescentar queeaigsos chamam a atencdo do leitor para o
fato de os signos linguisticos serem corpos mageria

Assim como “Alpendre”, praticamente todas as demaidades d&erafim Ponte
Grande —as excecfes sdo “Recitativo”, “Errata” e “Os anfagos®® — compdem-se pela
justaposicdo de varios episédios, sendo que a &awao narrativa € endossada pelos

recursos graficos: enquanto em alguns casos dastitapesar de ndo seguirem um padréo

35 Tais unidades nédo sio internamente subdivididas.
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tipografico, ajudam a definir os limites entre cabesodio(FIG. 6); em outros casos, essa
definicdo € feita apenas pela disposicado na sgpeda pagina (FIG. 7). O lapso temporal e
causal atinge, portanto, a dimenséo visual da ahsareve-se nos intervalos entre um bloco
de texto e outro. Nesse sentido, em “Cérebro, éorag pavio” e em “Esplendores do
Oriente”, o leitor encontra fragmentos relativos agnturas do turista Serafim, os quais
tentam dar conta da multiplicidade das situagbesngiadas pelo protagonista nos lugares
por onde passou. Em “Cérebro, coracao e paviotapdem-se, por exemplo, as experiéncias
parisienses de Serafim em urbeasserie(“Na Rotonde”), em uma estacdo de patinacao
(“Patinagem”) e no quarto do hotel (“Noite de estdp A essas experiéncias em Paris,
intercalam-se as vivenciadas em outras regidesalec& (“Dieta”, “Por rosais e pavilhdes”)
ou mesmo de outros paises europeus (“Madri”, “Dmagaio”, “Serafim nos lagos”). Ja em
“Os esplendores do Oriente”, ha uma justaposicaoeti@s ocorridas durante uma viagem
que, iniciada na ltalia e na Grécia, levou o protégfa a percorrer diversos paises, desde a
Turquia até o Egito. Embora se note em ambas amdes um fio narrativo que, de modo
geral, acompanha o percurso realizado por Serafinbago das viagens, cada episédio
parece figurar isolado na pagina e nao estabetdaedes unidirecionais com seus vizinhos.
Isso significa que, em vez de seguir a ordem com @pl episddios sucedem, a leitura,

orientada pelo vetor espacial, pode assumir persuiguezagueantes.

Oswald de Andrade Serafim Ponte Grande
PARAFRASE DE ROSTAND

Tomei de tal maneira fi

A tua cabeleira DA ADOLESCENCIA
Como um clardo
Que como quando a gente fixa o Astro-Rei Ou seja
S6 enxerga ao depois rodelinhas vermelhas
Assim também quando cu deixo A IDADE EM QUE A GENTE CARREGA EMBRULHOS
Os fogos de que tu m’inundas
Meu olhar espantado

Pousa as manchas em que tu abundas Aloia. A motena. O pai damorena. Os irmios musculosos

Mifares da loira. Ele toma capilé na venda de Seu Pascoal.

A loira deixa-se apalpar como uma janela. No escuro. Nu-
ma noite de adultério cle penetra na Pensdo da Lili. Mas ela diz-
lhe que ndo precisa de tirar as botinas.

PROPIAGAO

Eu fui o maior onanista de meu tempo
Todas as mulheres

Dormiram em minha cama
Principalmente cozinheira

E cangonetista inglesa

Hoje cresci

As mulheres fugiram

Mas tu vieste N

‘Trazendo-me todas no teu corpo

48 49

FIGURA 6 — A visualidade da pagina &emafim Ponte Grande
Fonte: ANDRADE, 1992, p. 48-49.



Oswald de Andrade

mais morava em Magdala sendo 4rvores, em Betsaida sendo ur-
zes, em Cafarnaum sendo destrogos. No deserto almofadado de
um convento um franciscano e uma caseira procriavam a solidao

O mais tinha tudo emigrado como a casa de Nazaré, pelos
ares, para os livios do Ocidente. Nem Tibérias tinha mais roma-
nos de Tibério.

. Um padre bem vestido informava para um bando interna-
cional de Kodaks que Cristo escolhera o pafs estéril, a fim de nio
estragar com a maldigdo de Deus uma Suica ou uma Itdlia.

— Visdo econdmica, meus caros irmdos!

. Na hospedaria mosteiro de Casa Nova em Nazaé, o fran-
ciscano alemdo da portaria tirara das barbas uma frescura gela-
da de cerveja clara — Helles Bier, mein herr! E lhe propos uis-
que e cigarros estupefacientes na vastiddo almoxarifada da sua
cela conventual.

O quarto lembrava um hotel de Sdo Jodo del Rei. O padre
mestre que efa um sibio das Arabias trazia na vassoura negra da
barba meio quilo de brilhantina.

. Serafim pagou a hospedagem com fortes esmolas, mandou
dizer uma missa pela sua propria alma e n2 manha pé-de-lima
pesquisou inutilmente a binéeulo Jerics num cupim de mura-
lhas eremitas.

Por declives agonizantes, desceu no calor até o Ppogo salso do
Mar Morto. Era o lugar mais fundo da terra, com trezentos niveis
abaixo dos longes metros do mar. Dagquele lado, ficavam Sodo-
ma ¢ Gomorra. Serafim olhou e viu uma pederastia de azul. A
Standard Oil comprara Sodoma e negociava Gomorra para ex-
plorar o querosene das puniges.

O deserto da Judéia esticou-se entre panoramas de papelio
amarrotado, ¢ arborizagses de desastre, Josafis como autédromos,

cidades cor-de-tenda e ferrugem. Tudo torrado, escorvado, qui-
lometrado de andtema. '

Entre o Jordao magro e sujo e a sombra de salgueiros, o pa-
dre dos turistas dissera que s6 tomaria um banho para salvar 2
humanidade em Agua de Colénia.

Ascensdo da serra direta. Betinia, a Casa de Lizaro, a funi-
cular dejo;a.fi. E as torres novas de Jerusalém na lama consterna-
da e no frio. Por cima o céu da Ascensio.

140

Serafim Ponte Grande

Serafim fora encontrar os mesmos judeus barbados de sujos
do Muto das Lamentagdes, que na véspera mexiam 0 Orpo ante
a decadéncia do Templo como galinhas aflitas — sorridentes €
pilidos na sala promiscuz da Banque Imperiale Ottomane.

Um sacerdote assuncionista eruditamente o guiou de galo-
chas a0s dominicanos de Santo Estévio e 4 Gruta do Leite, em
Belém. Um franciscano comercial distribuia papelinhos de po ga-
latogénico na sacristia. Chamou Serafim de lado e o preveniu con-
tra o dragoma de circunstincia. _ .

— Estes padres de hoje, meu senhor, ndo acreditam nem

em Deus!

Serafim saiu s6 pela noite de Jerusalém. Era a rua principal
em descida. Penctrou nas luzes do Café Bristol. A sala abafada
coloria-se de papel no jazz idiota. Um pianista saracoteava nula-
mente entre garcons ¢ cadeiras vazias. !favm sirios gordos, Exo_-
mens vagos do Sul, caixeiros, vga]amcs_bqbadqs ¢ duas alemazi-
nhas globe-trotters. Um ar de inocéncia iluminava aquela blas-
femia que um cachorro enorme vigiava. No interior do bar um
rei mago tingia um cockrail. ) . .

Nosso herdi saiu pelo vento. Em cima fazia uma Jua paulis-
ta. Passou os armazéns, o Hotel Allemby, um café turco. De re-
pente a noite crenelada dos cruzados gritou quem vens 14! A Torre
Antbnia velava sobre a lama dos quarteirdes. Havia sombras de
guardas a0 lado dos degraus de um portdo. Serafim aproximou-
se. Eram dois soldados curdos. Perguntou-lhes pelo Santo Sepulcro.

— Nio hi nenhum Santo Sepulcro...
— Como?

— Nunca houve.

— E Cristo?

— Quem?

O outro esclareceu:

— Cristo nasceu na Bahia.

Mas o guia assuncionista o fez subir de vela na mio os de-
zoito degraus do Calvirio e por capelas ¢ muralhas afundou com
cle na escuridio monumental das Cruzadas. L

Procissdes teimosas, barbudas, gregas, coftas, arménias, fran-
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FIGURA 7 — A visualidade da pagina 8erafim Ponte Grande
Fonte: ANDRADE, 1992, p. 140-141.

A leitura nao linear torna-se especialmente impaajuando o texto realiza uma

mescla de temporalidades. Nesse sentido, Camp82,((1923) observa que ha um

[...] jogo de elementos progressivos-regressivesaintecipacdes e recuos, que se
instala em certos pontos dgerafim como alcapdes abertos onde se despenha a
convencdo da continuidade cronoldgica da agdo enmeslei da probabilidade
ficcional.

De fato, no interior das unidades, ha passagenguena sequéncia cronolégica €
infringida, como demonstrei ao analisar “AlpendrAd”mescla de temporalidades pode ser
verificada também em “Os esplendores do Orientajp primeiro episédio — o0 Unico que
recebe um titulo proprio, “Portico” — antecipa usésie de situacdes que serdo apresentadas a
seguir. O leitor encontra, pois, na abertura deplétslores do Oriente”, uma espécie de
colcha de retalhos, na qual se misturam as “uslodBireu”, os “siléncios de Pera”, o “Bar
Bristol entre cindros e cadeiras sirias”, os “sdtiacurdos”, os “arménios candelabros”, os
“desertos pederastas” e o “Nilo” (ANDRADE, 1992, 185). Cada um desses elementos
refere-se, metonimicamente, a uma localidade d&if@or Serafim, o que, contudo, apenas
poderda ser percebido pelo leitor depois que eleoper as demais paginas da unidade.

Ademais, o seguinte trecho de “Portico” antecipadaesfecho da conquista

amorosa e sexual que o protagonista empreendengo e sua viagem: “Ora, Caridad-



66

Claridad era um tomate na cachoeira dos lencGdNDRADE, 1992, p. 135). Conforme
observou Campos (1992, p. 24), a personagem Ca¥datroduzidaex abruptopor meio de
umas das caracteristicas ‘metaforas lancinantegldsgnas”. Somente no préximo episodio,
o leitor entende quem é Caridad-Claridad: a comgiamlkle Pafuncheta — esta, por vez, é uma
moca que Serafim conheceu em Paris e que Ihe cogu®ypartia em viagem para o Oriente
junto com Caridad. Motivado pelo desejo de sedagzifGirl[s]-d’hojem-dia” (ANDRADE,
1992, p. 136), que formavam um casal, Serafim detanbém ir para o Oriente. ApoOs
acompanhar as andancas do turista Serafim, bem soasanvestidas contra Caridad, o leitor
finalmente encontra “o deslinde da metafora injagbra repetida e explicitada” (CAMPOS,
1992, p. 25): “O siléncio vermelho. O rascar dasasao rio. Amanhecia sobre o Cataract-
Hotel. Caridad acordou como um tomate nos lengégava na cama de nosso herai.
Escreveu ‘Gemi!”” (ANDRADE, 1992, p. 146). Ha, assi uma interpenetracdo dos
episédios, os quais, colocados em relagdo, ilumisaumutuamente, de modo a explicitar que
0 “tomate” metaforiza a perda da virgindade de dzati Ademais, a partir das analises acima
realizadas, percebe-se que, &wrafim Ponte Grangea composicdo em quadros, com
frequéncia, engendra uma mescla de temporalidades.

A fratura na sequéncia narrativa ocorre tambémeesdr unidades do romance,

conforme salienta Campos (1992, p. 19-20):

O Serafimé um porta-folio de microenredos que, deslinddddsdeixam articular-
se em enredo de base, perturbado pela ambiguidadeqiiéncia temporal: ha um
hiato cronolégico, uma intercalagao parentética, fgatura o tempo narrativo.

Prova disso € o lapso existente entre a cenadmdAlpendre”, a qual retrata o
momento em que Serafim foi obrigado a casar-se kal&, e os registros de diario que
compdem “Folhinha conjugal ou seja Serafim no froms quais se referem a uma época em
gue o protagonista ja estava casado ha algum tenmpdusive tinha filhos. Portanto, ndo ha
informacdes sobre a cerimbnia de casamento nene 3baNos iniciais do matriménio de
Serafim e Lala; pelo contrario, o leitor é lancail@tamente na fase em que a vida conjugal
dos personagens estava em crise. De modo semell@nkéeridiano de Greenwich”, cujo
enfoque recai sobre a viagem maritima de Serafila qgusta da Italia, € uma unidade que
surge e desaparece abruptamente, sem que haja ecadeamento explicito entre seus
acontecimentos e aqueles apresentados na unidestmmrfCérebro, coracdo e pavio”, e na
posterior, “Esplendores do Oriente”.

Interessante observar, também, que a ultima unid&xe antropofagos”, surge

como um quadro solto, um quadro que parece teratdescentado ao acaso e que nao da
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continuidade aos fatos apresentados nas paginasoass. Depois da morte de Serafim, em
“Fim de Serafim”, e da constru¢cdo de um asilo emmdmmagem a ele, em “Errata”, o leitor
talvez esperasse o término do romance, mas encamaa, um derradeiro capitulo, que,
furtando-se a assumir ares de uma conclusdo sduistGaia até entdo narrada, aponta para
uma nova perspectiva: a énfase de “Os antropofagasii em Pinto Calgudo, personagem
que havia sido expulso do romance em “No elemeedats/o®® e que, inesperadamente,
reaparece comandando o libertario nalZloDurasng como se reivindicasse para si, neste
momento, 0 posto de protagonista — ou de “dissidautzeroi” (ANDRADE, 1922, p. 160).
Conforme Antonio Candido (1977b, p. 5%, Durasnoé uma evidéncia de gugerafim
Ponte Grandeoreza “pela utopia da viagem permanente e redermela busca da plenitude
através da mobilidade”. Para o critico, caraciedstcomo “prosa fluida e cintilante” e
“estrutura instavel” demonstram que tal obra apresa “estética transitiva do viajante, que
elabora a visdo das coisas pela composicdo diviaaos fragmentos rapidamente
apreendidos” (CANDIDO, 1977b, p. 55). Portantoyradade “Antropéfagos” articula-se
com as anteriores nao porque continua, em umatarhporal, as acdes narradas, mas porque
concretiza, em uma viagem utdpica, os impetos weiaiarios que permearam a vida de
Serafim, que lutou para se desfazer das amarrasaslmmento, do trabalho e de demais
compromissos sociais: “Estavam em pleno oceano tretava-se de uma revolugcao
puramente moral.” (ANDRADE, 1922, p. 159); “E instise emEl Durasnqg base do
humano futuro, uma sociedade an6nima de base @idiANDRADE, 1922, p. 160);
“Passaram a fugir o contagio policiado dos porpmss que eram a humanidade liberada.”
(ANDRADE, 1922, p. 161¥’

Em A prosa vanguardista na literatura brasilejr&enneth Jackson (1978), ao
debrucar-se sobre as unidadessdeafim Ponte Grand@bserva que € possivel compreendé-
las a partir de dois esquemas temporais distiBllo®squema vertical, cada unidade, lida pelo
viés sincrbnico, ganha autonomia em relagdo as ideenssola, em uma espécie de retrato
cubista, determinada situagéo vivida por Serafinp@upersonagens ligados ao protagonista.
Ja no esquema horizontal, as unidades sao lidasviied diacrénico, de modo que seja
mantida “a estrutura basica de um livro de memdrids a histéria da vida de Serafim, o
mundo social e profissional, as viagens para afgueoo Oriente Médio, e 0s principios de
mobilidade e mudanca” (JACKSON, 1978, p. 66). QppdJackson, contudo, observa que a

36 A bordo do Rompe-Nuve, Serafim acha que Pintoutli@stava se destacando muito e decide exputsa-lo
romance. Tal cena serd analisada no segundo cegésia tese.

87 A andlise da viagem utdpica a bordoEleDurasnosera retomada e aprofundada no segundo e nortercei
capitulos desta tese.
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leitura horizontal é marcada por descontinuidadegue aponta para a necessidade de se
considerar a mescla de temporalidades existente anunidades do romance.

Em Serafim Ponte Grande ruptura com a cronologia torna-se bastantesated
guando se analisam a quarta e a nona unidadedafff@sto de um legalista de fraque” e
“Fim de Serafim”, respectivamente. Em “Testamentoudn legalista de fraque”, unidade
imediatamente anterior aquelas dedicadas as viagemaacionais do protagonista, ha dois
episodios — “O Largo da Sé” e “Computo” — que, pedade, parecem ter acontecido depois
que Serafim retornou ao Brasil. De acordo com Can{f692, p. 21), ha em “O Largo da
Sé”, cujo subtitulo é “Ensaio de apreciacdo nirstanpelo Sr. Serafim Ponte-Grande-novo-
rico”, uma ambiguidade, pois, embora o ensaio gpaleyo apds Serafim roubar o dinheiro
dos revolucionarios, “trata-se, aparentemente, @ veflexdo pos-viagem, com o heroi
peregrinante reentrado em seus lares, a descneeS&0 Paulo revisitada e revista por olhos
de expatriado”. Tal interpretacdo é corroborada pEguinte trecho do referido ensaio:
“Quando um estrangeiro saudoso regressa a patriacara o Largo da Sé, encontra no lugar
a Praca da Sé.” (ANDRADE, 1992, p. 80). Campos Z1%9gumenta, ainda, que “O Largo
da Sé” forma par com o poema que inicia a unidddm “de Serafim” e cujo eu lirico,
provavelmente Serafim, afirma que estd “fatigada% diiagens e que procura, entdo, o
“Caminho de casa” (ANDRADE, 1992, p. 149).

De modo semelhante, a cena do episddio “Computdt@mada em “Fim de
Serafim”. “Cémputo”, que recebe o subtitulo “Eferdés, metempsicose ou transmigracao de
almas”, retrata Serafim no alto do arranha-céu epakse do canhdo com que atingira
Carlindoga e Pombinho. Na ocasido, o protagonistatiimente se apresenta candidato a
edil” (ANDRADE, 1992, p. 81). Segundo Campos (19%2l cena, apesar de ser inserida em
“Testamento de um legalista de fraque”, estda nomueplano temporal dos fatos
apresentados em “Fim de Serafim”, cujo segundddusse refere justamente ao momento
em que Serafim sobe em um arranha-céu; ameacaymwooanhao, os prédios da policia, da
imprensa e do Servi¢co Sanitario; € perseguido pordeiros e policiais incitados pelo povo;
e, enfim, morre ao ser atingido por um raio. Emden passado, o presente e o futuro serem
articulados sucessiva e linearmente, ha uma mdsctamporalidades. Comprova-se, assim,
que a organizacdo das unidades Skrafim Ponte Grandealém de instaurar hiatos,
descontinuidades entre o0s acontecimentos, chegaceztos momentos, a subverter a
cronologia. Nas palavras de Campos (1992, p. 21-22)

Entre o “Cémputo” (em IV) — titulo que carreia &i@ de calculo final, de balanco —
e 0 FIM DE SERAFIM (IX) abriu-se um enorme paréntgs.]. Assim, somos
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impelidos a considerar o sucedido em V a VIl ({usive) como acontecimentos
(“efemérides”) desenrolados eiftashbackpara o ponto de vista do protagonista na
situacao apresentada em “Computo” (IV) e so retengad IX. Ndo € a toa que em
“Cémputo” se fala também em “metempsicose ou tragragdo das almas”. Essa
“transanimacao” — reencarnacao da alma de um seamm morto em outro que lhe
continua a vidgmeta+ em+ psykhe)- faz pensar numa superagéo do espaco e do
tempo. [...] E ndo importa dizer que a cena fir@lSgrafim no arranha-céu poderia
também ser interpretada como um simples “retorntoeal do crime”. A extrema
sintese de “Computo” implica, por si s6, uma susgendo tempo narrativo, um
“signo dilatério” que s6 encontra perfazimento nanie do leitor com a
reproposicdo da mesma situagdo em IX.

Dessa maneira, mesmo quando tenta guiar-se pelerasgtemporal horizontal
delineado por Jackson (1978), o leitor € surprekngior inquietantes rupturas com a
cronologia. A descontinuidade temporal entre aslades deSerafim Ponte Grande
percebida logo na primeira unidade do romancetulatda “Recitativo”. Assumida a
perspectiva que Jackson denomina vertical/sincadnpode-se afirmar que “Recitativo”
condensa, em uma espeécie de retrato cubista, atgunftamacdes sobre Serafim. Mas, na
composicao desse retrato, entram elementos queenéds a fase adulta do protagonista, so
serdo detalhados em unidades posteriores. A caodutoria do romance €, pois, “projetada
por Oswald como urslide fora da sequéncia” (CAMPOS, 1992, p. 23), pelo aseora da
sequéncia cronoldgica. Quando inicia a leitura @mance e encontra, em “Recitativo”, a
frase “Foram alguns militares que transformaramrdnanvida.” (ANDRADE, 1992, p. 43), 0
receptor ainda ndo possui elementos suficientea pampreender como a trajetoria de
Serafim foi modificada por acbes de militares. ©omfe destaca Campos (1992, p. 23), tal
compreensao ocorrera apenas depois de lida a quredide, “Testamento de um legalista de
fraque”, a qual aborda o “momento em que ele [8efafansgride a ‘ordem’ constituida,
aproveitando-se do convulsionamento beligeranteidizde”. E possivel acrescentar que o
trecho “La fora, quando secar a chuva, havera .0 @NDRADE, 1992, p. 43), também de
“Recitativo”, antecipa, vagamente, a cena de “FienSkrafim” em que, debaixo de uma
tempestade — “Uma tempestade se debruca sobradeditiprevista.” (SERAFIM, 1992, p.
150) —, o protagonista ameaga com um canhao aec&ladaba sendo morto por um raio. Se a
“chuva” remete a “tempestade”, o surgimento do™apbntaria, talvez, para o adventokle
Durasnoem “Os antrop6fagos” depois do falecimento defiera

Devido aos hiatos existentes entre as unidad&eddim Ponte Grande€Campos
(1992, p. 11) salienta que ek@o “dotadas de relativa autonomia”. Ainda segunddtico, a
“caracterizacéo gréfica” (CAMPOS, 1992, p. 11) ataadiferenciagdo das unidades, o que,
acrescento eu, pode ser comprovado pelo simpldés desfolhear o livro. Com efeito, a

medida que as folhas passam pelos dedos, véao dorgi® unidades e suas diferentes
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maneiras de dispor o texto: ora mais espaco, onmsnera letras em italico ou em caixa-alta,
ora sem nenhum grifo; ora episddios com titulopipos, ora ndo.

As unidades d&erafim Ponte Grandedo organizadas, portanto, como quadros
justapostos, 0 que gera uma fragmentacdo da warrati por consequéncia, uma fratura
cronolégica ou mesmo, em determinados casos, ursdarde temporalidades. Isso significa
que a relacao entre os diferentes quadros ndoeodermodo linear; pelo contrério, as cenas
apresentam-se dispersas ao longo da obra, o qedeimpeitor a tracar um percurso erratico.
Em Totens e tabus da modernidade brasileitaicia Helena (1985, p. 91-92) observa
justamente queSerafim Ponte Granddrustra o leitor que espera “acompanhar o0s
acontecimentos da vida de seu personagem numa aideane plausivel’, uma vez que,
nesse romance, a fragmentacdo corroi o “desenvehtondas sequéncias no tempo” e
“miriades de fragmentoflashesdescontinuos de cenas que ndo se comprometemroam u
causalidade cronoldgica de principio/meio/fim s@seridos, entrecortando o ténue fio da
linearidade”. Assim, completa Helena (1984, p. &) “A propdsito dos romances
experimentais de Oswald de Andrade”, “emerge umegbaialeidoscépico mével e disperso,
que transforma a evocacao da experiéncia vividaantgunido em desalinho de momentos
especialmente fixados”. Tais caracteristicaSeeafim Ponte Grandendossam o argumento,
sustentado por Anatol Rosenfeld (1996, p. 83), e @romance moderno explora o tempo

nao cronolégico e funde passado, presente e futuro:

A irrupcdo, no momento atual, do passado remot@s ithagens obsessivas do
futuro ndo pode ser apenas afirmada como num tratadpsicologia. Ela tem de
processar-se no préprio contexto narrativo em esfautura 0s niveis temporais
passam a confundir-se sem demarcacéo nitida exgsago, presente e futuro.

A fus@o dos niveis temporais chega a ser comempad&erafim imediatamente
apos ele ser atingido pelo raio: “Tudo é tempo mtrestempo! E o tempo é eterno. Eu sou
uma forma vitoriosa do tempo. Em luta seletivargpufagica. Com outras formas do tempo:
moscas, eletro-éticas, cataclismas, policias embaridos!” (ANDRADE, 1992, p. 150-151).
De fato, Serafim Ponte Grand@abalha “com outras formas de tempo”, formas £sgee,
como “cataclismas”, explodem a continuidade naraaéi exigem uma leitura orientada pelo
vetor espacial.

Em Confissées de Ralfoa linearidade também ¢é problematizada, devido a
fragmentacao existente entre as partes que comp@emance. Tal aspecto € ressaltado logo
no “Prologo”: “E também esta autobiografia, comda® as outras, advirto, € composta de

fragmentos selecionados de uma existéncia. E aigréplecdo de fragmentos ja seria uma
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forma de deturpar a verdade.” (SANT'ANNA, 1975,2). No “Roteiro”, inserido entre a
folha de rosto e o sumario, sdo oferecidos maaites sobre a organizacdo da obra:

Além do prélogo, epilogo e nota final, @snfissées de Ralfomp&em-se de nove
pequenos livros. Possuindo muitas vezes um ténat® suspeito relacionamento
entre si, possivelmente esses livrinhos serdo malksefrutados como unidades
distintas, que se subdividem, por sua vez, em suiradades ou episédios, em
ndmero trinta e dois (SANT'ANNA, 1975, p. 5).

Esse “Roteiro” — destinado a orientar um leitor tpleez se sentisse perdido ao
deparar-se com uma narrativa pouco convencionglonta para a descontinuidade entre os
fragmentos reunidos sob o titulo @onfissbes de Ralfalém de explicar, em um tom
didatico, que o romance estrutura-se em nove liwa®guais, por sua vez, subdividem-se em
trinta e dois episédios. Trata-se, pois, de umaposgdo em quadros muito semelhante a de
Serafim Ponte Grande

Em comparacdo com as unidadesS#gafim Ponte Grandeos nove livros de
ConfissfGes de Ralfestdo mais presos a cronologia, uma vez que natese concretiza uma
subversdo da ordem passado/presente/futuro. Pay @do, na narrativa santanniana, tal
como na oswaldiana, ha hiatos entre os livros. Dioré I. A partida” ao “Livro Il
Eldorado”, por exemplo, inexiste um detalhamentea@®o Ralfo, depois de desembarcar do
navio, tornou-se um guerrilheiro em Eldorado: logn comec¢o do segundo livro, o leitor
encontra a “Letra para uma cancdo a ser cantadsetogmarcharmos”, letra essa que nao
possui uma relagcéo explicita com o final do livnbeaior. Ademais, se o “Livro Il: Eldorado”
termina com a cena em que Ralfo € atingido poritond “Livro llI: Intervalo, delirios, etc.”
ja se inicia com o0 momento em que o protagonista iesernado e delira, sem que haja
qualguer explicacdo sobre o que aconteceu imedigii@mapos o atentado. De modo
semelhante, o “Livro IV: O ciclo de Goddamn”, que abre com o0 “Roteiro turistico de
Goddamn City”, ndo é uma consequéncia direta dazlletacdes feitas pelo enfermo Ralfo
na parte final do “Livro lll: Intervalo, deliriosetc.”. Entre todos os demais livros de
Confissfes de Ralftambém se verifica essa auséncia de encadeamaaifoito. Cabe, pois,
ao leitor estabelecer relacdes entre as partecguedem o romance e fazer inferéncias
sobre o enredo, cujos elos foram rompidos, conf@augere, metalinguisticamente, a seguinte
passagem do “Livro llI: Intervalo, delirios, etc*Nao se compreende ainda a razdo de se
estar ali, apesar da deducdo de que isto é umaquuria logica do que tera acontecido.
Um elo rompeu-se na cadeia e estad-se vivo e suspeust momento indefinido.”
(SANT'ANNA, 1975, p. 55).

Criticos literarios como Luiz Fernando Emediato/8Qe Ana Paula Porto (2011)



73

ratificam que os nove livros deonfissdes de Ralftdo se articulam de modo linear ou rigido.
Sob essa mesma perspectiva, Geovana Martelo (B01Q7) destaca que os saltos existentes
entre os livros evidenciam que 0 romance santaoréerprega a montagem, aproximando-se,
assim, do cinema:

E por meio desse recurso [a montagem] que o dice@matografico seleciona e
ordena as cenas do filme, conferindo agilidade raatiea. E possivel perceber
marcas de tal procedimento cinematografico nessamoe Confissdes de Ralfo
principalmente na transicdo entre os pequenosslivro

O argumento de que existe uma afinidade ebtrefissdes de Ral®a linguagem
do cinema é endossado por Iraildes Miranda (20013p), segundo quem, em tal romance,
“planos temporais e espaciais (areas metropolitalias prisdo, asilo, palco, tribunal, entre
outros) passa[m] cinematograficamente diante diorfeio que acarretaria um efeito de
simultaneidade. Tal efeito também € verificado passagens que, dispersas ao longo de
Confissbes de Ralffazem referéncia a um suicidio. No “Livro I: Arpda”, Ralfo, logo que
assume, ironicamente, a funcdo de um guia turjstiponta para o local onde alguém se
matou:

Aqui neste local, meus caros turistas, 0 acontaetioneistérico mais importante foi
um funcionario publico que se atirou do vigésimaan por causa de dividas,
alcoolismo e amores frustrados. Um homem sem i@poid, ninguém prestou
atencao nele, embora tivessem cercado o cadaves.aslgpessoas queriam ver
apenas as tripas, o espetaculo, e ndao 0 homemnerezeu umas poucas linhas
amareladas de jornal. No entanto, era um homem omuitportante, uma
personalidade. Para si proprio. Naquela queda uvenso inteiro se desmanchou e
nunca sera reconstituido (SANT'ANNA, 1975, p. 14).

A identidade do suicida n&o é revelada, contudassipel perceber que ele possui
semelhancas com Ralfo, que, egocéntrico, tambénctossidera “um homem muito
importante, uma personalidade”, ainda que nem taomapartihem dessa opinido. A
afinidade entre o protagonista e o referido suigdem ratificada no “Epilogo”, quando o
leitor acompanha o criador de Ralfo — o autor ¢icali que ja havia se manifestado no
“Prélogo” — escrevendo, “com precedéncia ao préfaio narrado”, 0 momento em que sua
criatura lancar-se-a de uma janela situada “maisienos no vigésimo andar de um edificio
gualquer, numa cidade qualquer” (SANT'ANNA, 19752B4-235).

Paginas onde ja estara escrito o que agora estagsmsevendo: que nos vamos
chegar mais uma vez a janela e medir o espago gseepara do solo. Que depois
o corpo de Ralfo [...] se despregard de mim, seadar, até agora indivisivel. E
gue logo esse corpo passara ao peitoril da janela.

Que, por um pequeno intervalo, ndo de duvida ounéelo, mas de calculo frio
sobre a corrente descontinua do trafego 14 em h&atfo se deixara ficar a janela,
medindo as perspectivas possiveis do seu pulo.datgtambém rememorara ele,
numa percepcdo césmica e instantanea, tudo o qtes dara vivido e percorrido
neste livro, que foi sua prépria existéncia.
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Que, em seguida, sem qualquer hesitacdo, Ralfanmmarum forte impulso ao seu
corpo, de modo que, num mergulho calculado, eleca# sobre a avenida, num
momento em que ndo estardo passando cd@ANT ANNA, 1975, p. 235, grifo
do autof®).

Embora ndo se voltem a morte de uma mesma pessdaaa cenas de suicidio
referem-se mutuamente. Sob essa perspectiva,ea“Masjuela queda um universo inteiro se
desmanchou e nunca sera reconstituido.” (SANT'ANNAY5, p. 14), do “Livro I: A
partida”, poderia ter sido empregada, no “Epilogalia explicitar que, com a morte de Ralfo,
o mundo ficcional forjado er@onfissdes de Ralfdesmorona-se. Como as cenas em analise
nao estdo localizadas lado a lado nem ligam-sengdega principio l6gico-causal, cabe ao
leitor associa-las, propor uma conexdo entre éld@emais, compete ao leitor localizar,
retrospectivamente em relacado ao “Epilogo”, passage romance que anunciam, de modo
sutil, o suicidio de Ralfo. No “Livro llI: Interval delirios, etc.”, por exemplo, Ralfo, depois
de projetar-se vivendo com Rute, a mulher por elentada, imagina que os dois talvez

viessem a se suicidar, pulando da janela do geartque moravam:

Uma janela nossa dando para os fundos de outrfisi@sli marquises abrigando o

lixo atirado por muitos anos. [...] Marquises gaeesapde abrigarem periodicamente
cadaveres de assassinados ou suicidas a renovacéspécie. Talvez porque as
pessoas mais sensiveis e fracas destruam-se assnasiecumprindo leis da

natureza. E nés mesmos, quem sabe, poderemosesgpadifar-nos um dia sobre

uma das marquises. Pulando nus e abracados nararepitarmos que as coisas
terminem mesquinhas e sem dignidade (SANT'ANNA,5.9% 60-61).

No trecho supracitado, sdo apresentadas possiwdisagbes para alguém se
matar: sensibilidade, fraqueza ou mesmo tentatevawtar um final mesquinho e indigno.
Esses trés elementos poderiam, certamente, teagidosa do suicidio de Ralfo, que, além de
se mostrar a0 mesmo tempo sensivel e fraco, aaabaacpropria existéncia antes que
passasse por mais percalcos.

Ja no “Livro VII: Suicidios, personagens”, o cepam gque sao feitas
consideracgdes sobre o suicidio ndo € urbano: RpHoece “Atravessando a ponte imensa que
liga, sobre a foz de um rio, dois paises, duasiesla (SANT'ANNA, 1975, p. 161). Durante
a travessia, 0 tema do autoexterminio povoa a meloteprotagonista, que pensa
insistentemente em suicidios cometidos por outessqas: “Estorias de suicidios na cabeca
ao vento. A estoria possivel de um suicida queogeuy num rio de forte correnteza.”
(SANT'ANNA, 1975, p. 162); “O suicida timido e beeducado que da passagem a uma
senhora na fila do elevador e depois diz ao asdeteo ‘25°, por gentleza’ [...].”

(SANT'’ANNA, 1975, p. 162); “Ou a estdria de um sd& maritimo que antes de morrer

%8 Todo o epilogo d€onfissdes de Ralt@®escrito em italico.
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atirou uma garrafa ao mar, com um bilhete paraéatlguma mulher.” (SANT'ANNA, 1975,

p. 164). Além dessas estorias, Ralfo lembra-seudedp viu um homem que havia acabado
de se matar: “Certa vez havia um homem morto, uoidsy sobre a marquise de um prédio.
Em baixo, na calgcada, estavam todos apontandmadshaindo. [...] Eu fui embora depressa,
assobiando. Aquilo ndo me atingia, porra.” (SANTWA, 1975, p. 163). Embora afirme ter
ficado indiferente a cena — a qual parece ser axmepresentada no “Livro I: A partida” —, é
possivel inferir que Ralfo foi sim fortemente imfzato por ela, ja que o protagonista chegou
a matar-se, como evidencia o “Epilogo”, e, antefader isso, pensou varias vezes no proprio
suicidio, como demonstram a passagem do “Livro litervalo, delirios, etc.” analisada
acima e as seguintes passagens do “Livro VII: 8iasj personagens”: “Se ndo conseguir
chegar até |a, a outra margem, sO posso ir pard.blaancar-me no rio ou sob as rodas de
uma composicao férrea.” (SANT'ANNA, 1975, p. 161gstorias de suicidios possiveis. O
meu proprio, talvez.” (SANT'ANNA, 1975, p. 162); tsolutamente atento ao fato de que
num instante qualquer posso subir no parapeito @@epe jogar-me l& em baixo.”
(SANT'ANNA, 1975, p. 163-164).

Interessante destacar que o “Epilogo” caracterizéfoRcomo um suicida
perspicaz, que realiza urndlculo frig’ (SANT'ANNA, 1975, p. 235, grifo do autor) antes d
se jogar da janela. Essa frieza €, na verdade, deium planejamento, conforme demonstra a
passagem do “Livro VII: Suicidios, personagens” qual o protagonista reflete sobre o

comportamento que um suicida deveria assumir:

Do pouco que aprendi de préaticas misticas e owdlas sé visam preparar o homem
para uma travessia fantastica, que € assim: vo@dirsenum abismo sem fundo,

para sempre. E as instrucdes sdo estas, instrqo@egocé deve sentir e descobrir
por si mesmo: é absolutamente indispensavel quéend® agarrar-se nas bordas do
abismo (porque sera inutil e prejudicial) e tamb#mn deseje estar noutro lugar. E
vocé deve ser humilde o suficiente para ndo indagagexiste um fundo e o que

haveria neste fundo. E ndo existe mesmo nenhunofemdbora isso se torne dificil

de entender (SANT'ANNA, 1975, p. 162).

Enquanto atravessa a ponte, Ralfo ndo coloca efticgrtais instrugcdes. Na
ocasido, ele comenta sobre as causas do suicfdionaioria se suicida por algo relacionado
com o amor. A incapacidade de, a falta de, a imipdigade de. Uma soma infinita de
variacdes.” (SANT'ANNA, 1975, p. 163) —, mas nentaudelas foi suficiente para leva-lo a
se matar. Ainda havia muito para Ralfo viver e, seguentemente, para colocar em seu livro
deconfissdes

Somente no “Epilogo”, as referéncias a suicidigpatisas ao longo do romance

poderdo ser elucidadas e colocadas em relacdo @utoexterminio de Ralfo. Na esteira de
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Georges Poulet (1992, p. 92), pode-se afirmar quendltiplas cenas de suicidios sao
justapostas, contudo, ao serem colocadas em refmtédeitor, elas “entram em contato,
trocam suas informacdes, e se conferem uma esp@dneligibilidade reciproca”. Portanto,
apesar de ndao se tratar, aqui, propriamente demasala de temporalidades, pois o suicidio
de Ralfo aparece apenas uma vez, ao final do ramanos livros I, Il e VII ha trechos que,
em certa medida, anunciam a morte do protagonistque produz zonas de tensao no
encadeamento ldgico-causal. No trecho abaixo, camom volta-se, novamente, sobre si

mesmo e, ao fazé-lo, oferece pistas sobre os prascijue regem sua estrutura:

Um cérebro perdido e que atravessa os obstacundjrecdo ao passado ou futuro,
nao se sabe. Dirigir-se, por exemplo, a um lugéerdenado; um prédio, talvez, de
muitos andares. A mente povoada por construcdesg mntecipacao, quem sabe?)
e ha algo ligado a elas que é preciso desvend&TSNNA, 1975, p. 57).

Aceitas as pistas presentes do trecho acima, évpbsdirmar que o suicidio
referido no “Livro I: A partida” pertence ao passaporém projeta-se em dire¢do ao futuro,
caso seja entendido como uma antecipacdo do gaeavacontecer com Ralfo. E como se
slides— para retomar a metafora empregada por Camp82)(39que formassem uma série
sobre o tema do suicidio tivessem sido apartaddarmados ao acaso. Nesse sentido, vale
destacar que Luis Alberto Branddo Santos (2000)pceemde a estrutura fragmentada de
Confissdes de Ralfostamente a luz da noc¢do de acaso. Para o ¢iti@io de tal romance
ser composto por unidades distintas (os nove lyossibilita “uma leitura aleatdria”, a qual,
realizando combinacdes variadas, produziria “imaganultiplas e surpreendentes”
(SANTOS, 2000, p. 62). Tal perspectiva é corrobarpdr Luciane Pokulat (2008, s.p.),
segundo quem o0s acontecimentosQimnfissdes de Ralfthdo séo apresentados de modo
ordenado, com apenas um fio condutor”.

A ruptura com a sequéncia narrativa ocorre nao agpemntre os livros de
Confissdes de Ralimas também no interior de cada livro, conforme nl@sPorto (2011). A
excecao do ultimo, todos os livros que compdemmoaree subdividem-se em episodios,
nem sempre explicitamente ligados entré®dilo “Livro I: A partida”, por exemplo, o
episodio “Dias tranquilos (final)”, que aborda o mento em que Ralfo abandona as irmas
Sofia e Roséangela, encerra-se com a frase “Todoscassinhos levam ao mar.”
(SANT’ANNA, 1975, p. 26), e é apenas nessa fraseleitor pode se amparar para realizar
a transicdo para o episédio seguinte, “Diario deltip que j4 apresenta o protagonista no

convés de um transatlantico. Uma justaposicao tamixdrre no “Livro V: Delinquéncias,

39 O “Livro IX: Literatura” possui apenas um episédtambém intitulado “Literatura”. Os demais livrde
ConfissBes de Ralfmossuem entre dois e cinco episodios.
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degringolagens e deterioracdes”, que se abre cepisodio estruturado como uma cangéo e
intitulado “Eu sou uma preta velha aqui sentada@be, em seguida, apresenta, em “Inicio
do processo”, Ralfo na condi¢cdo de mendigo.

No “Livro IlII: Intervalo, delirios, etc.”, a fragnmtacdo torna-se ainda mais
intensa, pois, além da ténue ligacdo entre os dipsodcada um deles é internamente
subdividido. Assim, o episédio “A paixdo segunddf®Rgustapde blocos de texto nos quais
Ralfo tece consideracfes sobre sua relacdo com Raiteconsideracdes sdo caracterizadas
de modo ambiguo do ponto de vista temporal, umajuezo protagonista ndo decide se elas
se originam de uma lembranca ou se predizem oofutArmemoria ou antecipacdo de algo
ligado a quartos baratos, hotéis de segunda c@eg@mMmesmo um so6tdo.” (SANT'ANNA,
1975, p. 59). Além de ndo possuirem uma ancoragertempo, os blocos de texto nao
estabelecem entre si uma relacédo logico-causakripées do sotdo em que Ralfo e Rute
vivem, praticas sadomasoquistas realizadas pelal, caglex6es sobre o amor, relatos de
passeios pela cidade — esses sao alguns dos teemesmpdem o caos do episddio “A paixdo
segundo Ralfo”, cuja descontinuidade narrativa éenaizada visualmente pela disperséo
dos blocos de texto na superficie da pagina. A asde visual é ressaltada, ainda, pelo uso de

italico em alguns blocos de texto (FIG. 8).

para mim, numa bandeja quebrada, um cdlice de precioso

que um dia silencic ou exploda durante uma cangdo alucina- a
vinho barato. Debrugando-te para servi-lo, de modo que

téria. E durante as noites o barulho de um rato roendo,

enquanto somos indolentes demais para cagarmos um rato,
pouco nos importa, nio pertencemos a um mundo organiza-
do. Eu niio trabalho, tu ndo trabalhas, até que se consu-
mam os Gltimos niqueis espalhados nos bolsos e que gasta-
mos lentamente.  Comprando pdes, queijo e coca-colas, es-
perando que as roupas se rasguem definitivamente. Quando
enliio nos pomos a vender os objetos do antigo habitante des-
te quarto: o velho fonégrafo, um relégio cuco, os livros, um
velocipede que utilizdvamos no transporte do quarto para o
banhciro ¢ vice-versa. Visitas ao Sebo, ao Prego ou mesmo
as ruas da cidade, para vendermos tudo isso. Sentados o dia
intciro numa calcada sob o sol, corpos habituados ao nada,
felizes com isso, uma espécie de alegria da indiferenca. E
também pouco falamos, Rute, ndo & preciso. Estamos felizes,
nidio estamos? Felizes e tranqiiilos. Com excecdo dos dias em
que nos exaltamos, enlouquecemos, por qualquer fendmeno
que terd acontecido em nosso corpo ou mente. Ou porque
tenhamos bebido demais ou mergulhado numa droga qual-
quer, porque teria havido dinheiro. E comemoramos, entdo,
com ritos loucos que s6 a noés dois pertencem.

Como o Conde Drdcula, @ meia-noite eu bebo uma taca
de champagne e depois sorrio para o espelho e verifico que
meus dentes incisivos estio em forma e te percebo a espera
sobre a cama e mordo teu pescoco, Rute. Mordo até san-
grar. Enquanto tu choras, Rute. De dor? De alegria? Por-
que és minha escrava e portanto me dominas, Rute. Deixo
que realizes em mim teus menores caprichos, como nas noi-
tes em que desejo apenas dormir mas tu me feres o corpo,
dcixas-me marcas de verdade, dolorosas. E antecipo o dia em
que me arrancards um pedaco de carne e o mastigards junto
«a um sanduiche com cebola e um copo de vinho. E temo
ax vezes por nds dois, Rute: até onde essa loucura poderd nos
levar?

Tu com teu inocente olho negro a esquerda, Rute. E
vestida apenas com um avental sobre a pele, fingindo-te de
camarcira num hotel de encontros passageiros. Trazendo
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teus seios me tocam maliciosamente o rosto e teu avental se
ergue nas costas e vejo tua bunda macia no espelho por
detrds de ti. E teu olho verde, Rute, enquanto te pdes a
espera como uma camareira de verdade, aguardando que eu
te ordene alguma coisa. Como, por exemplo, que tires 0O
avental e te deites na cama, onde derramarei o vinho sobre
ti e o beberei em tua pele. I depois que o vinho houver
secado, estarei bebendo a ti mesma, Rute, no ponto mais in-
timo e escondido de teu corpo.

O dig em que [ingimos ser duas pessoas do mesmo sexo,
Rute, como duas 1és Ii entao eu nada me permitia
fazer com meu proprio ¢ gastamos duas horas naquilo,
Rute, até a exaustdo. I tu propuseste que fingissemos de
mortos, porque depois do que experimentdramos nada mais
restava por percorrer e seria preferivel que morrésemos. Mas
que antes disso eu entrasse em teu corpo e assim termindsse-
mos, Rute, um no outro. E ainda disseste que em tua reli-
gido os que assim morrem reincarnam-se em anjos xifépagos
ligados pelo sexo. Dois seres ligados num prazer total e
permanente.

Anjos do senhor, dois loucos anjos do inferno é o que
somos, minha Rute, capazes de todos os truques, farsas e
alucinagdes. Até mesmo fingirmos de nés proprios: Ralfo e
Rute. E essa foi a vez em que mais nos sentimos confu-
sos. Pois quem sou eu, Rute? Quem és tu? Resolvi, entdo,
observar-te, conhecer-te. Tu mesma, sem qualquer interven-
¢do ou artificio de minha parte. Descrever-te objetivamente
e o que tenho diante dos olhos ¢ uma fémea comum, com
um corpo jovem e normalmente belo, e nem mesmo uma
inteligéneia surpreendente. Uma criatura opaca como todas
as outras, quando te vejo dormindo: um monte de carne,
ossos e sangue. E se chego meu olhar a milimetros de teu
corpo, ndo posso nem mesmo desejar-te, pois ndo possuo a
distancia necessdria. Por que, entdo, estarci apaixonado por
ti? Porque eu simplesmente o quero? Ou haverd alguma
for¢a que nos lance um para outro? A paixdo, dizem, é uma
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FIGURA 8 — A visualidade da pagina €onfissdes de Ralfo
Fonte: SANT’ANNA, 1975, p. 62-63.
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O “Livro VII: Suicidios, personagens” também posspisédios formados por
blocos de texto visualmente diferenciados. E nongiro desses episodios, intitulado
“Atravessando @oint of no returiy que Ralfo reflete sobre o suicidio enquanto\asaa
uma ponte. H4, aqui, dois grandes planos, os Geé&ns enfocados simultaneamente: o
primeiro é formado pela imagem de Ralfo atravessameha ponte; o segundo, pelos
pensamentos e divagacbes do protagonista. No darririsca pela simultaneidade, esta a
tentativa de captar multiplas facetas de determairtatha. Ademais, uma vez que os trechos
“atravessando a ponte” e “estérias de suicidioaiseca” (SANT'ANNA, 1975, p. 161-162)
sdo insistentemente repetidos, a histéria ndo sendelve. Tais trechos, que ndo trazem
nenhum dado novo, constituem uma espécie de paudasenrolar da acdo, um fragmento
talvez excessivo, posto que duplicado. Para usar metafora cinematografica, € como se
um fotograma tivesse sido inserido mais de umaemzuma sequéncia filmica e, assim,
colocasse em xeque uma montagem cujo objetivoipahera, & primeira vista, encadear
temporalmente as acdes. Atento as rupturas comha temporal ou logico-causal, Ralfo
destaca: “Do principio da minha historia até agpoglem ter corrido cinco dias ou cinco anos
ou, quem sabe, tudo se fez simultaneamente.” (SANINA, 1975, p. 161).

A andlise da composi¢cdo em quadros$Sdeafim Ponte Grande deConfissdes de
Ralfoendossou a hipétese de que tais romances possoermestruturacdo espacial, posto que
criam um efeito de simultaneidade. Em “A imaginag@osigno”, Roland Barthes (2007a)
traz consideracfes que vao ao encontro dessa pevap@arthes parte da hipotese de que
existem trés relacdes implicadas no signo, a sadesimbdlica, a paradigmatica e a
sintagmatica. A consciéncia simbdlica destaca &dgdo profunda que, no signo, permite a
articulacédo entre significante e significado. Asssen diz, por exemplo, que o vermelho
simboliza a proibicdo de passar. Ja no plano pgratico, o vermelho seria entendido
enguanto uma cor que se opde sistematicamenterd® (eas outras cores). Trata-se, aqui,
de ver 0 signo em sua perspectiva, e ndo em stisngdidade. Ao contrario do que ocorre na
consciéncia simbdlica, na paradigmatica o sent@oédefinido como o encontro — univoco
— de um significante com um significado, e sim eastréi a partir do “jogo de termos
distintivos, [sendo que] cada um dos quais cormdpoa um significado diferente”
(BARTHES, 2007a, p. 44). No nivel sintagmatico,imnfa signo é previsto em sua extensao,
como uma cadeia, uma rede, uarranjo de partes moveis, substitutivas, cuja combinacéo
produz sentido, ou mais geralmente um objeto nqBARTHES, 2007a, p. 46, grifo do
autor). Dando continuidade a exemplificacdo, o \&dnm associa-se, sintagmaticamente, ao

verde, de modo passageiro, mas significativo.
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Barthes (2007a, p. 45) argumenta que a consciésaiagmatica “é
indiscutivelmente a que melhor dispensa o0 sigdfiéa garantindo, assim,
“constrangimentos, tolerancias e liberdades decasgsin do signo”. Nota-se, pois, que 0
tedrico francés enfatiza, e valoriza, as assocg@agigagmaticas em que prevalecem “os
elementos descontinuos e méveis” (BARTHES, 20074,7p e que fazem com que a rede
textual seja incessantemente teéftia.

Assumido o prisma barthesiano, pode-se dizer ¢Berafim Ponte
Grandee Confissdes de Ralfoao se constituirem de arranjos de capitulos soedjus,
arranjos esses que nao sao pautados pelo viég kx@doram a poténcia labil da consciéncia
sintagmética. Além de ambas as obras serem comsppsta justaposicdo de quadros, no
interior de cada um desses quadros verifica-seagugalavras e frases também formam um
arranjo movel, conforme procurei demonstrar na ecanterior, dedicada a
linguagem eliptica. A secdo seguinte, por sua alearda os géneros textuais que entram na
constituicdo dos capitulos e episddios e visa de@giar que a incorporacado desses géneros
fragmenta a narrativa. Nota-se, assim, que as dséstégias de fragmentacdo por mim
identificadas (linguagem eliptica, composicdo enmadyos e incorporacdo de géneros
textuais), embora tenham suas particularidade®) esticuladas e, juntas, fazem com que a

estruturacéo d8erafim Ponte Grande deConfissdes de Ralf&eja espacial.

1.3.3 Geéneros

Os quadros (capitulos e episédios) que compfBerafim Ponte
Grandee Confissdes de Ralf&Bo, conforme explicitei na se¢cdo anterior, justegs e nao
estabelecem entre si uma relacdo unidirecionalmAbBe romperem com a sequéncia
narrativa, com o fluxo temporal, tais quadros indglm a homogeneidade do préprio modo de
narrar, a medida que sdo constituidos por difeseg@aeros textuais. Em “Géneros do

discurso™* Mikhail Bakhtin (2006b, p. 261) explica que, néekentes campos da atividade

40 Em “Literatura e descontinuo”, ensaio dedicadd@a dviobile, de Michel Butor, Barthes (2007b) ratfia
valorizacdo de uma literatura caracterizada petxatginuidade e estruturada por meio da combindedo
fragmentos.

41 O debate tedrico sobre os géneros textuais ésxeinclui a diferenca entre “géneros textuai&jéneros
do discurso” (ou “géneros discursivos”). Essa éifiga ndo serd considerada nesta tese, por ndElaante
para a analise da fragmentacéo da narrativ&enafim Ponte Grande emConfissdes de Ralfé\demais, ndo
pretendo abordar em profundidade todos os aspeotaituais em torno do conceito de género textoal/



80

humana, o emprego da lingua ocorre em forma decextlos orais ou escritos que

[...] refletem as condi¢des especificas e as findles de cada referido campo nao so
por seu conteddo (tematico) e pelo estilo de liggug ou seja, pela selecdo dos
recursos lexicais, fraseologicos e gramaticaidrpua mas, acima de tudo, por sua
construcdo composicional.

Ainda segundo Bakhtin (2006b, p. 262, grifo doogutembora cada enunciado
particular seja individual, hatipos relativamente estaveigde enunciados, 0s quais
denominamogyéneros do discur8oNa esteira do teorico russo, Luiz Antbnio Marchis
(2008, p. 155), enProducéo textual, analise de géneros e compreenz@pde a seguinte

definicdo de género textual, a qual orientara &stéo da tese:

Género textual refere os textos materializados etnacg®es comunicativas
recorrentes. Os géneros textuais sdo 0s textosrumntramos em nossa vida diaria
e que apresentam padrdes sociocomunicativos cdstictes definidos por
composi¢des funcionais, objetivos enunciativos tdossconcretamente realizados
na integragdo de forgas histéricas, sociais, igtihais e técnicas. [...] Como tal, os
géneros sdo formas textuais escritas ou orais riastastaveis, histérica e
socialmente situadas.

Nota-se, assim, que o0s géneros textuais, além daproem funcgbes
sociocomunicativas, possuem especificidades no dimeespeito ao trato com a lingua.
Em SerafimPonte Grande emConfissdes de Ralf@ incorporacdo de géneros textuais faz
com que ambos 0s romances adquiram uma variedadeo napenas
linguistica como também perspectivistica, uma vee, gom frequéncia, a insercdo de um
poema, um diério, uma carta ou uma sentenca jlidiga exemplo, acarreta a introdugéo de
uma nova voz e de uma nova perspectiva no plarenuaciacdd? Em ambos os romances,
ha, pois, uma montagem de varias vozes, e elasiamuse por meio de diferentes
géneros textuais (QUADROS 1 e 2), o que ratifiagumento de Jacques Ranciére (2012)
de que, no regime estético das artes, caractergeldoparataxe, verifica-se uma mescla de

materialidades.

discurso.

42 A ndo associacdo entre incorporacdo de génemmateximudanca da voz e da perspectiva narrativaseode
modo pontual enSerafim Ponte Grandé\s unidades “No elemento sedativo” e “O merididedGreenwich”
incorporam, respectivamente, a crbnica de viagem eomance, mas sdo enunciadas pelo narrador
heterodiegético. Ademais, o episddio “Saudadesirddade “Cérebro, coracéo e pavio” e o primeire@gtio
da unidade “Testamento de um legalista de fraq@e”as Unicos que, embora enunciados por Serafim, na
apresentam incorporacdo de algum género textua. eldunciacdo feita pelos demais personagens sempre
acarreta na incorporacdo de determinado géneroaleXe modo semelhante, ddonfissées de Ralfdoda
vez que a enunciacdo deixa de ser feita pelo rar@atsonagem mais frequente — Ralfo —, ocorre a
incorporacdo de algum género textual. Vale destadada, que, em ambos 0s romances, a mudan¢azda vo
narrativa € acompanhada pela mudanca da focalizgeaca um detalhamento dos conceitos de voz e de
focalizacéo, consultar Genette (1979)).



QUADRO 1 — Géneros textuais e®erafim Ponte Grande

GENERO TEXTUAL

TITULO DO TEXTO
E DO EPISODIO

CAPITULO
(UNIDADE)

AUTORIA

Abaixo-assinado

Abaixo-assinado por
alma de Benedito
Carlindoga

Testamento de um
legalista de fraque

Desconhecido

Carta Os dramas da Opera Cérebro, coragdo ¢ Joana
pavio
Do outro lado da Cérebro, coragéo e Jodo da Slavonia
parede pavio
Missiva a um corno Cérebro, coracéo e | Joana
pavio
Serafim Menestrel Cérebro, coracéo e | Serafim
pavio
Réplica Cérebro, coracdo e | Branca Clara
pavio
Pneumatico Cérebro, coragdo e | Serafim
pavio
Confessionario Cérebro, coragdo e | Serafim
pavio
Receita Cérebro, coragdo e | Sigismundo
pavio
Cartilha Primeiro contato de | Alpendre Serafim

Serafim e a malicia

Convocacéo judicial Convocacéo Cérebro, coracdo ¢ Tribunal dos cachorros
pavio

Crdnica de viagem A No elemento sedativo Narrador heterodiegétic

Diagnostico Receita Cérebro, coracéo e | José
pavio

Diario -4 Folhinha conjugal ou | Serafim
seja Serafim no front

---48 Os esplendores do Caridad

Oriente

Dicionario de nomes

Literatura de
bombordo

No elemento sedativo

Pinto Calgudo

Ensaio O Largo da Sé Testamento de um | Serafim
legalista de fraque

Noticiario Noticiario Testamento de um Algum jornal
legalista de fraque

Peca teatral Vacina obrigatéria Alpendre (Nao dieap

Intermezzo

Testamento de um
legalista de fraque

(N&o se aplica)

Serafim no pretério —
O bordel de Témis ou
Do pedrigree de
Pompeque

Cérebro, coragéo e
pavio

(N&o se aplica)

Poema Parafrase de Rostant Alpendre Mifares (8®rafi
Propiacéo Alpendre Serafim
Poesia de bordo No elemento sedatiyo Serafim
Pern’ino Cérebro, coragdo e | Serafim
pavio
O amor — poesia Cérebro, coragéo e Serafim
futurista pavio
Poema oval Cérebro, coragdo e | Serafim
pavio
---46 Fim de Serafim Serafim
Relato Confessionario Cérebro, coragéo e | Branca Clara
pavio
Romance Y O meridiano de Narrador heterodiegético
Greenwich
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43 A unidade como um todo se estrutura como umacadie viagem.
44 Sem titulo.

45 Sem titulo.

46 Sem titulo.

47 A unidade como um todo se estrutura como um romanc
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QUADRO 2 — Géneros textuais g€bonfissées de Ralfo

GENERO TEXTUAL | TITULO DO TEXTO CAPITULO AUTORIA
E DO EPISODIO (UNIDADE)
Andncio Diario de bordo Livro I: A partida Ralfo
Cancéo Letra para uma cancédLivro II: Eldorado Guerrilheiros
a ser cantada enquanto
marchamos
Eu sou uma preta Livro V: Preta velha
velha aqui sentada ao| Delingiiéncias,
sol degringolagens e
deterioracdes
Carta (Doc. 2) Carta a Livro VI: D.D.D. 2: Ralfo
mamae Documentos
Conto de fadas Uma estéria imbecil Livro VII: Sdios, Ralfo
personagens
Diario (Doc. 1) Fragmentos | Livro VI: D.D.D. 2: Madame X
do diario de Madame | Documentos
X, psicopata
Diario de bordo Diario de bordo Livro |: A partida Ralfo
Peca teatral Interrogatério (2) Livro V: (N&o se aplica)

Delinquéncias,
degringolagens e
deterioracdes
Relatério (Doc. 3) Relatério Livro VI: D.D.D. 2: Psiquiatras
conjunto da comissao| Documentos
de psiquiatras
convidada a observar p
baile de gala no
Laboratério
Existencial Dr. Silvang

Guia turistico Roteiro turisticode | Livro IV: O ciclo de Desconhecido
Goddamn City Goddamn
Sentenca judicial Sentenca judicial Livro V: Algum setor da Justicg

Delinquéncias,
degringolagens e
deterioragdes

Esta secdo objetiva demonstrar que a incorporag@@ikeros textuais egerafim
Ponte Grande emConfissdes de Ralfdmais uma estratégia que fragmenta e espacializa a
narrativa. Mas antes de passar a andlise das obras, importante
recuperar algumas consideracdes que Bakhtin ddsensobre os géneros intercalados no
romance. Emrleoria do romance, |IBakhtin (2015, p. 27) afirma que o romance “é um
fendbmeno pluriestilistico, heterodiscursivo e hatecal’, uma vez que combina diferentes
estilos, linguagens e vozes. Dessa maneira, “aigsantda auténtica prosa romanesca é a
estratificacdo interna da lingua, seu heterodiscigscial e a dissonancia individual”
(BAKHTIN, 2015, p. 32). Para o teodrico russo, osgy@s intercalados sdo uma das formas

pelas quais o romance assume tais caracteristicas:

O romance permite que se introduzam em sua condmosliferentes géneros tanto
literarios (novelas intercaladas, pecas liricagnmes, cenas dramaticas, etc.) como
extraliterarios (retdricos, cientificos, religiosoarrativa de costumes, etc.). [...]
Todos esses géneros que integram o romance inseleras suas linguagens, e por
isso estratificam a sua unidade linguistica euansedo, aprofundam a sua natureza
heterodiscursiva (BAKHTIN, 2015, p. 108-109).
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Ainda segundo Bakhtin (2015, p. 109;112), os généntercalados podem ser
“apenas mostrados como coisa”, expressando, aasimatureza objetal da linguagem”. Isso
significa que a incorporacdo de géneros textuarriboi, consideravelmente, para que o
romance traga a tona “problema da representacédo literaria da linguagenproblema da
imagem da linguagemBAKHTIN, 2015, p. 129, grifo do autor): em vez ¢er somente
representativa, a linguagem romanesca represetrgs dimguagens e, ao fazé-lo, permite que
varias vozes se manifestem. Por conseguinte, hlgmance, uma abertura paradisturso
do outro na linguagem do outrgBAKHTIN, 2015, p. 113, grifo do autor), de modupie &
quebrada qualquer pretensdo de unidade, inclusiygamo da enunciacdo, o qual se estilhaca
a medida que é povoado por multiplos estilos epeetivas.

Em Problemas da poética de DostoiéysRakhtin (2005, p. 4, grifo do autor)
argumenta que tais aspectos teriam procedido d@aaito sério-comico, no qual estédo
incluidos o didlogo socratico e a satira menipeigeriam sido explorados, de uma maneira
impar, no romance polifénico de Dostoiévski Multiplicidade de vozes e consciéncias
independentes e imisciveis e a auténtica polifdeiaozes plenivalentes constituem, de fato,
a peculiaridade fundamental dos romances de Dost&ié& A palavra “polifonia” remete,
pois, a presenca de varias vozes, as quais sdoada® em uma relagdo dialogic® “
romance polifénico € inteiramente dialdgidéa relagbes dialdgicas entre todos os elementos
da estrutura romanesca, ou seja, eles estdo enc@pamo contraponto.” (BAKHTIN,
2005, p. 42, grifo do autor). De acordo com Bakk#d06a, p. 341), em “Reformulacéo do
livro sobre Dostoiévski’, o mencionado escritor smjsopondo-se “a cultura da solidao”,
explicita, por meio da polifonia e do dialogismagd'ser significa ser para o outro e, através
dele, para si.”.

Outro aspecto abordado por Bakhtin (2005) queastsr a esta tese diz respeito a
articulacdo da polifonia e do dialogismo com a ¢iameidade e o espaco. Ao tratar da
polifonia caracteristica dos romances de Dostoié\Bkkhtin (2005, p. 28, grifo do autor)
afirma que tal escritor “via e pensava seu muncdml@ninantemente no espago € nao no
tempo” e engendrou uma visao artistica orientaties pecdes de coexisténcia e de interacao,
de modo a “captar as etapas propriamente ditadddenvolvimento de um personagem] em
sua simultaneidade, confronta-las e contrapd-ldeamaticamente e ndo estendé-las numa
série em formacdo”. Uma vez que coloca em dialogttiples vozes, o ficcionista russo,
arremata Bakhtin (2005, p. 28), possui uma “teni@ésiemamente obstinada a ver tudo como
coexistente, perceber e mostrar tudo em contigeigasimultaneidade, como que situado no

espaco e nao no tempo”. A simultaneidade é, in@yuslestacada por Bakhtin (2005, p. 31)
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como um fator essencial para a constituicdo do momaolifonico: “Esse dom especial de
ouvir e entender todas as vozes de uma vez e amealinente [...] foi 0 que permitiu a
Dostoiévski criar o romance polifénico.”.

Embora Problemas da poética de Dostoiévskifatize somente os romances
dostoievskianos, os conceitos formulados por Bakhéissa obra sdo aplicaveis também a
romances produzidos por outros escritores. Afc@iho Bakhtin (2015, p. 30) demonstra em
Teoria do romance,la especificidade do romance em geral — e naooduance de
Dostoiévski em especifico — adviria exatamente ‘thexos e correlagcdes especiais entre
enunciados e linguagens”, do “movimento do temavés de suas linguagens, [da] sua
fragmentacdo em filetes e gotas de heterodiscwsm@lse [da] sua dialogizagdo”. Dessa
maneira, acredito ser possivel empregar os coscei¢o polifonia e de dialogismo para
abordar a incorporacdo de géneros textuais nosna@s3erafim Ponte Grande Confissbes
de Ralfoe entender tal incorporacdo como uma estratégiastt@turar espacialmente a
narrativa. Ademais, em ambas as obras, a maiosaéneros incorporados cumpre fungdes
parddicas, aspecto que sera discutido no segunuitulcadesta tese, quando abordarei o
modo comdSerafim Ponte GrandeConfissdes de Ralfeatirizam a cultura livresca. Por ora,
interessa-me a fragmentagdo instaurada pelos @éneomrporados, os quais, sendo
“mostrados como coisa” (BAKHTIN, 2015, p. 109), @aetomar a formulacdo bakhtiana,
assemelham-se a objetos colados nas paginas daageffa

Os comentadores de Oswald de Andrade e de SérgitABaando deixaram de
notar queSerafim Ponte GrandeConfissfes de Ralfapresentam uma diversidade de estilos,
de materiais, de perspectivas. Nesse sentido, An@endido (1977c, p. 84), em “Digressao
sentimental sobre Oswald de Andrade”, salientaSprafim Ponte Grandgstapde “diversas
solucdes estilisticas” e salta “de um tom paracdus Pascoal Farinaccio (1999, p. 132), em
Serafim Ponte Grande: estrutura literaria e dimessddeoldgicasressalta o fato de tal obra
oswaldiana incorporar “materiais literarios hetémgps” e reunir uma “variedade de niveis
de linguagem, de focos narrativos e de pontos d@"viDe modo semelhante, Affonso
Romano de Sant'’Anna (1975, p. 112), em *“Super-Raltbserva que a histéria de
Confissbes de Ralfé contada “de diversos pontos de vista e em difeseestilos”. Outros
criticos, em vez de apenas se referir a diversidiedestilos, de materiais, de perspectivas,
articulam explicitamente tal diversidade com a rpoocacdo de géneros textuais, opcéo que é

aqui corroborada.

8 E importante destacar que, conforme expliqueiegd® 1.1 deste capitulo, a colagem sustenta-senmupio
da montagem.
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Em A prosa vanguardista na literatura brasilejr&enneth Jackson (1978, p. 68-
71), além de afirmar que “os fragmentos isoladosSarafimdéo variedade e direcdo as
memorias por meio de uma colagem de estilos difes&naponta para a relacdo existente
entre tal colagem e a incorporacdo de génerosdexttOs quarenta e seis fragmentos [da
unidade “Cérebro, coracao e pavio”] em que se aoreenturas de Serafim na Europa séo
anicos por sua justaposicdo de cartas, didlogossigpe teatro em uma colagem critica.”
Ademais, a incorporacdo de géneros textuaiSerafim Ponte Grandgode ser vinculada ao
experimentalismo da obra, como argumenta Luciande{@984, p. 83), em “A propdésito dos

romances experimentais de Oswald de Andrade”:

No Serafim cada fragmento vai tomando diversas formas “himasi. O exercicio
experimental de narrar intensifica-se pela atitma¢alinguistica adoptada, na qual o
escritor se utiliza de “diarios”, “dicionarios”, galias a diferentes formas de
realizagbes romanescas [...], como se cada etapiagkam de Serafim ao mundo da
memdria se realizasse como uma “ficcdo da ficcao”.

Uma vez que se realiza como “ficcdo da ficca®grafim Ponte Grande

endossa a hipdtese bakhtiniana segundo a qual @wmaespecificidades do romance é
representar a linguagem, cuja natureza objetatstma evidenciada. Emotens e tabus da
modernidade brasileiratal aspecto é reforcado por Helena (1985, p. @4¢, defende que,
por meio da metalinguagem, o romance oswaldianeelaese enquanto producéo cuja base é
a linguagem, da qual sua propria realidade suigerPalhaco da burguesjaviaria Augusta
Fonseca (1979, p. 48-49) também observa que anératgs deéSerafim Ponte Grandgue se
apropriam satiricamente de géneros como romanam@odiario, peca teatral, noticia de
jornal promovem uma visao autocritica, de modoilzeftar o texto de amarras rigidas” e a
“virar a linguagem pelo avesso em novas possiliiéda

Dessa busca por inovadoras possibilidades de empieginguagem, participa o
elemento grafico, posto que a diferenciacdo dosrgéracontece inclusive
visualmente, gracas ao modo como eles estdo dispast superficie da pagina. Como um
papier collécubista, cada género textual introduz uma matdadé distinta no corpo de
Serafim Ponte Grandé-IG. 9, 10, 11, 12 e 13). Junto a essa heteradghe visual esta a
heterogeneidade de estilos e de perspectivas.

E preciso considerar queSerafim Ponte Grandepossui um narrador

heterodiegético (GENETTE, 1978k nem mesmo tal narrador deixa de recorrer aetlifes

4 Em relagdo a estrutura narrativa 8erafim Ponte Grandeobserva Fonseca (1979, p. 71): “A técnica
narrativa empregada e8erafim Ponte Grandpode ser esquematizada em trés focos: o narraikgiente
(neutro e intruso); o ‘eu’ protagonista como naora® modo dramatico de narrar através do uso eaa’c’

Mas a esse esquema seria necessario incluir os mmsnem que a enunciacdo € realizada por outros



86

géneros textuais, pois ele estrutura uma unidaa® eona cronica de viagens (“No elemento
sedativo”) e outra como um romance (“O meridiandGdeenwich”)>° Ademais, o discurso
do narrador heterodiegético — um discurso por singdiisticamente multifacetado — €, com
frequéncia, entrecortado por outras vozes, queneroc variados géneros textuais.

Destaco, a principio, os géneros cuja enunciacailduida a Serafim. A Unica
unidade inteiramente enunciada por Serafim € “Rbbniconjugal ou seja Serafim no front”,
na qual ndo ha, pois, a presenca de outros pemswsagrradores nem do narrador
heterodiegético; ha apenas a colagem das pagind&udo do protagonista (FIG. 9). E por
meio desse diario que o leitor conhece a rotingeatafim no trabalho, em casa e nos circulos

sociais. Ja em outras unidades do romance, a vpmthgonista coexiste com outras.

Oswald de Andrade Serafim Ponte Grande

Quarta-feira Piano. Os sinos de Corneville.
Inesperada enfermidade de Lal. Cheguei a converter-me de !
n0vo 20 catolicismo. As trés criangas berravam em torno do leito i

. L de Lald 4 minha queixa:
materno. Quadro digno do pincel de Benedito Calixto. R i .

— Vocé precisa pagar a prestagdo do més passado. Se ndo
o homem vem buscar o Stradivarius.

Sexta-feira

Mais Stradivarius.
i — Que valsa € essa? .
f — Le lendemain du mariage.

Chove. Verdadeira neurastenia da natureza.

Sabado
iso & . N uarta-feira
Eu preciso € largar de besteira, me aperfeigoar ¢ seguir a lei 0 7
] : i i i i
de Deus! Salvas de canhio anunciam o feriado nacional. Ndo vou 2
parada. Estou ficando anti-militarista.

Domingo

Benedito Carlindoga, meu chefe na Escarradeira (vulgo Re-
partigio Federal de Saneamento) partiu para a Europa, a bordo
do vapor Magellan. Vai se babar ante o saracoteio desengongado

e labrico das p de Guy de M:

Terga-feira

Dieta de cachorro por causa do vinho Barbera que bebi on-
tem, festa dos italianos, em companhia de meu prezado colega
€ amigo José Ramos Géis Pinto Calgudo, a fim de celebrarmos
a brecha de Porta Pia.

Lali ¢ 0 Pombinho (Pery Astiages) invadem o 1epouso con-
templativo de minha sala de visitas. Estou convencido de que as
seis cadeiras enfronhadas em branco, o espelho, gbndola de Ve-
neza, o retrato do Marechal de Ferro, tudo tem vontade de disparar.

Quinta-feira

0O bataclan doméstico despenca para a cidade de bonde. Co-
memos empadas ¢ doces no Fazoli. Depois, cinema. Ao lado das
ironias vestidas de pano de almofada que constituem a minha
familia, vejo desfilar no écran luminoso os ambientes altamente
five-o-clock da Paramount Pictures.

Quarta-feira

Parcce que Deus quer ver no primeiro dia deste ano inteira-
mente evoluida a minha transformagdo psiquica, tantas vezes
ameagada pelos acontecimentos. .

Primeira etapa: Margo-Abril. Amxza}de com o Celestino Ma{l-
so que, vamos ¢ VCnhamDS, me ln('ull“ uma outra Ol’lcn‘a(}ﬂ?
na vida. A questdo da impersonalidade em arte. O conheci-
mento com detalhes do escabroso caso Victor Hugo-Sainte Beuve,
etc., etc. o
Segunda etapa: Maio a Setembro. Reabilitagdo da indumen-
taria. Fraque sem colete ¢ botinas americanas. Sabendo da su-

57

FIGURA 9 — Diario erBerafim Ponte Grande
Fonte: ANDRADE, 1992, p. 56-57.

personagens que nao Serafim. Vale destacar tambéiRanseca, baseando-se na teoria do sistema §@brin
realizada pelo dramaturgo Augusto Boal, caracterimarrador onisciente dgerafim Ponte Grandeomo o
“curinga”, ou seja, como um narrador critico, fletie capaz de assumir varias mascaras.

%0 As unidades “No elemento sedativo” e “O meridialsoGreenwich” serdo analisadas no segundo capitulo
desta tese.



PRIMEIRO CONTATO DE SERAFIM E A MALICIA
A—e—i—o0—u
Ba — Be — Bi — Bo — Bu
Ca — Ce — Ci — Co — Cu

20 ANOS DEPOIS

— Apresento-lhe a palavra ‘‘bonificagdo’”
-— Muito prazer...

RECORDAGAO DO PAIS INFANTIL

A estagio da estrela d’alva. Uma lanterna de hotel. O mar
cheiinho de siris.

Um camisoldo. Conchas.

A menina mostta o siri.

Vamos 3 praia das Tartarugas!

O menino foi pegado dando, atrds do monte de areia.

O carro plecpleca nas ruas.

O trem vai vendo o Brasil.

O Brasil € uma Repiiblica Federativa cheia de 4rvores ¢ de

gente dizendo adeus.
Depois todos motrem.

IGURA 10 - Cartilha enSerafim Ponte Grande
orffe: ANDRADE, 1992, p. 47.

Oswald de Andrade
A

Adelina Cinira — Atriz que amei em siléncio.

Amélia — Minha ama de leite.

Amelinha — Filha da precedente.

Armnaldo Bicudo — Célebre pintor de letreiros.

Aguiar Nogueira (Dr.) — Médico gordo que me curou de
recaida de gonorréia.

Adauta Bernardelli Schubert — Professora sistema Betlitz.
1a sempre passar os domingos e dias santos nua no mato, segun-
do os civilizados costumes da Europa.

Arari (Dr.) — Padrasto de meu amigo de infincia Juquinha.

B

Be/miro — Sujeito que conhece pouco.

Birimba — Pirata da Reparticio ¢ vendedor de cocaina. Acaba
na cadeia. A sua fama entre as mogas & porque & baliza do Sport
Club Sirio ¢ nos dias de paradas sai na frente seminu, mexendo
aquele negécio.

Carlos Floréncio — Grande poeta inédito falecido na flor
da idade.

Claudina Rios — Moga de cara grande que vivia na janela
¢ acabou freira.

Dona Bataclina Benevides — Conhego-a de legenda. Ex-sogra
longe do meu prezado amigo ¢ chefe Serafim Ponte Grande.

Carlindoga — Exemplo da indignidade humana!

Carolina — Casada com Seu Tadeu. Eu 3s vezes vou 14, dar
uma prosa, depois do jantar.

Padre Carrio — Sacerdote da religido catélica. Um pouco jesuita.

Dr. Carlos Bretas — Deputado do povo!

D
Dorotéia Gomes — Sapo e nuvem.
Diva Isménia — Sonho que embeleza a adolescéncia trigi-
ca do poeta Carlos Floréncio. Se tivesse coragdo, se suicidava.

Domiciano Bombeiro — Her6i das chamas!
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Serafim Ponte Grande
E

Seu Efigénio — Marido da Gija.

F

Filomena — Sujeita amalucada.
Mme. Firmina — Estrela de primeira grandeza da Compa;
nhia de Operas e Operctas Salvaterra. Pernas dignas de museu!

G

Dona Guiomar — Senhora importante da sociedade.

Conhego-a de ouvido.

H

Helena — Filha de Seu Hipélito.
Henrig — Irma da precedente.
Hipélito — Pai das duas.

1

Indcio — Preto de pé escarrapachado. Foi empregado do Dr.
Quincas.

J

José Ramos Gois Pinto Calgudo — Autor deste modesto bz-

deker anésico,Dl
o — Diversos. . .
%Z‘mﬂo l— Criado da Pensio do Galo, onde passei a residit.

FIGURA 11 — Dicionario de nomes &erafim Ponte Grande

Fonte: ANDRADE, 1992, p. 88-89.
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Serafim Ponte Grande

NOTICIARIO

Serafim Ponte Grande conseguira movimentar o seu canhdo.
A diregiio das granadas que tinham vasado como um olho a resi-
déncia repleta do Carlindoga indicava como ponto de eclosio dos
tiros quaisquer dos enormes dados da cidade. O canhao havia agi-
do de altura. Essa ci 4ncia intrigou excesst o Gabi-
nete de Queixas ¢ Reclamages. Chegou-se a meditar que o arti-
Iheiro misterioso houvesse sido visado das pregas e precipicios do
Jaragud. E durante alguns séculos de relogios passou pela cidade
2 expectativa de um milagre feroz — o retorno do exército fan-
tasma que se perdera primeiro num rio depois no coragao flotes-
tal da pitria militarizada.

Nas sessoes espiritas, invocou-se sem resultado a alma do al-
mirante Custédio de Melo.

A coincidéncia da aproximagio de Marte — esfinge do
espago — € uma comunicagio oficiosa do Observatério Astro-
némico, atribuindo-lhe o atentado, acalmaram as populagdes
revolucionadas.

Abaixo-assinado
por alma de Benedito Carlindoga

Destinado i elevagio de uma herma a esse senhor; traigoei-
ramente falecido, como Marat, no banheiro de sua residéncia, pelo
estouro de uma perfida granada.

Serafim P.G. .....ccooveneniine
José Ramos Gdis Pinto Calgudo
Um anénimo .........ceceees

FIGURA 12 — Noticiare abaixo-assinado em
Serafim Ponte Grande
Fonte: ANDRADE, 1992, p. 79.

Oswald de Andrade Serafim Ponte Grande

Mme. Benevides — Olhe que eu conto! Bom!
Lali — Eu acho que foi o Tonico...
Mme. Benevides (no primeiro plano) — Um dia, eu tinha che-

VACINA OBRIGATORIA gado da feira e espiei pelo buraco da fechadura, a tal ligdo
de geografia!

Delegaci ' Lala — Era gindstica.
horas et;,f;md:x O”d:;{e que tem a cara arguta das 23 Benevides — Respeitem este recinto!
tre uma maioridade ;par Ji 7apo para o pudor da Lal. En- Lali — Com este frege, ainda ndo jantei.
Professor de geogra ﬁa: ;‘;ﬂ%fz‘ 7\1 no;.m berdi. Brasileiro. Mme. Benevides (ao futuro genro) — Lata de lixol

. a. .

turario. Serafim Ponte Grande. s ors seges 72 esort Sai pela direita

2 atirou-se do viaduto do escindalo ao prime
brimeiro sofg.
7 Lali (solugando) — Serafim, escolha... ou vocé casa comigo ou

A Autoridade — i :
pos’:ura f)u p%::l;fz ::2" (‘il? ISI'[‘PIO da justiga! Pego com- eu vou para um alcouce!
Benevides — Doutor! Minh: s n? 7! de cicoras! Serafim — Isso nunca!
dor de pmgeniz.omlgi 2 scngom sabe que terd de conter sua Vozes — Entio casa! Casa! Casa!
ante de V. Excial Uma Voz — Faz o casamento fiado! )
Benevides ¢ estrela Srafim — Mas andaste duas vezes de forde com o Batatinha!
Lali — Por isso que eu estava ficando louca 13 em casa!
A Autoridade —
mento dto mi‘r’i:‘;:);?;ﬂe;;io qufi"és» todos desejais o sacra- 0 soldado abre as grades das maxilas. Conduzem Se-
o parecer, o conyiugo .ﬂabiri_fno éstia 2 parte, no meu fra- Z]"igo.gado ¢ séquito para debaixo do altar da Imaculada Con-

La/i — Th! Ih! Pi! Fil Fi! Th!

;3[ ;:tgndndf'— Ql;_:_falta de nogio do pundonor!
3 1 — Foi esse nha, :

Be”:[; assuné q‘fmndo e e pc:&fm,,, , seu doutor! Ela nio
vides — Eu a 6
e 260 questdo do casamento s5 por causa da so-

Com — .
bigodes. um barbante invisivel, pusa o police verso dos

Lala — Foi o Tonico, t’ai

Be;iewde{ — Quem minha filha?

‘S‘Maﬁ* Ji disse, pronto! !
erafim — Garanto-lhe, doutor, que foi i |

Mme. Benevides — Foi ele, seu dct‘nv.ttor!l © Tonico l

Serafim — Perda 3
rddo! Eu nio cost i
ume
verdade! 0 mentir nem faltar com a

50 i 51

FIGURA 13 — Peca teatral &arafim Ponte Grande
Fonte: ANDRADE, 1992, p. 50-51.
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Como ja foi assinalado, a unidade “Alpendre” relthe,maneira fragmentaria,
algumas situacdes vivenciadas pelo protagonistded@snfancia até o inicio da fase adulta.
Inicialmente, no episodio “Primeiro contato de 8arae a malicia”, € enfocada a aquisicao
da escrita, mas, em vez de uma narrativa sobrelas em que Serafim comecara a aprender
as letras e a formacao silabica, ha um trecho diheaentdo utilizada por ele (FIG. 10). E
como se o narrador heterodiegético saisse de ¢amalagar deixado por ele, fosse colado
um objeto alheio. Ainda em “Alpendre”, dois poerdasSerafim — “Parafrase de Rostatia¥
“Propiacao” — invadem as paginas do romance, fraggnelo o plano narrativo. Nas unidades
“No elemento sedativo”, “Cérebro, coragdo e pa@dFim de Serafim”, poemas compostos
pelo protagonista também se entremeiam ao disclarsarrador heterodiegético. A excecéo
da “Poesia de bordo”, que é comentada pelo narteaterodiegético — “Muito diversamente,

0 nosso herdi entregue a nobres cogitacdes, prslseguintes versos que passam de maos
em maos com justos louvores.” (ANDRADE, 1992, p) 9/todos os demais poemas sao
inseridos sem que haja qualquer tipo de transig@o @ que aparece imediatamente antes e
depois. Ja em “Cérebro, coracdo e pavio”, saodaouiolas, também de modo abrupto, as
cartas escritas por Serafim a sua amante Dona 8f@laca e ao psicanalista Sr. Sigismundo.
Em “Testamento de um legalista de frague”, por ee® ha a colagem do “Ensaio de
apreciacao nirvanista [elaborado] pelo Sr. Ser&onte-Grande-Novo-Rico”.

Mas a voz de Serafim ndo se alterna apenas comnardador heterodiegético.
No jogo polifonico e dialégico instaurado e®erafim Ponte Grandeentram outros
personagens e até mesmo enunciadores nado indizé@keb. Assim, ha, ao longo do
romance, trechos do diario de Caridad; cartas dedar Clara, Joaninha, Jodo da Slavonia e
Sigismundo; relato de sonho de Branca Clara; dstgpo psicanalitico emitido por José,
assistente de Sigismundo; dicionario de nomes piddupor Pinto Calcudo (FIG. 11).
Ademais, séo inseridos um noticiario, um abaixéras® e uma convocacdo judicial, os
quais ndo s&o atribuidos a nenhum personagem fspetiTodos esses géneros, que se
apresentam como objetos colados, interrompem aucé@oddo enredo feita pelo narrador
heterodiegético e, assim, contribuem para a fratagén e espacializacdo da narrativa. Em
“Os esplendores do Oriente”, por exemplo, o distud® narrador heterodiegético €
entrecortado por trechos do diario de Caridad,htrecesses que, ndo sendo meramente

redundantes, trazem elementos ndo contempladosnhpaiador e que interrompem o fluxo

51 Este poema ¢é assinado por Mifares, anagrama ddirBeOs demais poemas existentes no romance nao
apresentam assinatura.

52 Segundo Campos (1992, p. 14), o abaixo-assinddma espécie deobjet trouv&. E possivel dizer que os
demais géneros incorporadoSerafim Ponte Grandembém se assemelham a oinjet trouve



Apareco ao leitor. Nenhuma ideia precisa na cabegas a certeza de que
algo tem de acontecer. Personagem através de udraca. Je suis une
triste cire! Maquilam-me cuidadosamente, o rostama estilizacdo de
palhaco. Porqgue sou Ralfo, o personagem, a proca& seus
acontecimentos. Tenho impetos de largar esta gaidar o fora. Um fora
sensacional! Ano 25. Século de Serafim ou da Faridial Adquirida. E
escorregadio tratar com gente irnica.

Amizade com o Celestino Manso que, vamos e venhameoBicutiu uma
outra orientacdo na vida. A questdo da impersorsalem arte. Somos da
Classe de Retorica. Terminamos a vida de coledgfasém, ha as erupcoes,
ha os cataclismas! O que é o romance? E desarmdp@® o segredo de
Ralfo é a inovagdo e experimentacdo permanentes.fbise o receio de
criar mais uma infame terminologia, diriamos queaotor inaugura o
romance desestrutural. Mas € o paladar mesmo dataxee Uma carreira
das mais respeitaveis e subversivas.

Do principio da minha historia, até agora, poder t®rrido cinco dias ou
cinco anos ou, quem sabe, tudo se fez simultanéam@&ado possui a
estranha irrealidade de um filme de guerra. Ordem dia do povo
brasileiro: GASTAR MUNICAO. O tirano palpavel. Caentle preparo um
imenso atentado. Serd o sr. Ralfo um desses siNm@zoliticos? Senhor
juiz. Foi entdo uma fatalidade. Houve um divin@msdio apenas turbado
pelo barulho poético da ventania.

Um vento de insania passou por Sdo Paulo. Ou, aesyeapesar de
amarmos esse mundo exterior, tornamo-nos incapdzesele nos adaptar.
O pintor, louco como um silogismo, inaugurou asasetle luxo do Asilo
Serafim. Lacos de metal, presos a varas. Ndo éigoreaproximar-se da
vitima. Sim, um hospital de loucos, porque ha malidesse modo.

Mariquinhas navega. Navega Mariquinhas Navegadeauzamos uma
linha imaginéria qualquer e por isso se festejas§@am a fugir o contagio
policiado dos portos, pois que eram a humanidaerida. Mas como
radiogramas reclamassem, El Durasno proclamou pelaienas, peste a
bordo.

Mulheres fendidas colocam pandeiros nos cora¢descalinos, com
cabelos de peopaias, sob as arvores degoladas rdm.v®ue mal havera
que desfrutemos todos, simultaneamente, do me#w® Mas contra mim,
ergue-se a muralha chinesa da familia e da sociedad

Devemos construir um mundo ficcional a que a reaé possa
posteriormente adaptar-se. De volta das noites bega porteiro de Ali-
Baba fixou o cadeado do orquestrdo gordo que costeistrocutar os
siléncios de Pera. Tudo é tempo e contra-tempotd&po é eterno. Eu sou
uma forma vitoriosa do tempo. Em luta seletivar@mtfagica. Com outras
formas do tempo: moscas, eletro-éticas, -cataclismaslicias e
marimbondos! Uma pessoa que pode surgir de lugahme e a qualquer
tempo, para depois desaparecer sem deixar vestigios

E nada se sabe com precisdo. Porque neste instpait@ apenas o
intervalo.
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dos acontecimentos. Assim, justapdem-se excertosjuemo narrador refere-se a passeios
realizados por Serafim, Pafuncheta e Caridad ouinasstidas amoroso-sexuais do

protagonista e trechos de diario em que Caridadeteeobre tais investidas:

O Nilo em frente com velas e steamers. Para lmwaslhas roseas de Tebas. E o
Egito até o Mar Vermelho.

Caridad escreveu no seu diario:

— “Que beijo! Desceu até & embaixo. Ndo sei maip® fazer. Que falta me faz
Miss Bankhurst para pedir conselho.

Ele procura é la. Entrego-lhe tudo pela primeira.v®s seios esféricos e
pequeninos, o ventre... Nao. Ele tem as méos tesndde quer chegar é 4. Ao
centro. A divisdo do meu ser”.

Partiram para a poeira de Assua. Entre 6culos eatfados de janela, o trem se
cobrira dum capacete branco e afundou equipad@serib.

[..]

Caridad deitara a cabeca no colo dele e cheiravadituptuosamente as virilhas.
Paisagens abriam lagos indecisos, suspendiam nepaé pedras no horizonte
tranquilo das miragens.

Do diario de Caridad:

“Lambeu minha tatorana. Nunca pensei que fossagémdavel!” (ANDRADE,
1992, p. 144)Nessas passagens, o narrador expjidteecortou trechos do diario de Caridad.
Ja em “Testamento de um legalista de fraque” e @érebro, coracdo e pavio”, a colagem
dos géneros textuais ndo recebe qualquer tipo kiextoalizacdo prévia: naquela unidade,
um noticiario € abruptamente seguido por um abassimado (FIG. 12); enquanto nesta, o
discurso do narrador heterodiegético € entrecopadaartas e outros géneros elaborados por
diferentes personagens. Mdltiplas vozes séo, portawlocadas em didlogo e®erafim
Ponte Grandeo que vai ao encontro da afirmacéo de Bakhtiig2@. 113) segundo a qual
0S géneros intercalados sdo uma das materializat@eSpalavras bivocais interiormente
dialogadas”, ou seja, das palavras em que “estéldix dialogo potencial, ndo desenvolvido,
o dialogo concentrado de duas vozes, de duas \viedesindo, de duas linguagens”.

E necessario destacar, ainda, que, em determirggieédios deSerafim Ponte
Grande a incorporacdo de géneros textuais ndo impliocasercdo de uma voz alheia no
discurso do narrador heterodiegético. Refiro-meyi,agos episédios que, estruturados em
falas dos personagens e em rubricas, incorporaémerg peca teatral, dispensando, assim, a

figura do narradot® Dois desses episodios retratam momentos em gaéirBe&r chamado a

53 Considerei que houve incorporacédo do género tepeEa teatral apenas nos episodios em que o oarrad
heterodiegético esta claramente apagado e apadiakmos e rubricas, sendo estas diferenciadasyselao
italico. Portanto, ndo foram tratados como exemg@igicorporacdo de peca teatral episdédios comiteNie
estopa”, “Noturno” e “A aula”, nos quais ha somedtélogos ou dialogos e observacdes que podem ser
atribuidas ao narrador heterodiegético. Tambémmfatasconsiderados os dialogos que estao articutamhos
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prestar contas a justica: em “Vacina obrigatér@’protagonista é levado a delegacia sob
acusacao de ter desonrado Dona Lala; em “Serafifreirio — O bordel de Témis ou Do
pedigree de Pompeque”, ele comparece ao tribumal g& julgado devido a morte de seu
cachorro de estimac&o. Por sua vez, o episodiertiidzzo®* titulo que ja aponta para o
universo teatral, apresenta, por meio do discuisgtode das indicagbes cenogréficas, o
relacionamento amoroso de Serafim e Dinora. Emlasrgpecas teatrais incorporadas a
Serafim Ponte Grand®@do introduzam uma voz especifica, como o fazencaas®s, 0s
poemas, os diarios e outros géneros acima menaspalhs também interrompem o discurso
do narrador heterodiegético, contribuindo, poisamafragmentacédo da narrativa. Ademais, a
dimens&o visual das pecas teatrais destaca-sepman romance oswaldiano (FIG. £3).

Portanto, todos os géneros inseridos ®enafim Ponte Grandedo verdadeiras
colagens, as quais devem ser apreendidas espatie/reeja por ocuparem a pagina de modo
peculiar e explorarem o plano do significante, ggjafragmentarem a obra e gerarem um
efeito de simultaneidade. Em relacdo a fragmentgg@movida pela incorporacdo dos
géneros textuais, comenta Fabio Andrade (19900pef “De jangadas e transatlanticos:
com quantos paus se reforma o romance”:

Posterior, Serafim Ponte Grandse move no mesmo universo textual t&o
Miramar (sic), mas radicaliza a dificuldade de leitura, a patedicar prejudicada a
integridade do livro enquanto obra de arte fac&agmentarismo. A brevidade dos
capitulos e a concisdo da acdo propriamente ditaifgen a Oswald citar e mesclar
parodisticamente uma infinidade de géneros ou sdrg8 |...].

A exemplo do que ocorre co8erafim Ponte Grande incorporacdo de géneros
textuais € um dos recursos que fragmen@onfissdes de Ralf§ A narracdo do romance

santanniano é predominantemente realizada por ,Raiiee ndo se furta a incorporar, como

sequéncias narrativas.

54 De acordo com Campos (1992) tanto “Intermezzo’htpuévacina obrigatdria” contém elementos do r@at
bufo.

55 Ainda em relacgdo a presenca do teatrdcSemafim Ponte Grangd&onvém destacar que Campos (1992, p. 12)
observa que, em “Recitativo”, a apresentacdo dafifeé feita “a maneira de uma rubrica teatral”.

%6 A énfase da minha andlise recai sobre os génextisats que, inseridos ao longo @enfissdes de Ralfo
fragmentam e espacializam a narrativa. Mas é iraptetlembrar que esse romance santanniano é ddostru
ainda que parodicamente, como se fosse eaonéissdoe umaautobiografig conforme expresso no titulo e no
subtitulo da obra. Tal aspecto pode ser elucidado ltase em Bakhtin (2015, p. 108), segundo querstéex
um grupo especial de géneros que desempenham rmeer mais importante papel construtivo e as vezes
determinam por si sOs e de forma direta a congirdgétodo romanesco, criando variedades peculdges
romance. Sdo eles: a confissdo, o diario, a déecde viagens, a biografia, a carta e alguns og&osros.”

A abordagem dos usos dos géneros confissédo e agitafia emConfissdes de Ralfoi realizada por diversos
criticos, entre os quais Nogueira (2015), Nascimé2d03) e Hilbert (1990).

57 0 “Prélogo” deConfissdes de Ralfaponta para o fato de o Autor transfigurado enfoRalmar “diversas
liberdades” (SANT'ANNA, 1975, p. 2), como objetivee por meio da terceira pessoa do singular. Com
efeito, alguns episodios desse romance inicianagenceira pessoa do singular, mas logo Ralfo assunoz
narrativa, como ocorre em “Ressurreicao”. “Mas 13ge@, anseio, por essa injecao, que se supdaitsypo
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uma colagem, algum género produzido por ele mesNw. “Livio VII: Suicidios,
personagens”, por exemplo, o episodio “Uma estdrizecil” estrutura-se como um conto de
fadas, o qual foi produzido por Ralfo a pedido da amante Alic€ Ademais, logo no
“Livro I: A partida”, depois dos episddios em qualf retrata o periodo em que viveu com
as irmas Sofia e Rosangela, surge o “Diario dedjpmb qual o protagonista anota o que
experienciou durante sua viagem maritima. Nas pagiesse diario, € inserido outro género
textual: um anudncio, pelo qual Ralfo convida osspgsiros para assistirem ao espetaculo em
que ele esbanjaria toda sua fortuna (FIG. 14).0Jé.ivro VI: D.D.D. 2: Documentos”, é
incluida a carta que Ralfo escreve para sua magastw) estava internado no Laboratorio
Existencial do Dr. Silvana (FIG. 15). Na missivaprotagonista fala sobre as angustias que

sentia e sobre o plano de fuga que pretendia qodmagratica em breve.

8 DIA: A consciéncia de que minha decisio ja foi
tomada e que devo, portanto, despojar-me mais uma vez de
todas as amarras. Ja tenho um plano elaborado e os pas-

tas, sopramos as cornetas € tocamos Os pequenos tambores.
e pusemos nossos chapeuzinhos de palhaco ¢ cantamos velhas.
cangdes romanticas de todos os paises e depois dangamos,
apertando nossos corpos de encontro aos corpos de senhori- sageiros assistirdo, amanha, no cassino do navio, ao insolito
tas e mesmo senhoras, sob olhares complacentes dos mari- aculo de Ralfo se voluntariamente de sua
dos, que hoje é dia de trégua, desde que ndo tenhamos a pequena fortuna, adquirida com um certo sacrificio. De So-
ousadia de irmos longe demais em nossas liberdades. Como, fia e Rosdngela, naturalmente.

por exemplo, ficarmos todos nus e organizarmos a maior Sinto-me tentado a afixar no quadro de avisos o seguin-
orgia da histéria dos sete mares. te antncio:

Mas, de repente, me vem ao pensamento a imagem de
navios torpedeados em instantes como esse. Uma cabega que
voa pelos ares com um chapeuzinho colorido sobre os cabe-
los, uma cornetinha na boca entreaberta para um sorriso que
nunca se completard ou dissipard.

— Com mil cachalotes, as viagens maritimas, nos dias
atuais, sio completamente ridiculas!

AMANHA, AS VINTE HORAS, NUM FRANCIS-
CANO E DESPOJADO GESTO, O PASSAGEIRO RAL-
FO CONVIDA A TODOS PARA O ESPETACULO DO
ESBANJAMENTO DE TODA A SUA FORTUNA. NAO
PERCAM.

7.o DIA: Ressaca geral. Sorrisos constrangidos pelos

pequenos vexames do dia anterior, mas também olhares de

icidade ¢ suspiros 6li por aquilo que apenas

se entreviu nas pessoas, para logo depois se fechar. Talvez
para sempre.

O mar continua calmo e azul, peixes voadores pulam
a0 redor do navio. Mas tambores de guerra se fazem ouvir.
Ondas sonoras perdidas no espago e captadas pelo rédio de
bordo. De Eldorado. Ndo muito distante de onde nos en-

Nio afixo nenhum andncio, mas transmito a umas trés
pessoas o que pretendo fazer. E numa pequena comunidade
maritima todas as noticias se espalham com rapidez.

90 DIA: Uma razodvel platéia ao meu redor. Damas
e cavalheiros a me cercarem, respiragdes suspensas. Eles me
observam, procurando decifrar desfgnios e truques secretos.

contramos, ao que parece. E o que um oficial atenciosa-
mente me explica, indicando um ponto impreciso no mapa:

— Deve ser por aqui, mas nada se sabe ao certo.

Eldorado. Ilha mitica e desconhecida, & espera de jo-
vens intrépidos ¢ idealistas. A presenga de meu sofrido con-
tinente desaba sobre mim. Enquanto este belo navio teima
em seguir, indiferente, sua rota. Comeco a impacientar-me,
procurando com o mais longe dos olhos algum sinal de ter-
ra ou mesmo uma gaivota que venha pousar sobre os mas-
tros do navio. Entendiado desta viagem, nada posso fazer
sendlo assistir, no cinema de bordo, & proje¢do do filme “A
Nau dos Insensatos”.

Néo podem acreditar que um homem queira se desfazer de
todo seu dinheiro, para seguir caminho, livre, descomprome-
tido e feliz. Esta é a témpera que forja os herdis. Aqueles
que descerdo as montanhas de Eldorado, com os bolsos va-
zios e vestidos apenas com um rdstico uniforme e sua imen-
sa liberdade. Por isso jogarei fora o meu dinheiro. Mas
necessito de gestos teatrais e grandilogiientes, dignos de Ral-
fo. Gestos a serem anotados em meu didrio algumas horas
depois.

E eclas estio ai, minhas testemunhas. Nada mais exci-
tante do que a loucura ¢ tragédias dos outros. Os teatros
ficariam lotados todas as noites se oferecessem ao pblico

espetaculos desse tipo, reais: assassinato, suicidio, faléncias,
catéstrofes mentais, quando o cérebro de um homem parte
— parte-se — simultaneamente em todas as diregdes.

30 31

FIGURA 14 — Diéario de bordo €donfiss6es de Ralfo
Fonte: SANT'ANNA, 1975, p. 30-31.

all_vlar. a dor.” (SANT'ANNA, 1975, p. 56). J& em spdios como “A partida”, Ralfo narra predominame e

primeira pessoa, mas, em certos momentos, refesess@a terceira pessoa: “Pessoas que andamrpaks

como em qualquer cidade. Rostos vagamente fansiianas Ralfo ndo conhece ninguém.” (SANT'ANNA

1975, p. 14). A enunciacéo é feita integralmenteenzeira pessoa somente nos episédios “Goddam(Ryit ,

“Sentengq judicial” e “Uma estéria imbecil’, sendaoe esta historia é produzida por Ralfo. Ademads, h
58algu_ns ep|§édio§ em que outros personagens enuyreoaforme demonstrarei a seguir.

A dimenséo satirica do conto de fadas “Uma estgieecil” serd abordada no segundo capitulo desta t



(Doc. 2)
CARTA A MAMAE

Mamae,

A senhora estranhard, com certeza, quando algum dia
receber essas palavras deste seu filho bastardo. Na verdade,
desconhego até mesmo o endereco da senhora e penso em
encerrar esta carta numa garrafa ¢ atiri-la ao mar. E not6-
rio e lendério que as garrafas maritimas sempre alcancam o
seu destino. Ou talvez eu simplesmente ponha a carta num
envelope e o subscreva assim: “Mamde”. Com a eficiéncia
dos correios e a generosidade das pessoas, certamente loca-
lizardo alguma bela, bondosa e carente senhora, que serd
vocé, minha mde. Quando a senhora estiver tricotando aos
pés de uma lareira, numa pequena mas bem cuidada (cheia
de flores) casa de subtrbio, eis que tocardo o sininho que,
com muito bom gosto, serve de campainha. E serd o cartei-
ro, mamde, a lhe estender gentilmente um envelope, que a
senhora rasgard com emogdo, j& antecipando a caligrafia e
o estilo deste seu bem amado, prodigo, desaparecido e des-
conhecido filho.

E estranho, sem divida, que de repente eu me lembre
da senhora, eis que nunca a procurei e, na verdade, nem
mesmo a conhego ou aquele que foi o co-responsivel por
minha vinda ao mundo. Mas é que subitamente, mamie

Mas ndo quero fugir ao assunto desta carta, mamae. O
fato de que me sinto angustiado e nervoso. E quem, se ndo
a mae, poders comungar as angistias de um filho? E uma
espécie de alegre sofrimento esse, o das mies, de pa{(icipar
de todas as atribulagdes dos filhos. Faz elas sentirem-se
tteis ¢ realizadas e com uma importante missdo a cumprir.
Quem ndo conhece aqueles versos: “Ser mie é padecer,
etc...”?

E por isso que, sem receio de magod-la e certo de que
a senhora, uma verdadeira fortaleza, ndio teme o sofrimento,
passarei a uma narragdo objetiva dos fatos. Se ndo fatos
absolutamente veridicos, mas nem por isso menos reais, ja
que eu, os sentindo, lhes dou autenticidade.

O caso ¢ o seguinte: encontro-me internado numa
conhecida clinica para doentes mentais € que, embora muito
bem equipada, é gratuita. Eis que servimos de cobaias aos
experimentos do Dr. Silvana, o notdvel cientista, consagra-
do por suas experiéncias com seres humanos.

Muitos de nés aqui entram como aqueles que vendem o
«corpo por médica quantia as Faculdades de Mcdicin?_. S6
que, ao contrario, vendemos mnossos cérebros. Mas ndo se
assuste, mamie, que ndo nos sentimos demasiadamente cons-
trangidos. Os que aqui entram pouco tém a perder. E, até
gostamos daqui, de certo modo. O que ndo gostamos é do
mundo 14 fora. Ou, as vezes, apesar de amarmos esse mun-
do exterior, tornamo-nos incapazes de¢ a ele nos gxdnp(an (_)x_!,
ainda, ¢ esse mesmo mundo que toma a iniciativa da rejei-
¢fo. Entdo eles nos apanham nas ruas como a cachorrgs
vadios. O que foi, alids, o meu caso, por motivos que nao
cabem aqui esclarecer. Inclusive porque se trata de uma
Tonga_histéria. .

Mas ¢ evidente que, numa época humanitdria como a
nossa, nada nos fazem antes que assinemos uma declaragio,
transferindo a eles toda a responsabilidade e direitos sobre
nossos atos ¢ pensamentos. De maneira que abdicando de
tudo, podemos até nos sentir livres como borboletas.
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Mas repito, mamide, que estou angusﬁado_e Nervoso.
Nem mesmo a Clinica com todos os seus pacientes e eu
préprio conseguem me aliviar. Entdo comeco a pensar cons-
tantemente na fuga. Sumir novamente no mundo ou do
mundo. S6 que antes gostaria de deixar para a senhora
essas palavras. )

Que, de repente, ¢ como se eu sentisse vontade de vol-
tar ao ttero ou & Mae Terra. Tornar-me uma espécie de

— e espero que me compreenda — senti uma imensa nostal-
gia daqueles tempos felizes e de aconchego junto a senhora.
Tempos esses que minha meméria ndo atinge, mas que al-
gum misterioso processo psiquico me faz lembrar. Pois tal-
vez eu esteja ansioso por retornar ao \tero materno, esta
entidade a que todos os psiquiatras costumam se referir
como a grande nostalgia do homem.
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FIGURA 15 — Carta e@ponfissdes de Ralfo
Fonte: SANT'ANNA, 1975, p. 140-141.

Mas o sexto livro deConfissbes de Ralfodo reune documentos compostos
apenas por Ralfo; pelo contrario, outras vozes &éona, o que valida a afirmacao, contida
no “Prélogo”, de que a “fala de terceiros” (SANT'AN, 1975, p. 2) seria incorporada ao
romance. Com efeito, a carta escrita pelo protag@ré precedida por trechos do diario da
Madame X, no qual esta personagem, também intemadaaboratorio Existencial do Dr.
Silvana, versa sobre a paixao que nutria por Ral® sucedida pelo relatorio, produzido por
psiquiatras, sobre o baile ocorrido no referido draborio®® S&o esses trés elementos a
principio dispares, mas entédo reunidos no “Livrol¥D.D. 2: Documentos” como se fossem
papiers collésque oferecem ao leitor informacdes especifichsesa temporada em que o
protagonista esteve sob os cuidados do Dr. Silva@mais, os pontos de vista expressos no
diario, na carta e no relatorio sdo bastante difeseentre si: Madame X revela-se apaixonada
e ingénua, idolatra Ralfo e simplesmente aceitaatarhento médico oferecido pelo Dr.

Silvana; ja Ralfo se coloca como um filho carentangustiado e demonstra ndo suportar

%9 Nascimento (2003, p. 49) argumenta que a voz estaifno relatério da comisséo tenta iludir o leitdazé-
lo pensar que ha, ali, outro narrador, e ndo Ratfotudo “a voz de Ralfo esconde-se ironicamentsuposto
relatério de observadores”, ou seja, a mudancaadedor foi apenas forjada pelo protagonista. Delano
semelhante, a referida pesquisadora entende gasdoltramento da voz narrativa no diario de Madange X
apenas um artificio criado por Ralfo. Tais comeaosade Nascimento apontam para o fato de que tahvzs
as vozes presentes gonfissdes de Ralfeejam, de certa forma, variacdes da voz de Ralfpal, por sua
vez, é puramente hipotética e explicitamente fitaipconforme descobre-se logo no “Prélogo”.
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permanecer na clinica; os psiquiatras, por sua teetam analisar objetivamente os fatos
acontecidos durante o baile e apontam Ralfo cogauesador do caos em que a festa se torna.
Inexistindo um narrador onisciente que organizasseultiplos pontos de vista segundo as
leis l6gico-causais, os trés documentos parecemioalluns aos outros. Assim, por meio de
uma composicdo polifénica e dialdgica, a qual, derdo com Bakhtin (2005), valoriza o
espaco em detrimento do tempo, varias perspedamsontrapostas.

Na fortuna critica de Sérgio Sant’Anna, encontramdsversos estudos que
também abordam a luz de conceitos bakhtinianoscarporacdo de géneros textuais em
Confissdes de RalfdEntre tais estudos, destaco a tBss estdrias a histéria: um olhar
critico-social em narrativas de Sérgio SantAnmea qual Ana Paula Porto (2011, p. 97)

articula a incorporacao de géneros textuais comm@ganta do ponto de vista narrativo:

No romanceConfissbes de Ralf&érgio Sant’/Anna salienta o discurso bivocal, em
gue se identifica o entrelagcamento de vozes e misswentre diferentes personagens
e pelo narrador-protagonista — Ralfo. A voz do ador, multifacetado em diversos
papéis, ndo apresenta total autonomia, uma vezoqdiscurso de outrem (nem
sempre demarcado linguisticamente) transpareceaSena isso o fato de a obra
incorporar outros géneros, compondo o que a temaiehtiniana define como
hibridismo na linguagem literaria.

De modo semelhante, Telma Hilbert (1990, 12-28),Gonfissbes de Ralfo: um
romance de geracdoao debrucar-se sobre a estrutura dialogica eopama da obra
santanniana, observa quecasfissbesle Ralfo “sdo escritas por varios personagensitjse
gue a “diversidade de visbes de mundo dos narradeae desdobrar-se no plano da
composicao do livro”, uma vez que sao inseridosmies géneros textuais.

Além da Madame X e dos psiquiatras, 0s quais seotm, respectivamente, por
meio de um diario e de um relatério, outras vozesmiscuem a de Ralfo. Dessas outras
vozes, apenas uma se enuncia na primeira pesssiagigar: trata-se da “preta velha”, cuja
cancao “Eu sou uma preta velha aqui sentada aoadwE o “Livro V: Delinquéncias,
degringolagens e deterioracdes”. Estruturada ersosera cangdo € enunciada por uma
mendiga (a “preta velha”), que fala sobre sua wida ruas. Posto que, logo na pagina
seguinte, Ralfo aparecera na condicdo de mendigmméd se tais versos anunciassem o0
destino do protagonista. Tematica bastante diferérgbordada na “Letra para uma cancao a
ser cantada enquanto marchamos”, com que se midiavro Il: Eldorado”. Esta segunda
cancao, estruturada em versos e enunciada na @ipessoa do plural, apresenta-se como
uma composicao coletiva, feita pelos guerrilhettesEldorado com o objetivo de encoraja-
los durante a guerra de libertacdo da ilha. Tod@aaforme argumenta Porto (2011, p. 101),

“a letra da cancdo pode ser lida como um jogo pstiod e irbnico com as cancdes
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revolucionarias e com as palavras comumente wdkaem situacbes de conflito
(marchamos, guerrilheiros, soldados, etc).” Ademaigutora, ao analisar a cangcao da preta

velha e a dos guerrilheiros, afirma:

O efeito de sentido causado pela intercalacdo,iseuiso narrativo, do estilo em
versos € o de sublinhar, através da alteracasmgaagem, a perspectiva sombria a)
dos guerrilheiros e das familias que vivem em leggande ocorrem lutas, e b) dos
homens encontrados a margem da sociedade, em quendggos ilustram de forma
representativa a marginalidade social, econémiqaoléica de um contexto de
sociedade de classes (PORTO, 2011, p. 102).

Contudo, emConfissbes de Ralf@a oportunidade de falar € dada ndo apenas a
guem esta a margem da sociedade mas também a et&m algum poder e, assim, € capaz
de interferir na vida de seus subordinados. Incleemeste grupo os ja citados psiquiatras
que avaliaram o Laboratorio Existencial do Dr. &ila, bem como a justi¢a, responsavel pela
emissdo da “Sentenca judicial” que determinou ermaicdo de Ralfo na referida clinica. No
“Livro V: Delinqguiéncias, degringolagens e deter@di@s”, a sentenca € introduzida, sem
explicacles, logo apds os episddios em que Raléosiobmetido a torturas. Em vez de haver
uma narracao detalhada sobre o processo que cuiméndeterminacao judicial, a sentenca é
lancada na pagina do romance.

Em Confissbes de Ralf@ plano da enunciacdo abre-se, ainda, para ceif@ot
turistico de Goddamn City” (FIG. 16), com o qual is&ia o “Livro IV: O ciclo de
Goddamn”. Mais uma vez, ndo ha uma contextualizacdeia nem uma articulagéo direta
com o livro anterior, que terminara com reflexdesRhlfo sobre sua vida imaginéria com
Rute. Inesperadamente, pois, o leitor encontrafasmacdes sobre Goddamn City, as quais
assumem um tom elogioso e sao distribuidas em seffieas de um guia voltado a
vigjantes: situacdo geogréfica, populacdo, linguatéis, transportes, comércio, praias,
restaurantes, atragdes turisticas e vida notutieeesfes. Somente depois serd explicado ao
leitor que os novos lideres de Eldorado enviaramfioRmra a metropole Goddamn City e
deram-lhe o referido roteiro turistico: “Ralfo fmelocado num velho avido militar — o Unico
da Forca Aérea de Eldorado — e transportado naguekta até os céus de Goddamn City,
onde Ihe puseram um guia turistico nas méaos e uvaaquéedas nas costas e gritaram: ‘Pule’.”
(SANT’ANNA, 1975, p. 86). Essa explicacdo postenéo diminui o efeito de ruptura gerado
pela insercdo do “Roteiro turistico de Goddamn "Cituja presenca secciona o fluxo
narrativo. Ademais, a visdo que Ralfo vira a terGbddamn City é bastante distinta da
veiculada no guia: o protagonista é explorado pois atrdes e ndo usufrui dos supostos
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beneficios da metrépole, por isso resolve deix¥4-la.

ROTEIRO TURISTICO DE
GODDAMN CITY

SITUACAO GEOGRAFICA: Localizada no extremo
norte do continente americano ¢ banhada pelo Oceano Atlan-
tico, Goddamn City ¢ uma colossal cidade de cerca de trinta
milhdes de habitantes. Seu clima, caracterizado pelos extre-
mos, é térrido no verdo e gelado no inverno, quando até os
liquidos nasais se congelam, se a pessoa ndo se protege devi-
damente com agasalhos. E os membros do partido politico
de oposi¢do no pais, a Northsilvdnia, costumam inculpar o
governo pelos desequilibrios climéticos, causados, segundo esta
mesma oposi¢io, pelas fregiientes experiéncias com explosi-
vos atdmicos. Mas nada estd provado em relagdo a isto e o
turista ndo deve amedrontar-se, pois dispde a cidade — em
todas as habitagSes e principalmente hotéis — de um per-
feito sistema de aquecimento ou refrigeracdo, conforme a
época do ano e quando os empregados das empresas con-
cessiondrias ndo se acham em greve ou haja uma severa
escassez de combustivel.

POPULAGAO: A populagio de Goddman City é com-
posta de elementos oriundos de todos os grupos étnicos, com
predominéncia para a raca branca, de origem anglo-saxé-
nica, que tem-se preservado mais ou menos integra. Pois €
sabido que os grupos raciais ndo se misturam facilmente na
Northsilvania, pafs muito tradicional neste sentido, e vivem
mesmo uma certa tensdo entre si, que ndo raro degenera em
violéncia. Violéncia esta que é uma das caracteristicas da
vida em Goddman City e que, se por um lado afugenta visi-
tantes mais timidos, de outro, atrai milhares de turistas em
busca de emogGes. Mas, voltando & populagdio, repetimos que
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FIGURA 16 — Guia turistico ei@onfissdes dRalfo
Fonte: SANT'ANNA, 1975, p. 73.

A cidade grande a que Ralfo chega depois de abanddwddamn City também
nao Ihe oferece boas condi¢cdes de vida, e o pnmottgoacaba nas ruas, como mendigo,
sendo, por fim, perseguido, preso e torturado. Aaceda tortura apresentada no episédio
“Interrogatério (2)” € estruturada em didlogos erRalfo e seus algozes e em notagdes que se
assemelham a rubricas, o que permite dizer queehauncorporacdo do género peca teatral
(FIG. 17). E a incorporacdo desse género fragmenespacializa a narrativa. Conforme
observa Flora Stussekind (1987b, p. 18) em “O badegpisdédio em questdo caracteriza-se
por uma “subita teatralizacdo”, que “funciona cosfiziente recurso para romper o fluxo
narrativo e quebrar possiveis linearidades, midaplplanos, espacializar o tempo-seta da
prosa”®!

E possivel estender tal afirmacdo de Siissekinddast@s géneros textuais
incorporados &Serafim Ponte Grande a Confissdes de Ralfgois, conforme procurei

demonstrar, a presenca de cada um desses muitesogénstaura uma descontinuidade

80 O terceiro capitulo desta tese discutird a queddSiograndes cidades no contexto da modernidadepésd
modernidade.

61 valério (2008), além de evidenciar que Sérgio ‘damta foi impactado pelo teatro de Robert Wilsodee
Antunes Filho, demonstra como esse impacto se iaiéarna construcdo de algumas obras do eschtor.
influéncia do teatro na literatura de Sérgio Santia também foi abordada por Santos (2000).
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narrativa, além de estilhacar a esfera enunciatamendo-a abrigar e contrapor diferentes
vozes. Fragmentados, polifénicos e dialdgicos, @m®mances em tela apresentam uma
estruturacao espacial, da qual participam varig@o®eros textuais. Em vez do “tempo-seta”,
que preza pela linearidade e pela sequéncia lagiusal Serafim Ponte GrandeConfissbes

de Ralfoexploram o “espago-mosaico”, onde se dispbem diamartas, pecas teatrais,
cancdes, sentencas judiciais, poemas e demaisogéner

- Indies, ww Terrivel. Tz

— é indi — 5 quem era Ivan? ,

— En? nqvléfrﬂfrum:;a"::\‘;? aborigene das Américas —. Primeiro irqpc:adol Tusso @ adote‘; o titulo de Czar.
— Assim como vGs? E o que foi ¢ Dominge _S_angi‘cmo.’ .
-— Assim como cu, senhores. ~ Demonstragio operdria dizimada pelas tropas do Czar.

' — Qual Crar?

Uma chibatada por ser um indio — lIvan, o Terrivel

— E quem loi Touro Sentado?

— Um chefe jndio.

— E quando morreu Touro Sentado?
— Em 15 de dezembro de 1890.

— E como morren Touro Sentado? . Pela mio dos bolchevistas.
= Em Juta contra tropas norte-americanas.

— B o que ¢ um bolchevista? .
— E o que aconleceu, antes, na historica data de 4 de . Uma espécie de socialista radical.
setembro de 18867

— Assim como vos?
-~ Assim comwo eu, senhores.

Puas chibaredas.

_ Perddio, foi Nicolaw 11, o dltimo des czares.
— E como morreu Nicolau TT?

— A captura de Gerdnimo termina a dltima puorra
importante dos Estados Unidos contra os fndios

Duas chil por ser um bole
Tapinka nas costas e afago nos cabelos por lembrar-se
de daias tdo significativas. — E o que é um maniqueista?

~— Clte outras datas e respectivos acontecimentos o e g sej vt HarTION, FNINGS Jion pei
-~ 1587: Sir Francis Drake desiréi a frota cspanhola cipios opostas do bem ¢
no porto de Cadi; abril de 1663, a Grande Praga em Lon- = Ntimntgw R
dres; 7 do outubro de 1870, Leon Gambetta, num balfo di- Sl LD S .
rigivel, escapa de Paris sitiada, para prosseguir ma guerra - " e,
contra a Prissia; 18 de desembro de 1865, a escravatura ¢ Bieits, eRIBIIR OT RO i TR
abelida nos Estados Unidos; 2 de maio de 1885, o Estado "
i & Peai: i da Bélgica: - E o qué é um huguenote? .
T ta e 8 ks B Lo o Tl G s i St rlormade et -
: : s i sa, nos séculos 16 ¢ 17.
chefe do governo espanhol; 6 de agosto de 1945, a primeira 3, Whege sidae: o Messaors
bomba atomica ¢ lancada em Hireshima; 30 de outubro de i = hugittores: foram: HasCIA
1l ' _ Sio Bartolomen.
y i J — Por ordem de quem?
Duas chibatadas por aborrecer-nos com tantas datas. S o
— E 0 que aconteceu em 15847 — E quem foi Catarina do Médicis?
st

— Rainha esposa de Henri 1l da Franca e mie de Fran-
gois 11, Charles IX e Henri Ifl. . 8 p—
— Agora nos diga, sem pestangjar, quem foi Atila?
— O'1ei dos hunos.
— F. como era Atila?
— Ah, em 1584 morreu Ivan, o Terrivel. T Tm birbare
— E como era Ivan?

Uma chibatada por nio lembrar-se do que aconteceu
em 1584,

119
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FIGURA 17 — Peca teatral €uonfissbes de Ralfo
Fonte: SANT’ANNA, 1975, p. 118-119.

Mas na constituicdo do “espaco-mosaico” 8erafim Ponte Grandee de
Confissbes de Ralfentram outras estratégias de fragmentacdo, umguezem ambas as
obras, ocorre uma montagem ndo apenas de géng&toaitecomo também de palavras e
frases e de capitulos/unidades/livros e subcapigpsoédios. Embora guardem suas
especificidades, as trés estratégias aqui ideadifis — linguagem eliptica, composicdo em
quadros e incorporacdo de géneros textuais — erietpam-se: 0 romance oswaldiano e o
santanniano sdo compostos pela justaposicdo deoguazbndo que, internamente, esses
guadros abarcam géneros variados e sao formadopatmrras e frases unidas de modo
eliptico. Juntas, tais estratégias de fragmentéaZanm com a estruturacao 8erafim Ponte

Grande e deConfissbes de Ralfseja espacial. Ademais, em ambas as obras existe
trabalho com a dimenséo visual da pagina.
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Serafim Ponte Grande Confissbes de Ralfsdo tdo fragmentados que acabam
por instigar uma discuss@o sobre a propria nocdobda: trata-se de obras formadas por
partes autbnomas, porém articuladas espacialméne@ssas partes precisariam constituir
uma unidade para queerafim Ponte Grande Confissdes de Ralftossem considerados
obras? O impasse ndo se resolve; pelo contrarioduas possibilidades mantém-se
tensionadas na (in)determinacéo do espaco da Bbea torno dessa discussdo que gira o

proximo capitulo da tese.



2 ESPACO E OBRA

Unidade e multiplicidade, continuidade e descontlade, sentido e visualidade,
articulacéo e disperséo, raiz e rizoma, estriadise, Livro e Aloum,
montagem simbdlica e montagem dialética, espacolatose espaco relacional.

Frase-imagem. E, entre as oscila¢des das obrasiar!

2.1 Des/conjunto

As estratégias de fragmentacdo empregadaSezafim Ponte Grandele Oswald
de Andrade, e enConfissdes de Ralfale Sérgio Sant’/Anna, fazem com que ambos 0s
romances apresentem uma estruturacdo espacialor@@nprocurei demonstrar no capitulo
anterior, a linguagem eliptica, a composicao endigpsae a incorporacdo de géneros textuais
interrompem o fluxo narrativo e criam um efeitosttaultaneidade. Cabe, agora, investigar as
reverberacdes dessa fragmentacdo, decorrenterdidpioi da montagem, na compreensao do
que é o espaco da obra. E, uma vez que a abordsgewnita a conformacéo do espaco da
obra, torna-se imperativo questionar se,Samafim Ponte Grande emConfiss6es de Ralfo
os fragmentos constituem um todo articulado ou lee se mantém autbnomos. Em tal
abordagem, salienta-se a ambiguidade da praticaodéagem. Por um lado, pode-se visar a
constituir com os fragmentos algo uno e a estabelatre eles algum tipo de encadeamento,
de modo a neutralizar o efeito de ruptura engemdnaela justaposicdo de elementos
heterogéneos. Por outro lado, € possivel, a desgeitefeito de organicidade gerado pela
reunido do que antes estava apartado, preservagparsho dos fragmentos. Unidade e
multiplicidade, continuidade e descontinuidadeo; pais, esses vetores que orientam, aqui, a
discusséo sobre o espaco da obra.

Em O olho interminavel: cinema e pintyrdacques Aumont (2011), ao tratar da
montagem filmica, tece consideragfes que, em o@tida, também apontam para esses dois
grupos de vetores. Segundo Aumont, o conceito ciatil de montagem pauta-se pelo
sentido, ou seja, pela busca de alcancar uma sis@santica dos planos montados — tal
sintese, acrescento eu, poderia ser colocadagontca unidade e a continuidade. Opondo-se

ao que denomina “tirania do sentido”, o referidariteo propde, por sua vez, que se abandone
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o conceito tradicional de montagem, abandono essengplica “permanecer nasivel nos
saltos, nas embreagens, em geral, nos momentosidienga brusca” (AUMONT, 2011, p.
101-103, grifo do autor). Aumont (2011, p. 104) m&gligencia o fato de que “da montagem
de planos, mesmo a mais delirante, sempre se aorésdg.] tirar algum sentido”, mas
argumenta que, para se pensar consistentementena fw filme, é preciso considerar as
intermiténcias instauradas pela distancia visutdeeos planos montados. Tal distancia € o
intervalo, que, sendo “visual, ndo intelectual”’a6ntem de ser preenchido; s6 pode ser,
incessantemente, mantido” (AUMONT, 2011, p. 10&y. €onseguinte, o intervalo coaduna-
se com as nocdes de multiplicidade e de descodéidaj posto que coloca em destaque a
autonomia de cada imagem, os cortes bruscos, @ péostrugcdo de uma sintese semantica
que daria unidade ao conjurifo.

Contudo, € preciso perceber que, em vez de mersigdpoentre unidade e
multiplicidade, continuidade e descontinuidadesixum movimento pendular por meio do
gual esses dois polos se tornam imbricados. A petisp ndo binaria é assumida por Vincent
Amiel (2011) emEstética da montagen® referido tedrico identifica trés tipos de maeta
no cinema, 0s quais esclarecem também o que caoraaitras formas artisticas: a montagem
narrativa, a discursiva e a de correspondéifiégiEaguanto a montagem narrativa realiza uma
articulacdo entre os planos pautada pela contidajda fim de impor “uma unidade l6gica
por meio de elementos fragmentados” (AMIEL 201124); a de correspondéncias estabelece
conexdes aleatdrias entre os planos, “sem que menbancao, em termos de significagcdo ou
de inteligibilidade, possa vir qualificar o resdiéd (AMIEL 2011, p. 107). Ja a montagem
discursiva ocuparia um lugar intermediario em &ags demais, pois, por um lado, prioriza
o descontinuo em detrimento do continuo e trataa dsaigmento como uma entidade
autdbnoma e, por outro, procura conferir aos fragasealguma ordenacéo, ainda que esta nao
seja usual. A abordagem de Amiel (2011, p. 22)leese interessante principalmente por
negar divisbes estanques e indicar que os trés tigo montagem sdo complementares:
“Nenhum filme é feito recorrendo unicamente a urste procedimentos; eles sdo apenas
caracteristicas dominantes, cujo equilibrio mudaimefiime para outro, por vezes de uma

sequéncia para outra.”.

52 De modo semelhante, o destaque a multiplicidasléescontinuidade oriundas da montagem de fragsiénto
verificado quando, ertlas ou a gaia ciéncia inquieemA imagem sobrevivent&eorges Didi-Huberman
(2013a, 2013b) analisaAtlas Mnemosynde Aby Warburg. Didi-Huberman (2013b, p. 400) angata que,
no Atlas warburguiano, “‘montar imagens’ nunca decorre deanrtificio narrativo para unificar fenébmenos
dispersos”.

3 O proprio Amiel (2011) destaca, por exemplo, aidfide entre a montagem de correspondéncias agecol
cubista de Picasso e Braque, bem como entre a gantdiscursiva e o enxerto surrealista de Andréshtas
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Em O destino das imagendacques Ranciére (2012), ao tratar da montagem ou
como prefere dizer, da parataxe, também frisa arndlbhcia entre a tendéncia a
unidade/continuidade e a tendéncia a multipliciddesrontinuidade. O ponto de partida da
discusséo realizada pelo referido teéricdigtoria(s) do cinemade Jean-Luc Godard, uma
série filmica em que se manifestam dois princigiostrastantes: o primeiro prioriza a
autonomia da imagem, em detrimento da construcabisiérias em conformidade com a
tradicdo romanesca e com 0s anseios tanto do pujl&nto da industria cultural; o segundo
propde combinacbes, seja de uma imagem com olgedes, das imagens com sons ou

palavras. A esse respeito, conclui Ranciére (20123-44, grifo do autor):

Portanto, por um lado, a imagem vale como potédesvinculadora, forma pura e
puro pathosdesfazendo a ordem classica dos arranjos de &cdiesais, historias
Por outro lado, vale como elemento de uma ligagi#® apmpde a figura de uma
histériacomum.

Em seguida, Ranciére propde o conceito de frasggmao qual seria a medida
comum da arte no contexto do regime estético @nasbarcaria manifestacdes artisticas tao
diversas como o cinema, a literatura, a pinturégatro e a fotografia. Frase-imagem nao
designa a juncédo de uma sequéncia verbal e dearma ¥isual; trata-se, antes, da juncédo do

encadeamento gerado pela funcéo-frase e da disropgéda da fungcéo-imagem:

[A frase-imagem] E a unidade que desdobra a foagdiaa da grande parataxe em
poténcia frastica de continuidade e poténcia indgeade ruptura. Como frase,
acolhe a poténcia paratatica rejeitando a explesfpizofrénica. Como imagem,
rejeita com sua forca diruptiva o grande sono g&tiedo indiferente ou a grande
embriaguez comunal dos corpos (RANCIERE, 201265.

Por fim, Ranciére distingue dois tipos de montageassocia-0s ao conceito de
frase-imagem. A funcdo-imagem corresponde a momtagj@lética, que cria choques ao
promover ou o distanciamento de termos que senatoaiea aproximacao de heterogéneos. Ja
a funcao-frase corresponde a montagem simbdli@rejaciona os elementos estranhos de
modo a estabelecer entre eles uma analogia. Mag&roressaltar que, para Ranciére, os
polos dialético e simbdlico ndo sdo excludentely pentrario, eles atuam conjuntamente na
frase-imagem, na qual se verificam tanto a analqganto o choque, como demonstra, por
exemplo, o cinema de Godard.

O conceito de frase-imagem formulado por Ranciérgribui para a analise de
Serafim Ponte Grande deConfissdes de Ralfpor mim proposta no presente capitulo, na
medida em que tal conceito, sustentando-se nad@méée o uno e o multiplo, o continuo e o
descontinuo, permite uma reflexdo sobre o entemdongo espaco da obra. Em ambos os

romances, a0 mesmo tempo que ha o impeto de endattesada histéria dos protagonistas,
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h&4 a forca diruptiva que inviabiliza que esses sfasejam ligados entre si de modo
unidirecional e totalizante. Por consequéncia, ra plode ser entendida ou como um espago
absoluto no qual se situaria um conjunto formadopaotes heterogéneas, porém unificadas
pela funcdo-frase, ou como um espaco relacionafjued, devido a funcdo-imagem, o0s
elementos estariam em dispersao e estabeleceriapdes multiplas. Erieorias do espago
literario, Luis Alberto Branddo (2013, p. 61-62) ratificas&sdupla maneira de se

compreender o espaco da obra:

Em tais abordagens [voltadas a estruturacdo eé$jpaca desdobramento
lugar/espaco se projeta no préprio entendimentguin é a obra. Por um lado, a
obra é constituida por partes autbnomas, concretandelimitadas, mas que podem
estabelecer articulagbes entre si — segundo, paois, concepcao relacional de
espaco. Por outro, exige-se a interacdo entre @slaartes, algo que lhes conceda
unidade, a qual s6 pode se dar em um espago &bsb/uto e abstrato, que é o
espaco da obra.

Brand&do esclarece, ainda, que as origens da cdiwepe espaco absoluto
remontam a fisica de Newton e a filosofia de Kalgssa perspectiva, o espaco € entendido
“como espécie de vazio no qual se processam ostosVere “recipiente, ou categoria
aprioristica da percepcéo” (BRANDAO, 2013, p. 53-9% o espaco relacional rompe com a
tradicdo newtoniana e kantiana e sustenta-se na g relatividade de Einstein, bem como
em outras transformacdes cientificas, filosoficastisticas que, no século XX, conduziram a
“recusa de um pensamento essencializante” e aerésdge nas formas de mediacdo entre o
sujeito e o objeto do conhecimento ou da pratiBRANDAO, 2013, p. 55). Em tal contexto,

a significacdo do espago passa a depender de wmspmde mediagdo, de modo que o
espaco ¢ definido “como posi¢cdo de um corpo encdela outros corpos” (BRANDAO,
2013, p. 54-55§*

Os dois modos de se entender o espaco da obra-elseabsoluto ou relacional?

— sao verificados e espaco proustianade Georges Poulet (1992), cujas consideragdes
também se revelam adequadas para se analisarutuestéio espacial dSerafim Ponte
Grandee deConfissdes de Ralf@Conforme discuti no primeiro capitulo desta td3eulet

argumenta que a obim busca do tempo perdidb formada por quadros justapostos, 0s

64 Vale mencionar que, eRroblemas da poética de DostoiéydWikhail Bakhtin (2005, p. 15, grifo do autor)
aproxima o universo polifénico e dialégico de Dadtski ao universo relativistico de Einstein: “Ded, 0s
elementos sumamente incompativeis da matéria enoiBeski sdo distribuidos entre si por varios munedo
vérias consciéncias plenivalentes, séo dados ndonem mas em varias perspectivas equivalentesnagle
ndo € a matéria diretamente mas esses mundos, ssaséncias com seus horizontes que se combinam
numa unidade superior de segunda ordem, por asaamn da unidade do romance polifénico. [...] Geaa
essavariedade de mundps matéria pode desenvolver até o fim suginalidade e especificidade sem
romper a unidade do todo nem mecaniza-la. E contifeentes sistemas de célculo aqui se unificassem
complexa unidade do universo einsteiniano [...].”






105

quais se apresentam simultaneamente ao leitor, semetivessem em uma galeria. A galeria
transforma-se, pois, em metéfora de obra. Se fasiderada a acepcéo do espaco absoluto,
essa galeria € o recipiente, 0 vazio, o plano alostiue recebe os quadros e confere a eles
uma unidade definitiva. Porém, Poulet, seguindoaouita de raciocinio, insiste no fato de que
€ por meio do olhar do leitor que os quadros justs se inter-relacionam e, assim, vém a
constituir o espagco da obra. Portanto, 0 espacolda deixa de ser absoluto para ser
relacional, isto €, passa a ser compreendido comto de uma mediacdo entre unidades em
principio autbnomas:

O espaco proustiano é esse espaco final, feito rdanp segundo a qual se
distribuem uns em relacdo aos outros os diferegpésddios do romance. Essa
ordem ndo é diferente da que liga as predelas sijteeas predelas ao retabtflo.
Uma pluralidade de episodios se ordenam e constoosen proprio espaco, que é o
espaco da obra de arte (POULET, 1992, p. 94).

Sob esse prisma, a galeria ndo existe até quesejala dispostos e articulados os
quadros, tal como o0 espaco da obra literdria ndsieepreviamente ao ato de leitura que
coloca em relagdo os fragmentos verbais. Ao fiestel capitulo, procurarei desenvolver o
argumento, a partir d8erafim Ponte Grande deConfiss6es de Ralfale que € o receptor
que, levando em consideracdo a tensdo inerentasa-ifnagem, ou seja, os efeitos de
analogia e de choque que estdo no cerne da montagenesponsavel por conceber o espaco
da obra de modo absoluto ou relacional. Mas, atesratar em especifico do plano da
recepcado, sera preciso analisar cdgeoafim Ponte Grande Confissdes de Ralfee situam
no ambito da cultura livresca. Afinal, como apoRager Chartier (2003, p. 47), em “As
representacdes do escrito”, “nenhuma ordem dosirdiss é de fato separavel da ordem dos

livros que lhe é contemporanea.”

2.2Livro

Uma vez que o suporte, longe de ser um reposifgagsivo, atua ha maneira
como uma obra é reproduzida e recebida, tornaiswmhial, quando se discute o espaco da
obra literaria, refletir também sobre o objeto eme gessa obra tradicionalmente se
materializa: o livro. Quais ideais se encerram eto livro? Quais fungbes séo a ele

atribuidas? Como a geometria do codicedéy — formato que ndo desapareceu com 0O

5 Em Poulet (1992), a metafora gasdelas no retdbuloorresponde a metafora dpsadros na galeria
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surgimento das versOes digitais — impacta a marggraentender esse objeto, de criar
expectativas em relagédo a ele? Como se constiégpaco da obra literdria em meio a uma
cultura livresca? Norteada por tais indagacoegne perder de vista aspectos da historia do
livro, intenciono investigar s8erafim Ponte Grande Confissdes de Ralfquestionam o
objeto livro e, por consequéncia, a concepg¢ao despaco da obra absoluto.

J& ha muitos séculos, € possivel identificar, f[metdbada ou pela capa, um livro,
manipula-lo com apenas uma mao, folhear suas pagmeacorré-las com desenvoltura para
frente e para tras, apoderar-se delas por meioata@es ou de grifos. Gestos como esses se
tornaram tdo naturalizados que talvez se esqueeaetps séo fruto de uma profunda
revolucao pela qual o objeto livro deixou de apmemea forma de rolo para assumir a de
codice, ou seja, para ser composto por cadernogdmu Tal mudanca do rolo para o codice
permitiu que se desenvolvessem novas praticas ctéaes de leitura. Em “Livro: uma
abordagem historica”, José Afonso Furtado (19980pfaz uma descri¢cdo do livro em rolo,
também chamado volumeaglumer), a qual permite que sejam inferidas as dificuddaque
tal formato impunha ao leitor:

Os mais antigos livros tém a forma de rolo ou vauie papiro. [...] A maior parte
dosvoluminatinha 25 cm de altura e sete a dez metros de émepio, podendo,
pois, conter unidades textuais relativamente eatenfs..] O texto desenvolvia-se
por colunas paralelas de 15 a 30 caracteres eamdaa continha entre 25 e 45
linhas. O rolo era concebido para ser desenrolatedida que o leitor passava de
uma coluna a outra.

No Ocidente, o codice surge em Roma como altemnativrolo nos primérdios da
era cristd, conforme relata Michel Melot (2012) enro,. Melot (2012, p. 27) esclarece que
as primeiras referéncias ao codice, entdo elabosadmetudo com pergaminfddatam do
século | d.C. e foram feitas pelo poeta Marciak aconselha os leitores a comprar estes
novos exemplares compactos, escritos sobre umagsefgiais se podem segurar com uma sé
mao”. Melot acrescenta que, em comparacado comog aatddice € mais resistente; pode ser
rapidamente aberto e fechado em qualquer pontmifgegue uma mao fique livre para a
escrita; coloca-se perto do corpo do leitor e ealguer posicéo; favorece a leitura silenciosa
e a intimidade do leitor com o conteudo; facilitarganizacdo e a identificagdo das partes do
texto; viabiliza a indexacdo. Tais vantagens doicgddambém s&o elencadas em “As

representacdes do escrito” por Roger Chartier (R0@3e, ademais, salienta o fato de o

66 Conforme explica Furtado (1995, p. 41), “o pagra utilizado para os rolos e o pergaminho parivass
em folhas, embora se tenham conservado algunssdestepapiro ou em folhas alternadas de papiro e
pergaminho.”



107

codice ter possibilitado a reducdo dos custos biackcao do livro, devido a utilizacdo das
duas faces do material e a outras praticas — cemuao do conteudo de varios rolos — que
paulatinamente foram desenvolvidas.

Apesar de oferecer tantos beneficios, o cédicegmedae séculos para se impor
de modo definitivo e abrangente. Chartier inforrae,qo Ocidente, a principio a substituicdo
do rolo pelo cédice ocorreu largamente apenasarasmidades cristds. Assim, enquanto, “no
século Il, todos os manuscritos da Biblia encooaficcodexescritos em papiro e, nsic)
séculos I, 1l e 1V, 90% dos textos biblicos e 70¥%s textos liturgicos e hagiograficos que
chegaram até nés estdo em formacddex; no ambito dos textos profanos, literérios e
cientificos, “é apenas no periodo que compreendgaslos Il e IV que o nUmero dedex
iguala-se ao de rolos” (CHARTIER, 2003, p. 39).

Ao tentar entender por que, na esfera cristd, aceddunfou sobre o rolo tao
rapidamente, Melot ndo apenas se baseia em dadasdden pratica, mas também, e
sobretudo, considera a dimenséo simbdlica assymeidaforma do codice. Do ponto de vista
pragmatico, o tedrico destaca, por exemplo, queddice pode ser transportado com
facilidade, tornando-se uma boa ferramenta panandif os preceitos cristdios nas mais
diversas regides. Além disso, como o pergaminhaie; gor ser menos quebradi¢co que o
papiro, revelou-se mais adequado para a producgcatternos do codice — servia as tarefas
domésticas, o cddice confeccionado com esse maasgamia um aspecto trivial que seria
vantajoso para uma religido que objetivava atingirpublico vasto e popular. Nota-se, pois,
como questdes de natureza simbdlica (trivialidamlpetrgaminho e, por extenséo, do codice)
imiscuem-se as de natureza pratica (conquista diicpfi O prisma simbdélico torna-se ainda
mais evidente quando Melot (2012, p. 30) argumenia o codice é entendido como um
“objeto particular, solidario de um contetudo ddfm, fixo, intangivel, um objeto que
encerra a Verdade sob uma forma pratica e privatdagundo o tedrico, a novidade do
codice decorreria ndo do ato de se inscrever n¥lerdade, e sim do fato de essa forma do
livro ser encerrada. Tal novidade seria adequada papressar a diferenca do Novo
Testamento em relacdo a Tora: “O rolo da Tora ewoea historia inacabada e a sequéncia
de sua espera. O Novo Testamento anuncia a coadilias&scritura: nenhum texto passado
escapara dela, nenhum futuro podera supera-la.LMME2012, p. 29). Trata-se, contudo, de
uma Verdade produzida a varias maos e, originaknedispersa em uma série de
documentos. Nesse sentido, a forma do cddice, ¢@® [gaginas dobradas, encadernadas e
protegidas pela capa, desempenhou um papel edgem@aque o livro fosse compreendido

como um objeto capaz de apresentar a Verdade d® mwodicado, totalizante, fixo e
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organizado. Nas palavras de Melot (2012, p. 34):

Somente o livro [na forma de cddice] foi adaptadeapparar a escrita, colocar-lhe
um termo e reunir os pedagos esparsos em umeadsatali bloqueada e aparelhada
como um muro. Pouco importa, entdo, a coerénagariatdos fragmentos: o fato de
se apresentar unificado em um mesmo volume é enfeipara lhe conferir
coeréncia. A tabuinha é muito estreita e seriadeapente preenchida até as bordas;
o rolo muito curto, dificil de nele registrar mugttextos; quanto a tela, ela acolhe
todo texto novo que lhe é enderecado. A criacdoodgos sagrados demandava um
suporte de grande capacidade, o qual, todaviaadéwdtia nem interpolacéo, nem
modificacdo: o livro aceita projetos vastos, osigjuama vez encerrados e
encadernados, conservam-se intactos dentro de igi@m émutével.

No Ocidente, a partir do século IV, o codice imgéeem todos os dominios e
torna-se “o proprio sinbnimo da palavra ‘livro’,tes reservada ao rolo vegetal” (MELOT,
2012, p. 26). Dado o triunfo do codice — triunfeeegue viria a se consolidar com a invengao
da imprensa, como detalharei a seguir —, as muiatiforas do livro baseiam-se
especificamente no objeto composto por paginasdencadas e protegido por uma capa:
“Nada mostra melhor a forca dessa ligacédo [enttt te cddice] que as metaforas que, na
tradicdo ocidental, fazem do livro uma figura peskido destino, do cosmo ou do corpo
humano.” (CHARTIER, 2003, p. 46). Em “O livro consdmbolo”, ao proceder a um
detalhado levantamento dos sentidos metaforicdsuatos ao livro, Ernest Robert Curtius
(1979, p. 345) observa, por exemplo, que Danteoedabxpressoes figuradas que se baseiam
justamente no processo de feitura do cddice: “Msafo Carta) escritas s6 se tornam livros,
depois de dobradas em cadernmpsaflern) e reunidas em volumedlumeg. A esse dominio
profissional Dante vai pedir igualmente expresdiggadas.”. Ademais, segundo Curtius
(1979, p. 340, grifo meu), o referido escritorigab acredita que “as mais altas funcdes e
experiéncias do espirito estdo ligadas a disciglmastudo, a leitura, aceitacao livresca de
uma verdade pré-existefiteo que aponta para o fato de que a associacdivrdocom o
estabelecimento de uma verdade nao esta presem@tgono universo do cristianismo, e sim
atingiu também outros dominios, como o literarioa@o a tal aspecto, Melot (2012, p. 41-
42) explica que o poder laico apropriou-se da $iaag#o material da Escritura e buscou
“conservar a autoridade que esta sacralizacéo bawiarido a escrita e, a partir daic) seu
suporte”, ou seja, ao livro. Melot elucida, aindag, na esfera néo religiosa, continuou-se a
perceber o livro como um objeto que encerra emesiis como unidade e totalidade.

Melot (2012, p. 85), apoiando-se no pressuposigueetudo o que entra no livro
deve obedecer a sua geometria”, argumenta que spatamensionar o poder assumido pelo
livro, € necessario voltar-se a forma elementaolgeto, isto é, a sua dobra, a qual, longe de

ser natural, foi meticulosamente estudada, a fins@l@lcancar uma geometria rigorosa e
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simétrica. A dobra organiza as folhas, de modoagseperficie se transforma em um volume
a ser manuseado, folheado, desde o inicio até.dléra capa, como uma armadura e couraca,
circunscreve o livro, protegendo-o das intempémess sobretudo fixando-o em um espaco
definitivo (MELOT, 2012). O referido teorico destaduas consequéncias, duas promessas
dessa geometria: 1) o significado do livro é reeaido por seu autor, ou seja, a mensagem é
previamente dominada por quem a publica; 2) o fsgwio do livro, uma vez que se conclui a
dobra, € esgotado e sera esclarecido no final @igisigs. Portanto, a unidade fisica estaria
articulada a unidade de sentido.

O livro manuscrito, com as promessas oriundas @e gaometria, serviu de
modelo para o livro impresso. E@ aparecimento do livioLucien Febvre e Henri-Jean
Martin (1992, p. 117-119) esclarecem que “os priogiincunabulos tém exatamente o
mesmo aspecto dos manuscritos” e que, portantapéofeicoamento da imprensa néo traz
uma revolucdo repentina na apresentacdo do INr&ebvre e Martin recuperam o longo
processo pelo qual, no Ocidente, a imprensa modifac modelo do manuscrito e, por meio
do desenvolvimento de técnicas que baratearamaendiaram cada vez mais a producdo do
livro, permitiu a larga difusdo desse obj#t®Gegundo os autores, uma das transformacgdes
engendradas pela imprensa no mundo ocidental sfieite a uniformizacéo da esciifa.

Na época da invencao dos caracteres méveis pomBatg, ou seja, por volta de
1450, os textos eram copiados com diferentes ascioida uma das quais dotada de uma
finalidade propria. Febvre e Martin (1992) informguore, entre as muitas escritas do periodo,
as principais sdo: a gotica, empregada nos texdoslasticos, tedlogos e universitarios; a
gotica maior, empregada nos livros de igreja; &cgdiastarda, empregada nas chancelarias,
nos manuscritos de luxo em lingua vulgar e em sdéxtos latinos; e a romana, empregada
nas publicac6es humanistas. Por razdes materamsfréntes tanto do custo da confeccéo dos
caracteres quanto do entdo incipiente comeérciaticteres, “pouco a pouco, a imprensa vai
fazendo sentir seus efeitos unificadores” (FEBVREARTIN, 1992, p. 121). Febvre e

57 Apesar de o titulo da obra de Febvre e Marti@ aparecimento do livre- dar a entender que os autores
abordardo toda a histéria do livro, eles detémspea@ficamente na histéria do livro impresso. Poram
tragarem essa histéria, Febvre e Martin ndo dedbarazer referéncia ao livro manuscrito.

%8Febvre e Martin (1992, p. 43) observam que a exigéte tornar mais rapido e menos dispendioso cegsD
de produgdo dos livros, a fim de ampliar a circiitagestes, remonta ao contexto do surgimento dagipas
universidades europeias: “Mas ja no século Xlltriacdo das Universidades fizera sentir a necedsida
possuir um maior nimero de manuscritos — e a r&dovdas letras provocara entao apenas aperfeict@mnen
de detalhes: a adocéo de abreviaturas mais saflatice a organizacdo do sistemaeleia que permitia aos
copistas trabalhar mais rapidamente e imobilizamasmo tempo um s6 caderno dos preciosos volumes a
serem reproduzidos.”

%9 vale destacar, contudo, que, a despeito da patémeinalizadora do cddice — sobretudo ap6s o aohdknt
imprensa —, sempre houve livros que tensionavaeoegtria livresca e a uniformizacdo da escrita.
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Martin (1992, p. 121) lembram, ainda, que “a nddesie de vender os exemplares de uma
mesma edicdo em cidades e com frequéncia em pifeemntes e sobretudo o nomadismo
dos primeiros impressores” geraram a necessidadendermizar os tipos utilizados. A

escrita que acabou prevalecendo sobre as demaisréonana, o que pode ser justificado da

seguinte maneira:

E uma histéria muito caracteristica a da letra mamaujo triunfo materializa o do
espirito humanista. [...]

Assim, um pouco menos de um século ap0s a invelgdimprensa, a letra romana
€ adotada em toda uma parte da Europa. Triunfonti escrita criada no inicio
artificialmente por pequenos grupos de letrados, poderia espantar se ndo nos
lembrassemos de que nessa época o latim era lingpraacional e de que o
comércio do livro latino era também internacioakxtraordinéria diversidade dos
caracteres muitas vezes deve ter entravado a dawladicdes, de maneira que o
tipo romano deve ter aparecido finalmente como uespécie de alfabeto
internacional (FEBVRE; MARTIN, 1992, p. 122-127).

Melot (2012), por sua vez, destaca que a constrge@métrica dos caracteres
realizada pelos humanistas foi importante para qgsegestos de ler e compreender
substituissem os de aprender de cor e recitar.eNss#ido, o livro agiu “como uma forga
normalizadora onde a legibilidade tem seu pescesalsensibilidade” (MELOT, 2012, p. 94).
Ademais, Melot (2012, p. 94), estabelecendo umukinentre a escrita do alfabeto latino e o
livro impresso, defende que “a caligrafia latindaea por assim dizer preparada para a
mecanizacao tipografica”. Segundo o tedrico, aitesdo alfabeto latino prestou-se muito
bem & normatizacdo e a mecanizagdo que vieramirapestas pela imprensa, pois, “além de
sua significativa economia de signos, repousa solpestulado segundo o qual cada letra
figura um som da linguagem de uma forma arbitramajue significa que “cada letra do
alfabeto guarda o mesmo valor quaisquer que semmadantes de sua forma: um A
mailsculo vale tanto quanto um a minusculo” (MELQ012, p. 93).

Conforme Melot (2012), essas caracteristicas @elb latino, as quais o tornam
adequado a padronizacao exigida pela reproducéséem devem ser consideradas para se
entender o fato de o triunfo do livro impressodeorrido primeiramente no Ocidente, e néo
no Oriente. Enquanto a escrita oriental, sendazeedd por meio de ideogramas, resiste a uma
padronizacao rigorosa e preserva intensa visuajda@scrita ocidental, sendo realizada por
meio do alfabeto latino, caracteriza-se pela ndmagiio dos signos verbais e pela

linearidade€’® Assim, embora a China ja tivesse inventado osctenes moéveis em argila no

° Em “VariacGes sobre a escrita”, Barthes (20042Q1.) critica o “alfabetocentrismo” da cultura ocith.
Segundo o tedrico, a cultura ocidental valorizoaspecto analitico do alfabeto latino e negligen@su
dimensfes simbdlica e visual da escrita: “[...Jraduzir as unidades da linguagem (falada) a cé¢ifios de
ménadas ‘opacas’, cujas inimeras vibracdes sindgsbomos obrigados a ignorar em favor apenas de sua
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século Xl e em metal no século XIV, os livros inga@s s6 se desenvolveram e se difundiram
na Europa a partir de meados do século XV (MELOO12). Para explicar por que a
imprensa ndo floresceu originalmente na China, feelev Martin (1992) referem-se néo
apenas a visualidade da caligrafia chinesa, mabé&aura fatores técnicos, como a baixa
qualidade da tinta de entdo, e aos altos custdsndiscdo dos caracteres e de méo de obra,
custos esses que s6 podiam ser assumidos pelangod® acordo com os dois autores, no
mundo oriental a impressdo por meio de caracterégeis desenvolveu-se de modo
extraordinario na Coreia no século XV, gracas amntivo dado pelo poder publico. No
entanto, Melot (2012, p. 93) relativiza 0 aparesueesso da imprensa na Coreia, ao afirmar
que, em tal pais, “o livro ndo tinha, de nenhumaeira, este carater imperioso que ele havia
adquirido no mundo cristéo, e, reservados a ledosaletrados, os primeiros livros coreanos
foram tirados em exemplares raros”.

Portanto, para Melot, € o alfabeto latino — juntateecom a cultura livresca do
Humanismo europeu — que desempenhou um papel lgeateagque a imprensa de Gutenberg
se disseminasse, 0 que, por sua vez, fez com dugooe os valores a ele vinculados
(unidade, totalidade e linearidade) ganhassem amnaia projecdo no Ocidente. Livro e
sistema de escrita caminham, pois, lado a ladompgactam o modo como a arte e o

conhecimento sdo concebidos:

Histérias tdo improvaveis quanto aquelas da artedoupensamento seriam
concebiveis sem a forma imposta pelo livro? A réduda histéria & narrativa da
historia, instaurada pela linguagem e confirmada pscrita linear, encontra no
livro sua expresséo e sua consagracédo (MELOT, 20B2).

Segundo essa perspectiva, o livro € um objeto gueodfica um conjunto de
valores prezados pela cultura ocidental desde oafismo e que, por conseguinte, se tornou
tdo valorizado entre noés. Ideais humanistas corionalidade estariam expressos na propria

geometria do livro, em sua composicéo cuidadosarespuilibrada e padronizada:

A calibragem de cada caractere € rigorosamentaidafem um quadro uniforme e
segundo uma superficie perfeitamente plana. Failngente necessario normalizar
os brancos, materializad-los por espacos chamaderapos, quadratins e
semiquadratins, indispenséaveis para uniformizastantia das linhas e os recuos no
inicio do paragrafo (MELOT, 201, 91).

Como consequéncia desse processo de uniformizasicadacteres e da pagina,
o livro impresso ganhou inovacdes em relagédo ansedelo inicial, 0 manuscrito. Assim,

natureza distintiva e comunicante, o que se reférgamito cientificista de uma escrita linear, poeate
informativa [...]" (BARTHES, 2004, p. 181).
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Febvre e Martin (1992) informam que os livros pemsaa ser impressos em linhas corridas —
e ndo em colunas —, as linhas espacaram-se e &mdilistentre os titulos dos capitulos
aumentou! Em “Impresséo, espaco e fechamento”, Walter O8§§1p. 140) comenta o
quanto a imprensa modificou 0 modo como o leitgtz @ “sensacdo da palavra-no-espaco”
enquanto o controle quirografico do espaco caiaetse por ser ornamental, o controle
tipografico preza pela nitidez, a qual é alcan¢pdtas linhas perfeitamente regulares, todas
alinhadas a direita, cada coisa surgindo de modoaimente uniforme e sem a ajuda de
linhas-mestras ou bordas tracadas a régua, contaswgizes ocorre em manuscritos”.

Interessante notar que o arranjo da pagina impoefgado no periodo humanista
segue leis de proporcéo rigorosas e supostamenteit@® conforme esclarece Richard
Hendel (2003, p. 34) e design do livro

Desde a época de Gutenberg, tem-se acostumado a@nm frequéncia a fazer os
livros na forma de retangulos verticais, que segapmximadamente, embora sem
muita precisédo, o Numero Aureo (I:I, 618), um cadtaceenascentista da proporcéao
ideal.

Hendel explica que a forca da tradicao livrescdddmanismo ainda se faz sentir
na atualidade, ja que a proporcdo aurea (FIG. 18uas variacbes continuam sendo
empregadas na confeccdo da maioria dos livros Bapse Alguns designers do livro chegam
inclusive a defender ferrenhamente que a convetipagrafica seja preservada, a fim de
evitar supostos defeitos. Tal é a posicado assuemntdA forma do livropor Jan Tschichold
(2007, p. 56-64), que, embora reconheca que a falonéivro € uma convencdo, parece

defender que ha uma forma natural e melhor:

Temos de retornar as tradigdes do livro renastargibarroco, estudar os originais
e enché-los de nova vida. SO aqui se acha o tipénoeim que devemos julgar
metodicamente livros defeituosos. [...]

Considero claras, intencionais e definidas as pgd@s de paginas irracionais
geometricamente definiveis como 1:1,618 (Secdo duréy2, 1x/3, 1: /5,
1:1,538, e as simples propor¢des racionais de21325:8 e 5:9. Todas as outras sédo
relacdes obscuras e acidentais.

Apesar de as propor¢gdes humanistas ainda se nranteftaentes, ndo se pode
esquecer que existem outras maneiras de organifxt@ na pagina, as quais contestam
posturas — como a de Tschicholaentrarias as inovagdes no design do livro. Namat
décadas, sobretudo devido ao desenvolvimento dasltgias de informagdo, o mercado
editorial ganhou novas possibilidades e o procedsoconfeccdo do livro impresso

transformou-se: com o computador, tornou-se matd fditar o texto, criar formatos

"t Algumas das outras inovagdes do livro impressor@atido ao liviro manuscrito sdo a paginagdo, aanarc
tipografica e a folha de rosto (FEBVRE; MARTIN, 199



113

inéditos, ousar no modo de dispor as palavras gmaadAlém disso, o livro deixou de ser
apenas impresso em papel para assumir tambéméao\aetronica, o que, segundo Chartier

(2003, p. 38), acarreta uma revolucao s6 compagagetada pela invencao do codice:

A representacdo eletrbnica de textos modifica nutate sua condicdo: a

materialidade do livro é substituida pela imataté&de de textos sem lugar préprio;
a contiguidade imposta pelo objeto impresso opderskvre composicdo de

fragmentos indefinidamente manipulaveis; a percepgéediata da totalidade da
obra, que se torna possivel pelo objeto que a epreéicede uma navegacao de
longa duragdo nos arquipélagos textuais com mangenedicas. Essas mutacdes
comandam, inevitavelmente, imperativamente, novemeinas de ler, novas

relagBes com o escrito, novas técnicas intelectuais

FIGURA 18 — A par¢éo de pagina da secao aurea
Fonte: TSCHICHOLD, 2007, p. 76.

Mas convém ressaltar que, até o momento, as fentameletrbnicas, mesmo
sendo bastante eficazes, ndo implicaram a eliminal@ livro em seu formato mais
convencional, o cddice impresso. Quanto a essectaspMelot (2012), com base no
pressuposto de que nao ha indicios de que o codgutava excluir o livro, argumenta que a
forma do livro e suas propriedades singulares eaplio fato de esse objeto subsistir as
ferramentas eletrbnicas. Portanto, a geometria @ttice, com suas folhas dobradas e
encadernadas segundo certo padréo, prosseguearde gnedida, mobilizando o imaginario
concernente as praticas de producdo e de recepclexts. Ademais, embora atualmente
nao se possa negligenciar que as novas midiasn@aciado a escrita e a leitura de textos,
inclusive dos literarios, sera mais coerente, paraalizacdo da analise por mim proposta,

deter-se apenas na forma e nas fungfes do livr@ aadice impresso, uma vez que, nas
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épocas em quSerafim Ponte Grande Confissdes de Ralfloram concebidos e publicados,
as ferramentas eletrénicas ainda ndo haviam sendsgiglo, de modo que ambos os
romances foram a principio lancados como livrosrasgos. Considerada tal dimensao
historica, sera possivel elucidar o diadlogo critcoontestador quSerafim Ponte Grande
ConfissBes de Ralfestabelecem com a cultura livresca a qual estaubidos e no ambito
da qual nasceram.

Na esfera teorica, Jacques Derrida € um dos awjaeeproblematizam os valores
atribuidos ao livro no Ocidente e que, assim, ofare fundamentos para um melhor
entendimento da contestacdo da cultura livresca.“Enescritura pré-literal”, secdo de
Gramatologia Derrida (2013) demonstra que o livro esta ingt@nente associado ao
fonocentrismo, ao logocentrismo e a metafisica estals. Em primeiro lugar, o tedrico
recupera o fato de, na filosofia de Aristotelespa ser entendida como superior a escritura:
enquanto aquela estaria essencial e imediatamentém@a a alma, da qual advém o
pensamento comdéngos esta seria um instrumento secundario destinadmduzir em
simbolos uma fala plena. Haveria, pois, uma relagdi@ a voz e o significado, de um lado; e

entre a escritura e o significante, de outro lado:

Em todos os casos, a voz € 0 que esta mais praknsignificado, tanto quando
este é determinado rigorosamente como sentidodgermu vivido) como quando o
€, com menos precisao, como coisa. Com respeitpi@ainiria indissoluvelmente a
voz a alma ou ao pensamento do sentido significadnesmo a coisa mesma [...],
todos 6ic) significante, e em primeiro lugar o significargscrito, seria derivado.

Seria sempre técnico e representativo (DERRIDA320114).

Ademais, Derrida esclarece que, tanto em Aristdtegjaanto em Platdo, a
escritura € definida com base no modelo fonétiegusdo o qual a escritura representaria 0s
sons da fald? A escritura fonética, que preza pela linearidadsté a servico dimgos é o
“meio da grande aventura metafisica, cientificagnit®a, econdmica do Ocidente”
(DERRIDA, 2013, p. 12). Sob tal prisma, o logocemtio caracteristico da metafisica
ocidental seria também um fonocentrismo, na medidague “rebaixa a escritura, pensada
como mediacédo de mediacdo e queda na exteriortttadentido” (DERRIDA, 2013, p. 15).
Entretanto, Derrida observa que, na filosofia d&d® e na teologia da Idade Média, existe
uma dupla maneira de se conceber a escritura: i@@roprio e corrente, a escritura € ma,
por ser humana, laboriosa, finita, artificiosa eséeel; ja em sentido metaforico, a escritura é
boa, por ser divina, natural, intemporal, univessalteligivel. A verdade da alma, a natureza

e a palavra de Deus sdao exemplos da escrituraabOaica que deveria ser venerada. Em

2 De acordo com Derrida (2013), a escritura fondcabém esta no cerne da linguistica de Saussure.
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contrapartida, foi reprimida “toda escritura que fidssetecnologia e histéria de uma técnica
apoiadas numa mitologia e numa metaférica da aszritatural” (DERRIDA, 2013, p. 53,
grifo do autor).

A boa escritura, acrescenta Derrida (2013, p. 91-B% compreendida “no
interior de uma totalidade e encoberta num volumawm livro”, objeto que “remete sempre
a uma totalidade natural” e que se tornou “a pémteenciclopédica da teologia e do
logocentrismo contra a disrupcao da escritura,rasua energia aforistica”. Por conseguinte,
quando anuncia “o fim dbvro e o comeco dascriturd, Derrida (2013, p. 7, grifo meu)
parece referir-se especificamente ao livro totalescritura liberta das amarras fonocéntricas,
logocéntricas e metafisicas, escritura essa quergeapde a concepc¢ao linear da linguagem e
do pensamento e que exige uma outra forma dedeitur

O fim da escritura linear é efetivamente o fim oo, mesmo que, ainda hoje, seja
na forma do livro que se deixam — bem ou mal — émhlaa novas escrituras, quer
sejam literarias ou tedricas. Alids, trata-se med®gonfiar ao envolucraif) do
livro escrituras inéditas do que de ler, enfimue,gnos volumes, ja se escrevia entre
as linhas. E por isso que, comecando-se a escseverlinha, relé-se também a

escritura passada segundo uma outra organizagéspdgo. [...] Porque comegamos
a escrever, a escrever de outra maneira, devemeoglesoutra maneira (DERRIDA,
2013, p. 108).

Derrida ndo afirma, pois, que os livros deixaram damveriam deixar de ser
produzidos. Segundo o tedrico, as novas maneirasckever e de ler acarretam o fim de
determinada acepcéo de livro — aquela pautada melmda linhd® — ao mesmo tempo que
possibilitam a reconfiguracdo desse objeto, cujamizacio espacial passa a ser ddtEm
“Introducéo: rizoma” e em “1440 — O liso e 0 estdg que integram, respectivamente, o
primeiro e 0 quinto volume da obkdil platds, Gilles Deleuze e Félix Guattari (2011, 2012)
formulam conceitos que se revelam produtivos paeb@dagem dos diferentes arranjos
espaciais que o livro pode assumir. Conforme pasdemonstrar, no ambito da teoria de
Deleuze e Guattari, o livro-raiz associa-se ao@spatriado, e o livro-rizoma, ao espaco liso.

Deleuze e Guattari (2011, p. 18) partem do prestapde que o livro € um
agenciamento e, como tal, constitui-se de “linhasudiculacdo ou segmentaridade, estratos,

territorialidades, mas também linhas de fuga, mevwitms de desterritorializac&oe

3 “Desde que h& mais de um século, pode-se perestzeinquietude da filosofia, da ciéncia, da lita cujas
revolugbes devem ser todas interpretadas como sabdd#struindo pouco a pouco o modelo linear.”
(DERRIDA, 2013, p. 108).

74 Conforme salienta Melot (2012, p. 60), a parts ceflexdes de Derrida: “O que o fim do livro caloem jogo
ndo seria nem o fim da escrita, nem do texto, massaca em um sentido do mundo predeterminado e
definitivo, logo, em certa medida, sua libertacédo.”

5 O conceito de “desterritorializacdo” é centralpgmsamento de Deleuze e Guattari. Ceia (2009)reselgue
tal conceito foi proposto “para descrever o progeksfuga das estruturas sociais e intelectuaizieas, que
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desestratificagdo”. Assim, as perguntas diante iura Hevem secom o que ele funciona?
com quais outros agenciamentos ele esta em conegdwbo que ele significa?Com base
nessa perspectiva, os referidos autores distingu@&sntipos de livro, cada um dos quais
articulado com uma forma de construir um pensamedtprimeiro tipo é o livro-raiz, que
possui uma unidade principal, o pivo, do qual, pefo de uma logica binaria, surgem raizes
secundérias. Hierarquizado e centrado, o livro-éaimm sistema arborescente que funciona
por meio do principio da filiacdo e imp&e o verlser®. Trata-se de um sistema que dominou
a realidade e o pensamento ocidentais, estandasea jpor exemplo, da filosofia, da biologia,
da psicanalise, da linguistica e da informaticdivéd-raiz &, pois, “o livro classico, como
bela interioridade organica, significante e sub@t(DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 19).

Ja o livro-radicula € caracterizado pelo fato daiaprincipal ter abortado ou ter
se destruido em sua extremidade, dando lugar anunitgplicidade de raizes secundarias —
em vez de pivotante, a raiz é, aqui, fasciculatrefanto, nesse segundo tipo de livro, a
“unidade subsiste ainda como passada ou por vinpquossivel” (DELEUZE; GUATTARI,
2011, p. 19), o que significa que, apesar da aparfemgmentacdo, existe uma totalizacao.
Desse modo, em uma direcéo linear, métodos modem@scrita como o de Joyce e o0 de
Nietzsche fazem proliferar séries ou crescer umétipticidade; mas, se considerada a
dimens&o de um circulo ou de um ciclo, tais métadicancam uma unidade de totaliza¢%o:
“O mundo deveio caos, mas o livro permanece semdgem do mundaaosmo-radicula
em vez de cosmo-raiz. Estranha mistificacéo, estavb, que € tanto mais total quanto mais
fragmentada.” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 21, griflos autores).

O terceiro tipo de livro é o livro-rizoma, que ctns, na argumentacdo de
Deleuze e Guattari, o principal contraponto emcégaao livro-raiZ’” Diferentemente do

sistema da raiz pivotante, o sistema rizoma segseprincipios de conexdo e de

podemos entender como analogo ao processo de ttafizapdo do sujeito narrado nas teorias poés-
estruturalistas”.

76 “As palavras de Joyce, justamente ditas ‘comecesamultiplas’, somente quebram efetivamente a deidia
palavra, ou mesmo da lingua, a medida que péemumidade ciclica da frase, do texto ou do saber. Os
aforismos de Nietzsche somente quebram a unidaeigrldo saber a medida que remetem a unidadeadddic
eterno retorno, presente como um néo sabido n@apemgo.” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 21).

" Embora Deleuze e Guattari (2011) apresentem toélms de livros — livro-raiz, livro-radicula erddsrizoma
—, a argumentacgdo dos autores concentra-se sobmaucbntraste entre o livro-raiz e o livro-rizorda, modo
que o livro-radicula acaba sendo pouco exploradmdCo livro-radicula também se caracteriza pelagrega
de uma raiz, ainda que esta seja fascicular, epivétante, talvez ndo seja incorreto supor quetat@dém
estabelece uma relagédo contrastiva com o livran&oCorrobora essa hip6tese o fato de Deleuze #aBua
(2011, p. 33) articularem a raiz e a radicula comsistema arborescente, e ndo com o rizomatico: “Nao
devemos mais acreditar em arvores, em raizes deutas, ja sofremos muito. Toda a cultura arborgscé
fundada sobre elas, da biologia a linguistica. éatré@rio, nada é belo, nada é amoroso, nada écpaditndo
ser que sejam arbustos subterraneos e as raieas,agadventicio e o rizoma.”.
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heterogeneidade (qualquer ponto de um rizoma paliye ser conectado a qualquer outro),
de multiplicidade (no rizoma, inexiste a unidadak,ruptura assignificante (um rizoma pode
ser rompido em qualquer ponto, bem como pode retounaquer uma de suas linhas), de
cartografia e de decalcomania (o rizoma, sendo rabp#aio, desmontavel e reversivel, é
estranho a légica do decalque e da reproducdo)pdlasras de Deleuze e Guattari (2011, p.
43):

Contra os sistemas centrados (e mesmo policenjtadtsomunicacdo hierarquica
e ligacdes preestabelecidas, o rizoma € um siséesmtrado ndo hierarquico e nao
significante, sem General, sem memoria organizadmwa autbmato central,
unicamente definido por uma circulacdo de estados.

Assim, o rizoma é tecido pela conjuncédo “e”, e p&ta imposicdo do verbo
“ser”; € alianca, e néo filiacado. O livro-rizomaiag ademais, composto ndo por tradicionais
capitulos, com seus pontos culminantes ou condsise sim por platés, que, ndo possuindo
nem inicio nem fim, estabelecem entre si multipasexdes.

Apesar de distinguirem os tipos de livro, Deleuz@uattari ndo propdem uma
mera oposicao entre a raiz e o rizoma, nem conce&sses dois grandes modelos segundo
uma logica dual. Pelo contrario, os autores argtanermue ha algo de raiz no rizoma e vice-
versa:

Existem nos de arborescéncia nos rizomas, empuzosaticos nas raizes. Bem
mais, existem formagOes despéticas, de imanénda eanalizagdo, préprias aos
rizomas. H4 deformagbes anarquicas no sistemactadente das arvores; raizes
aéreas e hastes subterraneas. O que conta é ougearaiz e o rizoma-canal ndo se
opdem como dois modelos: um age como modelo eglez#lanscendentes, mesmo
gue engendre suas proprias fugas; o outro age pomesso imanente que reverte o
modelo e eshoca um mapa, mesmo que constitua sdpsiag hierarquias, e
inclusive ele suscite um canal despotico. [...}1d4se do modelo que ndo para de se
erigir e de se entranhar, e do processo que naocdgase alongar, de romper-se e de
retomar. Nem outro nem novo dualismo (DELEUZE; GUARI, 2011, p. 42).

Continuando no escopo da teoria de Deleuze e Giyattpossivel dizer que o
espaco liso do rizoma passa por um processo danestito, assim como o0 espaco estriado da
raiz passa por um processo de alisamento. Parareentger tal formulagéo, faz-se necessério
recuperar as definicbes de espaco liso e de espsigado. A partir da abordagem de
diferentes modelos — o tecnolégico, o musical, otme, o matematico, o fisico e o estético
—, Deleuze e Guattari (2012) caracterizam o espa@ado como ordenado, sedentario e
homogéneo; e o liso como desordenado, ndbmade sogéteo. S0 exemplos de espago
estriado o tecido, o bordado e o tricd; a melodsaharmonia; os meridianos, os paralelos, as
latitudes e as longitudes; o numero numerado @meeia euclidiana; a atracao gravitacional

e 0 conceito fisico-cientifico de Trabalho; a lint@ncreta. Por sua vez, exemplificam o



119

espaco liso o feltro, patchworke o croché; os valores ritmicos; as direcOesistdntias e 0s
intervalos abertos; o nimero numerante e a geangéimanniana; a acao livre; a linha
abstratd® Ademais, Deleuze e Guattari propdem que a raigua segue o paradigma
arborescente, seja associada ao espaco estriada@na, ao espaco liso. Ao se deterem no
modelo maritimo, os autores distinguem dois tippsvidgem: a viagem em que os trajetos
estdo subordinados aos pontos e a viagem em qoentss estdo subordinados aos trajetos,
sendo que aquela configuraria um espaco estria@stae um espaco liso. Para Deleuze e
Guattari (2012, p. 202), no primeiro caso, tragfasde uma “viagem-arvore” e, no segundo,
de uma “viagem-rizoma”. De modo semelhante, osrastafirmam que, no ambito das
grandezas matematicas, ha “dois tipos de multifaibés: métricas e ndo métricas; extensivas
e qualitativas; centradas e acentradas; arborescentizomaticas; [...¢striadas e lisds
(DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 205, grifo dos autoyes

Portanto, parece ser coerente afirmar que o limanratico — isto &, o livro cujo
funcionamento engendra rupturas e heterogeneidadesforma um espaco liso. J& o livro-
raiz, no qual prevalece a hierarquizacdo, confanmaespaco estriado. Porém, assim como
existem agenciamentos de raizes nos rizomas eveise; “0 espaco liso ndo para de ser
traduzido, transvertido num espaco estriado; ogesgatriado é constantemente revertido,
devolvido a espaco liso”, 0 que significa que “@ésdespacos sé existem de fato gracas as
misturas entre si” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. )9 por isso que ndo se deve
negligenciar que, em um mesmo livro, ha operacéesstriagem e de alisamento, de modo
que sdo constantemente desterritorializados arsistzomatico e o arborescenite.

Uma vez que ndo se sustenta em um binarismo nems@&nclassificacdes
definitivas, a perspectiva tedrica de Deleuze ett@uaorna-se fecunda para a analise aqui
proposta. Os livroSerafim Ponte GrandeConfiss6es de Ralf&io rizomaticos ou ndo? Eles
conformam um espaco liso ou estriado? Pergunta® cessas deixam de fazer sentido

guando, com base em Deleuze e Guattari, se coasides multiplos agenciamentos que

8 O espaco liso e o estriado surgem como modos e@gio do pensamento, conforme destaca Brandag, (201
p. 43): “[...] Gilles Deleuze e Félix Guattari cebbem dois tipos de espaco: o estriado [...] exo[li§. Estes
se conjugam agonisticamente em sistemas espasjmsiicos, como as cidades. Mas a énfase prinéinae
0 pensamento, como modo de operacdo entre esttiagnenalisamentos, associa-se nédo a lugar, mas a
movimento.” Afinal, como escrevem Deleuze e Guaf2012, p. 202-203): “Pensar € viajar. [...] Viaje
modo liso ou estriado, assim como pensar...”.

® Vale destacar que a funcdo-frase e a fungdo-imagenceitos formulados por Ranciére (2012) e didost
na primeira secao do presente capitulo, podensseciadas, respectivamente, ao espaco estriadespago
liso: de um lado, esta a tendéncia a articulacéogudro, a tendéncia a dispersédo. Corrobora egsdaafe
tedrica o fato de Ranciére, assim como Deleuze at&y ndo adotar um raciocinio binario, e simcprar
evidenciar que, na parataxe, ha uma interpenetdgdoncao-frase, predominante na montagem singy@ic
da funcdo-imagem, predominante na montagem dialétic
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atuam nos livros supracitados. Por conseguinteeréabinvestigar como as forgas
rizomaticas/lisas e arborescentes/estriadas combseaemSerafim Ponte Grande em
Confissdes de Ralfeaomo cada uma dessas obras territorializa mas&andesterritorializa o

objeto livro.

2.3Mosaicos Il

Conforme salientei acima, tant®erafim Ponte Grandguanto Confissdes de
Ralfo foram originalmente publicados na forma do codinpresso. Reitero esse dado por
entender que ele ndo pode ser negligenciado quaedaroponho a refletir sobre a maneira
como ambos 0s romances se inserem no escopo deaditesca e como neles se constitui o
espaco da obra. Em primeiro lugar, gostaria deirghddl que, se, por um lado, eéderafim
Ponte Grandee emConfissbes de Ralfpercebe-se a imposicdo da geometria do livro, uma
geometria estriada devido a ordenacao linear dgiagse dos cadernos; por outro, tais obras
lancam mao de recursos alisadores que tensiongonépsios limites do objeto livro. Um
desses recursos é a fragmentacéo, que, a medidiatguempe o fluxo temporal sucessivo e
introduz um jogo de relagcdes simultaneas entre exlews heterogéneos — conforme
demonstrado no primeiro capitulo desta tese —estaios ideais de linearidade, unidade e
totalidade, tradicionalmente associados ao liviekteira de Haroldo de Campos (1992) e de
Flora Sussekind (2004), pode-se dizer que a fragmg@o desempenha um papel importante
para queserafim Ponte GrandeConfissdes de Ralfsejam identificados como né&o-livros.

Desenvolvido por Campos (1992) em “Serafim: um deando-livro”, o conceito
de néo-livro surge como uma subversdo do modo cAmtonio Candido (1977a), em
“Estouro e libertacdo”, havia caracterize8erafim Ponte Grandd al obra é, para Candido
(1977a, p. 37), um “fragmento de grande livro”"pgra Campos (1992, p. 10), € um “grande
nao-livro de fragmentos de livro”. Ambos os cricdestacam a fragmentacdo do romance
oswaldiano, a qual advém do emprego de uma sériestlatégias. Entretanto, diante da
atestada fragmentacédo, a perspectiva critica aa@adcada um € distinta: na reformulacao
proposta por Campos, introduz-se a expressao iwméd-le, assim, abandona-se certa
valorizacéo do objeto livro (do “grande livro”, npalavras de Candido), valorizagcédo essa que
envolveria uma abordagem restritiva da técnica eggata por Oswald.

A proposta analitica de Campos (1992, p. 8) dedesnae a partir do argumento
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de que o nao-livro oswaldiano é “feito de pedagosamostras’ de varios livros possiveis,
todos eles propondo e contestando uma certa madelidio género narrativo ou da assim dita
arte da prosa (ou mesmo do escretert cour)’. E possivel identificar uma operacéo
metonimica gracas a qual cada uma dessas amaateasds, sendo tomada pelo todo, indica
“um certo género ou uma certa espécie no acees@lio inventariado” (CAMPOS, 1992, p.
9). Campos (1992, p. 9) defende que é justamemtenpim da férmula retéricpars pro toto
“que o livro faz a critica do livro (do romance euarticular e, por extensao, da prosa e da
escrita ‘artistica’ ou ndo)”, o que significa quemgtonimia assume, aqui, uma funcao
metalinguistica. Ademais, na atitude autorreflexieaSerafim Ponte Grandelestaca-se a
parddia, gue engendra uma retomada critica “de scolasuetudinarios de fazer livro ou, por
extensao, de fazer prosa (ou ainda, e até mesnexpdessao por escrito)” (CAMPOS, 1992,
p. 10). O parddico desnudamento engendradd&peafim Ponte Grandatinge, inclusive, a

prépria fisicalidade do objeto livro (FIG. 19 e 20)

A contestagdo do livro, como objeto bem caractddzdentro de um passado
literario codificado e de seus ritos culturais, egm aqui, desde logo, pela
materialidade, pela fisicalidade desse objeto. igad onde costumeiramente se
indicam as “Obras do Autor”, a relacdo destas vesh a rubrica “Obras
Renegadas”, e o préprio livro que se esta paraoléerafim Ponte Grandeé
incluido entre os titulos “repudiados”. A indicagde copyright® — chancela dos
direitos do autor e da propriedade literaria — éafpaseada em tom escarninho
(“Direito de ser traduzido, reproduzido e deformaaho todas as linguas”). Ha uma
“Errata”, deslocada de sua posicéo habitual, qoeiéma autonomamente, como se
fora um capitulo. Finalmente, o que correspondetiancélofon (indicacéo da data
da elaboracdo do livrih) é também submetido a um tratamento inusitado: a
cronologia € posta ao revés, como se vista pelatesledistanciadoras de um
binéculo focalizado ao contrario: “Este livro faaito de 1929 (era de Wall-Street
e Cristo) para tras”; isto sem falar na inclusadgar as datacdes classicas (a.C.,
d.C., Ano da Graca, Anno Domini etc.) (CAMPOS, 199%).

A analise deSerafim Ponte Grandempreendida por Campos € recuperada por
Sussekind (2004) em “Néao-livros”, ensaio dedicador@lucbes de escritores e de artistas
visuais as quais, por meio de variados mecanism®srem-se na cultura livresca ao mesmo
tempo que a negam. Nota-se, portanto, que Sussekiplora as potencialidades da

expressao “nao-livro” e emprega-a de modo maisnglerde do que Campos, a fim de

80 Febvre e Martin (1992, p. 246) explicam que, apdsencéo e a consolidagdo da imprensa na Eusapgiy
“o reconhecimento juridico de uma ‘propriedaderdite’ do autor sobre sua obra”. A partir de entdautor
passou a ter direito a participagdo nos lucrosdgergela venda de seus livros. Ainda segundo Febvre
Martin, a Inglaterra foi o primeiro pais a concedeopyrightaos autores, e ndo ao livreiro.

81 Enquanto aopyrighté um fruto da imprensa, o colofdo remonta aosceddinanuscritos: “Por muito tempo
ainda, até o inicio do século XVI, sera precisocprar informacdes mais amplas no final do volun®, n
‘coloféo’, herdeiro dos antigos manuscritos; fqi @&d fato, que muito cedo adquiriu-se o habitoelelar o
local da impressao, o nome do tipégrafo e frequmatte também o titulo exato da obra e 0 nome de seu
autor.” (FEBVRE; MARTIN, 1992, p. 128).
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evidenciar a postura negativa assumida por outtamsoque ndo a oswaldiana. A
pesquisadora ressalta que as nocbes de linearidedgilidade e finitude sao
costumeiramente atribuidas ao livro, que deve sBsiderado ndo apenas como um objeto
fisico mas também como texto e técnica editoriah & perspectiva de Sussekind, o conceito
de nao-livro abarcaria tanto obras cuja negatiedadnifesta-se na prépria materialidade —
gracas a utilizacado de suportes inovadores, agieatido do registro verbal e/ou do visual e
ao desmonte da forma-livro convencional — quantaljue tensionam “de dentro” a cultura
livresca — gracas a uma autoexposicao critica @i@ngendo o processo de escrita e o de
recepc¢ao, atinge as figuras do autor e do leiem bomo as préticas que constituem a vida
literaria de determinada sociedade. Os dois grulgogsao-livro acima delineados ndo séo
excludentes; pelo contrario, todos os mecanisnexatios podem estar combinados em uma
s6 obra. Nesse sentido, Sussekind (2004, p. 488fiida emSerafim Ponte Grand&um
duplo movimento — textual e material — de autodéamento e desarticulagéo tanto da forma

romanesca quanto da forma-livids.

Serafim Ponte Grande

DO AUTOR

Obras Renegadas:

Os Condenados
A Estrela de Absinto
A Escada (inédito)

Pau-Brasil
Primeiro Caderno de Poesia

Serafim Ponte Grande

Direito de ser traduzido, reproduzido e deformado

em todas as linguas — S. Paulo — 1933, Este livro foi cscri(ol de 1929 (era de Wall-Street

e Cristo) para tris

36
163

FIGURA 19 - Obras renegadas e FIGURA 20 — Colofao enSerafim Ponte
copyrightemSerafim Ponte Grande Grande
Fonte: ANDRADE, 1992, p. 36. Fonte: ANDRADE, 1992, p. 163.

82 Para uma melhor compreensdo do movimento matgeiatlesmonte do objeto livro eBerafim Ponte
Grande seria necessario realizar um levantamento dérldistditorial desse romance oswaldiano.
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Uma vez que Sussekind (2004) amplia a zona de gémaia do conceito de nao-
livro para além dé&erafim Ponte Grandgarece-me adequado empregar esse conceito para
fazer referéncia €onfissdes de Ralf@uja postura negativa e metarreflexiva foi notada
criticos como Luiz Fernando Emediato (1975) e AdfmiRomano de Sant’Anna (1975). Em
“As confissGes cadticas de um personagem quixdteBomediato (1975, p. 4) argumenta que
Ralfo, com seu “humor caustico e ferino”, “criticdevasta e massacra com golpes incisivos
todas as instituicdes sociais, e o0 faz de uma fedimarrasadora que, ao final, nada mais resta
de pé — nem mesmo o proprio personagem e seu Aupar tabela, o proprio livro”. Nessa
mesma Otica, Sant'‘Anna (1975, p. 112), em “SupdieRasustenta que a escrita de
Confissdes de Ralf® a narrativa do assassinado do género romandenfmwtal obra seria
sobretudo um “antirromancé&® E necessario dizer que o assassinato ndo apemamédoce,
mas também do livro e da escrita inclui a paroHisire os muitos trabalhos dedicados a
postura parodica déonfissdes de Ralfaestaco o intituladBarddia e transgressamo qual
Marinéz Nascimento (2003) demonstra que a obra @estdo, revelando uma preocupacao
em fugir dos modelos literarios convencionais, meteesses modelos a fim de subverté-los.
Por meu turno, acho necessario pontuar que a wvelgale deConfissdes de Ralf@assim
como a deSerafim Ponte Grande& fruto dos movimentos textual e material destasgor
Sussekind (2004) e apresentados acima.

Para comecar a tratar do movimento material dedeastmidamento, recupero
alguns pontos discutidos no primeiro capitulo désta. Em primeiro lugar, reitero que, em
Serafim Ponte Grande emConfissfes de Ralfa visualidade das paginas e da escrita ganha
relevo, devido a exploracdo criativa tanto dos gzpam branco quanto do formato e do
tamanho das letras. Acrescento que a incorporag@@mkros textuais diversos contribui para
tornar heterogénea a materialidade do livro. Atémeea composicdo em quadros, a qual se
impbe como um contraponto “a sequéncia linear cqpsuma estruturar a forma-livro”
(SUSSEKIND, 2004, p. 484), atua no questionameatendterialidade livresca, se esta for
entendida ndo apenas no ambito da plasticidadepéiginas mas também no ambito da
organizacao das partes da narrativa.

Ainda em relacdo ao aspecto material, vale lenduarCampos (1992), detendo-
se especificamente eBerafim Ponte Grandga salientara o uso contestador que tal romance
confere a convencgdes caras ao livro, como a listaluas do autor, copyright a errata, o

colofao e o sistema de datac&mnfissbes de Ralfgpor sua vez, pde em discussdo alguns

83 Ao se referir &erafim Ponte Grande€ampos (1992, p. 10) também utiliza o termo famti”.
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elementos paratextuais, como evidenciam a insedgaaim “Roteiro” e a escolha das
epigrafes. Na pagina que antecede o usual surodaior encontra o aludido “Roteiro”, que,
conforme apresentado no primeiro capitulo deste, tdstalha a organizacdo da obra. O
roteiro faz alusdo a realizacdo filmica, o que dbservado, por exemplo, por Geovana
Martelo (2011) enintersec¢des entre literatura e cinema em Confissi@gRalfo Entendo que

a insercdo, numa obra literaria, desse parateganldi ao universo cinematografico acarreta,
se assim posso dizer, uma espécie de ruido naiafidste do livro e, em ultima instancia,
promove, por meio da abertura a outras praticasidivas, uma reinvencéo do objeto livro.
Essa reinvencdo € perceptivel, ainda, na péagina rguee as epigrafes do romance
santanniano: o leitor encontra citagbes ndo somaémtpersonalidades consagradas, como
normalmente ocorre, mas também de Ralfo. Assimado de trechos atribuidos a Andy
Warhol — “Eu queria fazer o pior flme do mundo~e a T. S. Eliot — “Em matéria de
romance, ‘somente tem valor hoje, ao que tudo &mdiquilo que ndo é mais romance’.” —,

estd um comentario assinado pelo préprio narradmepagem:

“Quanto a mim, ao contrario, quero escrever um istpeance, também com um
superenredo, repleto de acontecimentos inverossiengueris e onde fulgura um
personagem principal, Unico e sufocante, a quemtacem mil peripécias: eu.”
(SANT'ANNA, 1975, s.p.).

Mas a for¢ca da negatividade 8erafim Ponte Grande deConfissbes de Ralfo
ndo advém somente do questionamento da materialgtadbjeto livro. Em ambas as obras,
verifica-se também o movimento textual, por meiaqqdal a cultura livresca € tensionada “de
dentro”, gracas a “intervencdo e alteracdo de nosdditerarios e praticas textuais”
(SUSSEKIND, 2004, p. 458). Constitutivamente matalisticos,Serafim Ponte Grande
Confissbes de Ralfdesnudam-se diante do leitor e, ao fazé-lo, deséath — alisam, para
retomar a teoria de Deleuze e Guattari (2012) eocasencdes que circunscrevem o objeto
livro. Por meio desses ndao-livros, torna-se po§sipeis, investigar criticamente as
propriedades do livré

No caso especifico d8erafim Ponte Grande de Confissbes de Ralfcsera
preciso investigar o dubio processo de subordinacgeometria do cédice impresso e de
contestacdo da cultura livresca, a fim de tentapaeder a pergunta “O que um livro é
quando funciona como um n&o-livro?” (SUSSEKIND, £20p. 484). Para desenvolver tal
problematica, sera considerada a engrenagem netidiita e parddica de ambos os

romances, 0S quais, em varias instancias, voltarsebee si mesmos e discutem, com

84 E valido observar que, por meio do movimento teixtaria-se a oportunidade de se discutir inclusive
materialidade do livro.
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mordazes doses de ironia, 0s processos de produgd® recepcdo de obras literarias.
Ademais, sera analisado como as estratégias dedragcao empregadas &uarafim Ponte
Grandee emConfissdes de Raliaterferem na organizacao e, sobretudo, na peficeppessas
obras como raizes ou rizomas, espacos estriadespaigos lisos.

Assim, na proxima sec¢do, abordarei o0 modo comorogwgonistas Serafim e
Ralfo relacionam-se com a escrita, em especial aoescrita de seus proprios livros. Em
seguida, e a luz da primeira parte da minha anais®carei o pastiche satirico de alguns
géneros textuais do dominio literario, de modo @lieXxar que esse procedimento contribui
para tensionar a classificagdo 8erafim Ponte Grande de Confissdes de Ralfeomo
romance$® Por fim, retomarei a estrutura fragmentada Srafim Ponte Grande de
Confissbes de Ralpa fim de avaliar em que medida ela, sendo ¢oiddi pela tensdo da
frase-imagem, contesta certos ideais associadds/rao Ainda nessa Ultima secéo, sera
examinado o papel desempenhado pelo plano da éexepcprocesso de desterritorializacéo
do livro-raiz e de alisamento do espaco da obra.

2.3.1 Escritas

Logo nas primeiras paginas 8erafim Ponte Grandespecificamente na unidade
“Alpendre”, ha uma indicacédo de que a relacao gpetagonista do romance estabelece com
a escrita € marcada pela malicia. Conforme expnet@rimeiro capitulo desta tese, o
episdédio que trata da aquisicdo da escrita poifiSeéaconstituido pela insercdo de um trecho
da cartilha entdo utilizada pelo personagem (FO}. Chama atencéo o fato de esse processo
de aprendizado ser apresentado como “Primeiro @od&aSerafim e a Malicia”. Por que, no
contexto da obra em questdo, conhecer a escritasmypa conhecer a malicia? De que
malicia se trata?

A palavra “malicia” possui as acepcOes de “falagripdo ou interpretacao
maldosa, picante” e “habilidade para enganar; &sgeerastucia” (HOUAISS, 2009, p. 481).
Ademais, essa palavra, na linguagem coloquialpéy@zes, associada ao erotismo e a temas
considerados “picantes” do ponto de vista sexual.dfbito deSerafim Ponte Grandea

85 A abordagem da escrita e do romance no ambitordediscussao voltada sobretudo ao livro justifiegslo
fato de o préprio Campos (1992), conforme atestitagl@es do autor realizadas acima, insistir no detque
a subversao caracteristica do nao-livro inclui,gdenséo, a subversao do romance e da escrita.
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escrita € malicia porque subverte ironicamente eogdes relacionadas a pratica literaria, as
quais dizem respeito, por exemplo, a técnicas aeposicdo e a escolhas tematicas. Em
Champs et hors champ: la photographie et le cin@laas les manifestes et les romans
d’Oswald de AndradeGeneviéve Vilnet (2006, p. 182) aponta justamepie, em tal obra
oswaldiana, “la malice reléve de la facétie et ditgpour la raillerie’®® Por conseguinte,
caira no engano aquele que &srafim Ponte Grandde modo sério e ndo perceber o tom
humoristico presente em cada uma de suas linhaguas, ndo raramente, enfocam o
comportamento erotico ou sexual dos personagenngem com esteredtipos do
relacionamento amoroso, como demonstrarei a seguir.

Para Vilnet (2006, p. 182), ao humor malicioso @mance em questdo associam-
se “les effets parodiques et le regard critique tpi@ersonnage-narrateur porte sur sa
présence au monde et sur ses projets d’écritdein Palhaco da burguesjaMaria Augusta
Fonseca (1979) corrobora a articulagdo da malama @ projeto de escrita desenvolvido por
Serafim, ao argumentar que o protagonista propdeasnaarticulagdes linguisticas e
dessacraliza a linguagem literaria. Sob tal opcale-se dizer que Serafim, ao aprender o bé-
a-ba, comeca a entrar em contato com a maliciaatdae tornando-se, a partir de entdo, cada
vez mais habil em redigir textos parddicos, umailidiaidle que pode ser verificada nos
trechos do diario pessoal do protagofifsteos quais é registrado o desejo de elaborar um
livro. Como evidencia o excerto a seguir, Serafiangja compor um romance naturalista,
género em que normalmente a objetividade e a teraérentificista articulam-se para que
seja feita, por meio de uma narrativa tradicionala analise da realidade empirica. Embora o
protagonista intente afirmar-se como escritor, lsgmgem alguns impasses devido a escolha

tematica e vocabular:

Terca-feira

Ando com vontade de escrever um romance naturaistaestda muito em moda.
Comecaria assim: “Por todo o largo meio disco @éapile Jurujuba, havia uma vida
sensual com ares gregos e pagdos. O mar pare@atiimcontente apds o coito”.
Nota: N&o sei ainda se escreverei a palavra “caiboii todas as letras. O arcebispo
e as familias podem ficar revoltados. Talvez pastha silaba “coi” seguida de trés
pontinhos discretos. Como Cam@es fazia com “bufd&'DRADE, 1992, p. 55,
grifo do autor)}®

86 “a malicia advém da pilhéria e do gosto pela zarabéTraducéo minha)
87 “os efeitos parddicos e o olhar critico que o @eagem-narrador possui em relagdo a sua presenmanmdn
e a seus projetos de escritura” (Tradug&o ainh

88 |embro que o diario pessoal de Serafim compd&éainente com “O Terremoto Doroteu” — um “apéndice
do diario, conforme Campos (1992, p. 13) —, a texaenidade deSerafim Ponte Grande qual se intitula
“Folhinha conjugal ou seja Serafim no front”.

89 Segundo Fonseca (1979, p. 59), “entram em cera passagem o pastiche de um procedimento litegéaio
sétira a linguagem através da imitacdo parddica, aadecalque disforme; ainda, diversas modalidaides
cbmico [...].”. Na proxima secdo desta tese, abeidas diferencas entre pastiche e parddia, beno @sn
possiveis articulaces entre tais procedimentos.
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N&o a toa, ha, nas primeiras linhas do romanceaista de Serafim, referéncia a
figura mitolégica “satiro”. Nos comentarios de Senasobre o livro que planeja escrever,
transparece um irénico e debochado tratamento @l#upéio e da recepcéo da literatura: os
escritores procuram seguir a “moda”, no caso nkgtaae baseiam-se em nomes consagrados
— como Camdes —, enquanto os leitores rechacans g ferem as regras do decoro. A
sétira continua no seguinte trecho do diario defger

Terca-feira

[--]

Volto de novo a preocupar-me com o romance queiimaagscrever e que acho que
saird com peceddnimo. Tenho alguns apontamentcedwsrsobre o tipo principal,
a jovem Marquesa de M... Quando o sedutor, o irivehgald Alvaro Velasco,
inicia a sua ofensiva por debaixo da mesa de jamefar retira bruscamente o
pezinho. Nota humoristica: a Marquesa tem um daNDRADE, 1992, p. 58, grifo
do autor).

Segundo Campos, “o barbarismo ‘peceddnimo’ é umedignte Obvio da satira”
(CAMPOS, 1992, p. 13). Ademais, a opcao de assinabmance com um falso nome
corrobora a ideia de que Serafim é habil em engasrameio da escrita. Nesse caso, como o
engano recai sobre a identidade do autor, ocogeeoSussekind (2004, p. 466) denomina
“desfiguracao autoral”, uma das manifestacées amt@cao negativa dos nao-livros. Outro
aspecto relevante no excerto acima € a caractéazedQs protagonistas do romance de
Serafim: a Marquesa de M... é “jovem” e forma pamcAlvaro Velasco, um “sedutor” e
“invencivel gald”. Os adjetivos pomposos remetelinras que tematizam intrigas amorosas,
aventurescas e cheias de clichés melodramaticdgnfdutivo “pezinho” ajuda a conferir a
Marquesa um aspecto delicado e apaixonante. Tqdavimota humoristica” quebra as
expectativas criadas a principio, uma vez que roogme a imagem idealizada da mulher
amada.

Registros no diario de Serafim explicitam que otgonista esforca-se para
seguir a “moda” literaria entdo em voga e paraoseat um eximio escritor: conhece, por
meio do amigo Celestino Manso, a “questdo da ingpatglade em arte” e os “detalhes do
escabroso caso Victor Hugo-Sainte Beuve” (ANDRAD®E)2, p. 56); decide “tracar [para si]
um sério programa de estudos e reabilitar a misba][ignorancia. Portugués, aritmética,
latim, teosofia, balistica, etc.” (ANDRADE, 1992,61); enfrenta as queixas da esposa, Lala,
gue o acusa de gastar muita energia elétrica cdeitasas — “Brigas loucas porque eu gasto
luz demais com minhas leituras! [Lald] Quer queseia inculto!” (ANDRADE, 1992, p. 62);
preocupa-se em manter um ritmo regular de escridera que ndo estou com a escrita em

dia?” (ANDRADE, 1992, p. 63); convive com inteleaisie literatos — “Agradavel palestra no
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Bar Bardo com o Comendador Sales, o Pinto Calguddvianso, a saida da Reparticdo.”
(ANDRADE, 1992, p. 62); “O Manso apresenta-me &erdito Pires de Melo. Vamos pela
garoa até um bar pitoresco do Anhangabau.” (ANDRAD¥O2, p. 65). Para escrever seu
romance naturalista, Serafim até compra “a prestgima caneta-tinteiro”, que “nao
funciona muito bem, mas serve” (ANDRADE, 1992, B). &ntretanto, todo esse esforco gera
um efeito diferente do previsto, pois Serafim na&gue a risca o protétipo da figura do
homem das letras. A caneta-tinteiro pode ser coengida, portanto, como uma metafora do
desajuste do proprio Serafim, escritor que, embente, ndo se adéqua muito bem aos
preceitos da cultura livresca na qual esta inserido

O contraponto de Serafim é Pires de Melo, “o grditdeato que passou a vida
debrucado sobre a alma feminina” (ANDRADE, 19926p. Dorotéia, uma das amantes de
Serafim, é caracterizada por Pires como “Tao lguea parece volatizar-se na manha loira!”
(ANDRADE, 1992, p. 68), frase que demonstra quelitatato é o prototipo do escritor
eloguente, vazio e afeicoado aos lugares-comurderddim, ao esbo¢car um romance, ironiza
o tratamento usual dos temas amorosos e recoteen@m®os sensuais e/ou humoristicos que
dessacralizam a tradicao livresca. Todavia, atasge Serafim é enganosa, pois, se, por um
lado, ele cria para si a imagem de um literato eonional, semelhante a Piféor outro, as
notas sobre o romance revelam o quéo subversivprdtagonista. Portanto, a malicia da
escrita de Serafim sustenta-se nesta ambiguideala-se de uma escrita que parece ser
convencional e séria, enquanto, na verdade, ndo ©aé como a caneta-tinteiro que “nao
funciona muito bem, mas serve” (ANDRADE, 1992, ),® escritor Serafim serve para algo
— serve para parodiar praticas e modelos literarios

Em “Terrivel pardbola”, José Maria Cancado (1977, 127) caracteriza
Confissbes de Ralfoomo “um périplo mental a la Oswald de Andrad&’,que a obra
santanniana, assim como a oswaldiana, “ndo poummstara interna com que 0s romances
mascaram seus artificios”. Enquanto Serafim apaceceo narrador em apenas algumas
secles dS&erafim Ponte Granddralfo é o narrador mais frequente €onfissdes de Ralfo
portanto € o préprio Ralfo que assume majoritarigme funcdo de desmascarar a costura
interna do livro que ele se propde a redigir. J@agina dedicada as epigrafes gerais da obra,
Ralfo aparece e coloca em cena sua voz — uma vez t§o logo surge, volta-se,
metalinguisticamente, sobre a propria obra e expi®ento de que esta seja “um super-

% Serafim inclusive expressa em seu diario a adédurajue sentia pela obra de Pires, como exemplifica
seguinte passagem: “Saio a noite e procuro o Eeeslelo que Ié-me pela terceira vez a sua encartado
novelaRecordacdo de um Oscul{ANDRADE, 1992, p. 68).
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romance” (SANT'ANNA, 1975, s.p.). Erringidores em cenaMarcelo de Souza Pereira
(2013, p. 25-26) explicita o contraste que a efggaasinada por Ralfo estabelece em relacao
as outras duas, atribuidas a Andy Warhol e a Eli&t:

Juntando as duas primeiras epigrafes [a de WarlaoHe Eliot], comeca-se a se

delinear uma proposta estética baseada na negagatwr do filme-que-ndo-é-filme

e 0 valor do romance-que-ndo-é-mais-romance. @Quddi outra forma: o desejo do

antiflme e a emergéncia do antirromance. Pratal® uma escrita desabusada,
entretanto, Ralfo invade o espaco epigrafico, nbrmeate utilizado para referenciar

outros autores, e epigrafa-se a si mesmo, chamateshgdo para o contraste que
quer estabelecer com as duas outras epigrafédd.lugar da ressentida negagéo,
Ralfo propde uma estética afirmativa: afirmacgaoridtifacetado eu do escritor, que

corre paralela a uma afirmacéo da propria ficcidadke.

Apesar de Ralfo explicitar que sua epigrafe okgetiontrastar com as de Warhol
e Eliot — “Quando a mim,ao contrariQ quero escrever um super-romance [...].”
(SANT’ANNA, 1975, s.p., grifo meu) —, haveria cestpontos comuns entre os trés textos
epigraficos. De acordo com Jodo Luiz Lafeta (2004445), em “A respeito de Ralfo, o
farsante”, todas as epigrafes “referem-se a ciasefarmas artisticas” e “situam o livro de
Sérgio Sant’Anna, desde logo, na linha parédiaaded do romance, que procura renovar 0s
processos de composicdo da narrativa”. A leitur€alefissdbes de Ralfcomprovara que tal
romance, sendo experimental, coloca em crise garad literarios, ao mesmo tempo que
propde outras maneiras de estruturar a narratidamais, Ralfo, ao longo dos capitulos da
obra, mantera a postura autorreflexiva presentepigrafe, de modo a explicitar como ele
concebe a escrita de swEmfissoes

Escrever € uma atividade central na trajetéria @éoRque afirma que “nas horas
vagas, ou melhor, nas horas principais, se dedlitaratura” (SANT'ANNA, 1975, p. 48).
Assim, além de assumir, ironicamente, papéis tawad@s como o de gigold, ladrao,
guerrilheiro, viajante, ator de teatro, mendigdreemuitos outros, Ralfo define-se sobretudo
como sendo um escritor, um escritor que compde m@asorias. Mas, como se trata de um
personagem recém-criado e “sem passado”’, “nada mxiEte a ser reconstituido”
(SANT'ANNA, 1975, p. 17). Por consequéncia, Ralfstée sempre “a procura de seus
acontecimentos” (SANT’ANNA, 1975, p. 13). Nesset&bn quando percorre pela primeira
vez as ruas de Goddamn City, o protagonista eskag@m “fixar bem com a memoria aquele
cenario de vias intrincadas”, e um dos objetivosatiesfor¢o € possibilitar que seja fornecida
uma “descricao fiel em su&onfiss6es(SANT'ANNA, 1975, p. 87). Entretanto, a suposta
fidelidade do relato é problematizada pelo prépgRalfo, que, em outro momento da
narrativa, defende a seguinte ideia: “Devemos comstm mundo ficcional a que a realidade

possa posteriormente adaptar-se.” (SANT'ANNA, 19¥7.518). Por meio de tal frase, inverte-
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se 0 propoésito realista, segundo o qual o mundnofial imita a realidade, e destaca-se o
poder criativo da escrita literaria. Torna-se inapigp, pois, interpretar a intencdo de
descrever fielmente Goddamn City como uma espéxiblefe cuja finalidade primordial é
ironizar o estilo realista, da mesma maneira cosraffn ironiza o naturalista.

A verve critica e maliciosa de Ralfo volta-se també@inda que indiretamente,
contra a escrita retdrica, permeada de fraseseite effrases a Pires de Melo, para retomar o
literato caricaturado erSerafim Ponte Grande, conforme exemplifica o trecho, narrado na
terceira pessoa: “[...] ele [Ralfo] pdde perceleepénsou em anotar mais tarde com uma frase
de efeito em seu diario) que mesmo a milhares dapaltitudes nédo havia siléncio, mas um
som unico e angustiado — como uma espécie de clamégrrupto — sobre Goddamn City.”
(SANT’ANNA, 1975, p. 86). Percebe-se que, ao fazese registro do pensamento de Ralfo,
o narrador heterodiegético compde justamente umasefde efeito” (“um som dnico e
angustiado — como uma espécie de clamor ininterrupt sobre Goddamn City”),
materializando, assim, as supostas aspiracoests$ do protagonista.

Enquanto elabora seu livro, Ralfo deixa claro gojetova publica-lo. Em “(Doc.
2) Carta a mamae”, o protagonista imagina o quargbra que ele compde seria motivo de

orgulho depois que chegasse as livrarias:

P.S. Talvez algum dia a senhora tome conhecimeitied desta carta, mas de todo
um livro confessional que estou escrevendo. [&.]adtevejo a senhora, muito
orgulhosa, mostrando as amigas e vizinhas, nasastiluminadas das livrarias, o
“romance” de seu filho dileto (SANT’ANNA, 1975, p42).

Todavia, segundo o personagem Pancho S#dn@alfo encontra grande
dificuldade para concluir seus escritos e, por eguéncia, para publica-los. Pancho, em uma
verossimil imitacdo de Ralfo, afirma que os essrideste carecem de “unidade e coeréncia”,

dois atributos que seriam suspostamente indisperssawm livro:

E Pancho prosseguia, imitando minha voz:

— O meu problema com os livros, Sir, € que todaguez comego a escrever um
deles, este esboco me leva a multidées de ouk@sjdle modo que nunca chego a
concretizd-las com unidade e coeréncia. Talvezasptique o fato de eu jamais ter
publicado um livro (SANT’ANNA, 1975, p. 179).

Esse “livro tdo desarmoénico”, que, como sugeriracRa, desafia convencdes

editoriais, é, por fim, concluido. Conforme narraao‘Livro IX: Literatura”, Ralfo, apesar de

%1 Em Confissbes de Ralftnd uma retomada parddica de personagens literésinsagrados, tais como Sancho
Panca (que se transmuta no referido Pancho Sdraa) Quixote, Alice e Lolita. Segundo NascimentoQ20
p. 45), o romance em questdo “faz uma releiturgui®d significam esses personagens, readaptandaxms a
outro contexto, utilizando-os como coadjuvantes@o projeto de transgressdo. A releitura parédissab
personagens discute a identidade do sujeito a meyplid representa um questionamento da sociedaog e d
modelos que a constituem”. A seguir, comentareeagnca de Alice e Lolita eBonfissdes de Ralfo
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ter construido uma obra fragmentada e pouco t@awhti submete-a a Comissao Internacional
de Literatura:

E com meus originais debaixo do braco eu atravéissilamente aquele portal da
gléria ou da desgraca, sentindo-me como um peqinsedo de Kafka a penetrar
sorrateiramente no Palécio da Justica.

[--]

Porque era para isso que eu estava ali: para geemed concedessem 0 pomposo
titulo de Escritor. Era para isso que eu trazia todas aquelas padatdsgrafadas
em espaco dois, tudo muito limpo e margeado (SAMINA, 1975, p. 218-219,
grifo do autor).

Contudo, a medida que é avaliado pelo Promotorl@s pdinistros — Ministros
dos Monodlogos Exteriores, da Lingua, da Concisda &intese, dos Lugares Comuns, dos
Didlogos, dos Monologos Interiores, do Lirismo, ©anguarda, da Autenticidade, da
Literatura de Todos os Tempos e Todos os Pova® euatros —, Ralfo nada mais faz do que
ratificar sua irreveréncia e sua posicdo marginarelacéo a literatura tomada como oficial.
Assim, quando questionado por que gostaria dedseitido pela Comisséo, Ralfo nega-se a

forjar para si uma imagem estereotipada do escHEterafirma:

[...] poderia muito bem estar cacarejando que o oigetivo era comunicar com
meu semelhante e ajudar os povos do mundo a resftdtie as agruras da condicao
humana ou, entdo, contribuir para maior gléria Wdss e das artes ou para
combater o fascismo que assola o Planeta ou parimoramento do cédigo
linguistico e muitas coisas mais (SANT'ANNA, 1975.221).

Em vez de fazer esse tipo de “cacarejo”, Ralfo,ostgmente “com toda a
sinceridade do coracdo” (SANT'ANNA, 1975, p. 22&dnta que buscava ganhar, por meio
da literatura, prestigio e dinheiro:

— O que eu desejo, senhores — comecei a dizer, @pigarro de praxe e num
rompante de coragem ou de loucura. — O que eudajesmjhores, € um pouco de
prestigio e dinheiro. Algo assim como direitos aaitentrando regularmente e uma
casa de campo e viagens pelo mundo, tendo coma @oittra-prestagao proferir
conferéncias para otarios de todos os tipos. Pasesbbre a fantasmagorizagao
lidica e simbdlica do personagem na obra de Ralfopmem que escreveu a si
mesmo. Ou sobre a organizacao do caos ou a cagéificda ordem como expressao
literaria. Ou ainda sobre os parametros semi-6ticético-molégicos e semantico-
moleculares na obra de Ralfo, o Unico. E, dianteata erudicdo demonstrada
encontrar uma garota amavel e sorridente e de peiutsidos que case comigo e a
guem apresentarei aos amigos dependurada em meo entiebendo na fonte de
minhas palavras como se eu fosse o prageinousinpersoem pessoa. Essa minha
vocacdao de latino-americapetit bourgeoismas revolucionario de coragdo (ah, ndo
fossem os medos e os vicios do corpo e da almayegnado sinceramente das
revolugdes dos intelectos infectos e o povo queacootos... (SANT'ANNA, 1975,

p. 220-221).

Ao quebrar as expectativas criadas em torno depapel de escrito¥? Ralfo

92 Noemi Perdigdo (1996, s.p.), e@dnfissGes de Ralfe avesso das memdrias”, também observa que naa ce
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introduz uma nova possibilidade de realizar a t¢aigho negativa que Sussekind (2004, p.
466) denomina “desfiguracdo autoral”: trata-seyj,adp questionar certo estereétipo do autor
engajado politica e esteticamente. Interessants gae, na desfiguracdo autoral engendrada
por Ralfo, também é problematizada a ideia de gueescritor, para ser bem aceito, deve
conferir a suas obras uma estrutura convencionessé&\ sentido, Ralfo, na tentativa de
receber a aprovagao dos Ministros, cogita abandomscrita de “narrativas nao ortodoxas”
para dedicar-se “a estorias bem regionais e birasile(SANT'ANNA, 1975, p. 224). Essa
tentativa, alids, acaba por também manifestar fodrcinico, o deboche [que] ironizam uma
literatura institucionalizada, rangosa, cujas ned@gseiam-se num naturalismo de retratos de
identidade e nacionalismos”, como bem observou adtibert (1990, p. 53) e@onfissdes

de Ralfo: um romance de geracao.

Porém, ja ndo havia tempo para Ralfo escrever ushari@ regional e bem
brasileira a fim de retratar-se e desfazer o efadtéfico que suasonfissdedaviam gerado
aos Ministros. A apresentacdo teoricamente impécdee manuscritos — “as paginas
datilografadas em espaco dois, tudo muito limpoaegeado” (SANT'ANNA, 1975, p. 219)

— nao foi suficiente para que a obra fosse aceiam @omissdo. De “examinado”, Ralfo passa
entdo a “acusado”, e serofnmance desestrutura(SANT ANNA, 1975, p. 220-222, grifo do
autor) é condenado ao lixo. Conforme notado pornNoPerdigdo (1996, s. p.) em
“Confissfes de Ralfm avesso das memodrias”, a discussdo metalincaiistisseminada ao

longo de toda a obra santanniana, atinge o apiteivio 1X: Literatura”:

Como um espelho da Literatura e do préprio livrguiasdo discutidas questbes
como o objetivo de um escritor ao compor uma obogpeoduto especifico de uma
criacdo literaria — no caso o préprio romance.

Em Das estorias a historia: olhar critico-social emrrativas de Sérgio Sant’/Anngor sua
vez, Ana Paula Porto (2011) acrescenta que a umidad questdo, ao voltar-se
metalinguisticamente sobre a producdo e a recedgdobra de Ralfo, assume um tom
ensaistico.

Por meio da abordagem do modo como Serafim e Radficebem seus
respectivos projetos de escrita literaria, evidmmse que ambos os protagonistas seguem a
orientacdo negativa caracteristica do nao-livrestayue problematizam questdes ligadas

tanto as escolhas estilisticas do escritor quantgapel social desempenhado por este.

em questdo, questiona-se o papel do escritor: &ar fle seu desejo de se tornar escritor, Ralfopndcura

dar justificativas sociais ou literarias, mas raalginteresse do escritor em conseguir prestigiinieeiro.
Nesse momento, chama o leitor a desmistificar, @& as usuais explicagcbes do porqué escrever,
guestionando o ‘papel social’ do escritor.”.
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Enquanto Ralfo, de fato, leva a cabo o objetivocdepor suasonfissdes o romance
naturalista que Serafim planejava escrever € meadm apenas nos excertos do diario
presentes na unidade “Folhinha conjugal ou sejafigeno front”, ndo havendo informacdes
sobre o resultado final do projetotudo indica, pois, que o romance naturalista ndao fo
concluido. Todavia, pode-se dizer que, assim cem@onfissdes de Ralfesta disseminado

o tom parddico da escrita de Ralfo — afinal, Ra# coloca como quem escreveu as
confissdes-, os ideais parddicos que guiam o projeto do remaraturalista de Serafim
encontram-se concretizados &arafim Ponte Grandeomo um todo. Ademais, em algumas
passagens das duas obras, a postura paréddicdaasgcexplicitamente a desconstrucdo de
determinadas convencdes literarias e livrescasyey gonforme procurarei demonstrar na
secao seguinte, contribui para g8erafim Ponte Grande Confissdes de Ralfgejam
compreendidos como ndo-livros e, por consequéfunaijonem “como zonas de interferéncia
e de desarticulagdo potencial dos meios de exmregs@§ e dos modelos e géneros
hegemonicos na cultura literaria” (SUSSEKIND, 2004460).

2.3.2 Pastiches

Diferenca, deslocamento, deformacédo, disputa —ses@a algumas palavras
empregadas por Afonso Romano Sant’Anna (1988),Pamddia, parafrase & cia para
qualificar a parodia. Explicita-se, assim, que, p&io da parddia, estabelece-se um dialogo
critico com o discurso alheio, de modo que a vozodtro seja contestada, revista,
problematizada. Trata-se de um recurso que exésteeda Grécia Antiga, mas que, a partir do
final do século XIX e sobretudo com os movimentaaguardistas do inicio do século XX,
intensificou-se tanto que se verifica uma “conscig@rentre parddia enodernidadg
podendo aquela ser entendida como “um efeito sidtiomde algo que ocorre com a arte do
nosso tempo” (SANT'ANNA, 1988, p. 7, grifo do auto® tedrico mencionado argumenta,
ainda, que “a frequéncia com que aparecem textoslizéicos testemunha que a arte
contemporanea se compraz num exercicio de linguagel® a linguagem se dobra sobre si
mesma num jogo de espelhos” (SANT'ANNA, 1988, p. 7)

Em Uma teoria da parddia: ensinamentos das formasrteedo século XXLinda
Hutcheon (1989), partindo do pressuposto de queerBbe um conceito trans-histérico de

parddia, procura identificar as especificidades esse recurso assume na modernidade. A
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semelhanca de Sant'/Anna (1988), Hutcheon (19893gl6) compreende a parddia como
uma pratica caracterizada pela autorreflexdo, mftexdo essa que seria um traco

tipicamente moderno:

A parddia é uma das formas mais importantes da madmutorreflexividade: é uma
forma de discurso interartistico. [...] A autoresdividade das formas de arte
modernas toma muitas vezes a forma de parédiaa@dguo faz, fornece um novo
modelo para 0s processos artisticos.

Devido a sua dimensdo metadiscursiva, a parédiaures uma distancia critica e irbnica:
“Esta implicita uma distanciagao critica entrexddeem fundo a ser parodiado e a nova obra
gue incorpora, distancia geralmente assinaladanosi@.” (HUTCHEON, 1989, p. 48).

Serafim Ponte Grande Confissdes de Ralf@orroboram os argumentos de
Sant’Anna (1988) e de Hutcheon (1989) acima defiasauma vez que ambos 0s romances
sdo exemplos da verve parodica e metalinguistiGtdado século XX. O recurso a parodia
em Serafim Ponte Grande emConfissfes de Ralfda-se de diversas maneiras e cumpre
diversos objetivos, diversidade essa j& bem doctadamna fortuna critica de Oswald de
Andrade e de Sérgio Sant’Anna. Nota-se que, rectemeente, o termo parddia é empregado
de modo genérico para se referir ao impeto descomise satirico da producao literaria de
Oswald de Andrade e de Sérgio Sant'Anna. Se, porlado, corroborei, nas paginas
anteriores desta tese, tal acepcao mais abrangsmteyutro, julgo ser relevante salientar,
nesta secdo, algumas nuances da postura autoddtg=afim Ponte Grande deConfissdes
de Ralfg a fim de explicitar que, para abordar certos @donentos empregados em tais
romances, o0 conceito de pastiche parece ser megsiado do que o de parédia.

Em Palimpsestes: la littérature au second degi@érard Genette (1982)
diferencia a parddia e o pastiche com base nodigprelacdo estrutural estabelecida entre os
textos: enquanto a parodia transforma o texto, siiglhee imita o estilo do texto. Mas o
tedrico francés demonstra que, sob uma perspeftin@onal — e ndo mais estrutural —, a
parddia e o pastiche podem, por vezes, ser aprdeignadA aproximacao ocorre quando o
pastiche assume uma funcao satirica, funcdo esaeterdstica da parddia. Assim, Genette
esclarece que, se a imitacdo de um estilo promeovigticularizacdo desse estilo, ocorre um

pastiche satiricd? %

% Em sua minuciosa categorizagéo da transtextuajdadnette (1982) estabelece, ainda, uma difermtea a
parédia em sentido estrito e o travestimento. Adenmtedrico utiliza o termo charge para se refead
pastiche satirico. No escopo da argumentacdo dettBeressa escolha contribui para a diferenciagéo d
pastiche satirico (charge) e do pastiche ndo ati€omo no Brasil o termo charge ndo é comumente
associado ao pastiche satirico, optei por usar(@staa expressdo. Vale reiterar que a expressétche
satirico combina o critério estrutural (imitacaa) funcional (satira).

% Hutcheon (1989) observa que a parddia pode sarvafio somente a uma obra particular mas também a
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Em Serafim Ponte Grande emConfissdes de Ralfda trechos em que o estilo
de géneros textuais literarios é imitado com intgitirico. Na esteira de Genette (1982), é
possivel afirmar que, nesses casos, ha, do pontsideestrutural, pastiche; porém, como a
imitacdo serve a ridicularizacéo, o pastiche cunapnmeesma funcédo da parodia. Esta secéo é
dedicada exatamente aos pastiches satiricos gserontances oswaldiano e santanniano,
desconstroem determinadas convencdes literariagsesdas. E, uma vez que o “alvo” da
critica sdo a propria literatura e o proprio objatm, sobressai-se 0 aspecto autorreflexivo de
Serafim Ponte Grande deConfissbes de Ralf®a obra oswaldiana, analisarei as unidades
“O Meridiano de Greenwich” e “No elemento sedativgile imitam os romances de capa e
espada do Romantismo e as cronicas de viagem dea égas grandes navegacoes,
respectivamente. Ja da obra santanniana, analsagisddio “Uma historia imbecil”, que
imita os contos de fadas. Tais pastiches satipeawnitem que o leitor entreveja, em negativo,
os livros queSerafim Ponte Grande Confissdes de Ralfodo querem ser. Ademais,
procurarei discutir em que medi8arafim Ponte GrandeConfissfes de Ralf®io romances
que, por meio de uma escrita maliciosa, satirizgroprio romance.

“O Meridianode Greenwich”p “romance de capa e pistola” que compde a sétima
unidade dé&erafim Ponte Grand@presenta-se como um todo acabado, ainda quegdernma
extensdo: trata-se de uma obra composta por capitutos e que possui até mesmo epigrafe
e capa completa (FIG. 21). Aqui, a semelhanca d® $erafim intentara fazer em seu
romance, enfocam-se as investidas amorosas de peniente conquistador — Serafim, que
entdo € denominado Bardo — sobre uma mulher fageiraDona Solanja. A historia se passa
a bordo de um transatlantico e a beira do cais dpolds, em um ambiente em que,
retomando as palavras registradas no diario ddierdavia uma vida sensual”’, de modo
que “o mar parecia um satiro contente apos o cGRBNDRADE, 1992, p. 55).

As caracteristicas acima destacadas apontam data de que “O Meridiande
Greenwich”,aoser inserido enserafim Ponte Grandaelesempenha um importante papel na
realizacdo daquilo que Sissekind (2004) identiioeno desmontagem da forma-livro. A
exposicao da capa — com a indicacdo do género @ath® da obra (“romance de capa e

pistola em 4 partes e 1 desenlace”), bem como cammaulacdo desta a “Biblioteca da

certas convengdes. Nesse sentido, a tedrica casalianbra que, no conjunto das pinturas de Renégittéag
ha as que parodiam especificamente uma pinturaittie artista — por exempl®erspectiva ll, A varanda de
Manet —, bem como as que parodiam “convencdes, tantariga(a funcdo do enquadramento) como da
percepcao visual” (HUTCHEON, 1989, p. 24) — porrmegto, a sérieA condicdo humana(HUTCHEON,
1989, p. 25, grifo da autora). E possivel afirmae @ que Hutcheon denomimarddia de convencdes
assemelha-se ao que Genette (1982) dengmaisiiche satirico



137

Juventude” (ANDRADE, 1992, p. 125) — tensiona arfailivio no ambito material. J& a
linguagem empregada, a caracterizacdo dos persmjageabordagem do relacionamento
amoroso e o fechamento da histéria sdo responspueisontestar, no ambito textual, os
modelos literarios. A contestacao textual iniciacem as palavras impressas na capa: além do
debochado nome da editora ou cole¢do “Bibliotecaluleentude”, hd uma “substituicdo
maliciosade ‘espada’ por ‘pistola” (CAMPQOS, 1992, p. 18jfg meu), substituicdo essa
decorrente de releitura critica dos romances rao@ntA narrativa sobre o relacionamento
entre o Bardo Serafim e a Dona Lala confirmara“@uileridianode Greenwich” realiza um

pastiche satirico da tradicdo romanesca. SeguimitsaCampos (1992, p. 18):

Como nos romances de “capa-e-espada”, nos romdnmesnticos”, a efuséo

amorosa acaba em tragédia (no caso, porém, enecdnagiia, com uma fuzilaria
“falica” e um linchamento humoristico). Ainda commesses romances, a
intervencdo de uma nova personagem “justicadorak (se revela uma antiga
“vitima” das aventuras serafinicas, a Dorotéia @erfemoto Doroteu”) provoca o
descabelado desenlace.

BIBLIOTECA DA JUVENTUDE

0 MERIDIANO DE GREENWICH

ROMANCE DE CAPA E PISTOLA
EM 4 PARTES E 1 DESENLACE

“Andando mas mas se sabe.”’

Cristévao Colombo e outros
comissarios de bordo

FIGURA 21 — A capa de “O Meridiano
de Greenwich” erBerafim Ponte Grande
Fonte: ANDRADE, 1992, p. 125.

Em um primeiro nivel de andlise, verifica-se que M@ridianode Greenwich”
incorpora alguns elementos caracteristicos dos moesatradicionais, tais como: historia

protagonizada por um casal; abordagem de um antemsio e idealizado; final tragico; e
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estrutura narrativa linear, a qual segue a ordemobbgica dos acontecimentos. Somam-se a
ISSO 0s “tratamentos cerimoniosos e afetados” (CAMP1992, p. 18) entre o senhor Barao e
a madama Solanja, bem como o “espirito enfatictreental” (CAMPOS, 1992, p. 18) dos
titulos dos capitulos (I — A viva morta!; Il — A swarada flutuante; Ill — A sombra
retrospectiva; IV — Vendetta!! e V — Epilogo final)

Uma analise mais atenta revelara, contudo, que stodsses elementos
convencionais sdo incorporados de modo satirico. p@Sonagens apresentam tracos
estereotipados, a0 mesmo tempo que tomam atitudesl@sconstroem esses tracos, Como
evidencia a passagem em que Serafim faz um gesierente com o contexto de seducdo em
gue ele e Solanja se encontravam: “Serafim togsicarrou ligeiramente, passou o pé por
cima, enxugou os bigodes e prosseguiu.” (ANDRAD®2] p. 129). Ademais, se alguns
trechos idealizam Dona Solanja — “uma mulher novaela, mais que bela, duma severa
beleza” (ANDRADE, 1992, p. 128); “revelara-se de aurfinissima intelectualidade”
(ANDRADE, 1992, p. 128) —, outros demonstram g@eten comportamentos incompativeis
com os de uma “mocinha” convencional — “S6 quewaras maos e mijar!” (ANDRADE,
1992, p. 132); “Tenho medo que me dé gases!” (ANDEA1992, p. 132); “[...] a nobre
dama passou rapidamente a mao nas calcas do atkr&erafim e tirando-lhe a pistola, sem
hesitar, sapecou seis vezes azeitonas no coragisgeacada Dorotéia.” (ANDRADE, 1992,
p. 132).

Os excertos reunidos no paragrafo anterior demamstjue a linguagem de “O
Meridianode Greenwich” também € dubia, na medida em que io@ds clichés de um
estilo supostamente elevado com construgbes caisquiuntamente com a mistura de
registros, misturam-se temas elevados e corrigaieAtEm disso, o desenlace da narrativa
articula a tragicidade comum as historias sobrer@snonpossiveis e a comicidade de um
fuzilamento e de um linchamento inesperados. Quandwecava a se delinear um final feliz
para Solanja e Serafim, os quais caminhavam de®dados pelo cais de Napoles, irrompe
“uma mulher mal vestida e cheirando a alho, com garaucha no polegar” (ANDRADE,
1992, p. 132). A mulher € a antiga amante de Ser&iorotéia, que dispara “trés estampidos
na direcao do feliz casal” (ANDRADE, 1992, p. 133grafim e Solanja ndo sao atingidos, e
esta acaba por atirar, com a pistola de seu acdrapt®) em Dorotéia. O “Epilogo final” —
expressao pleonastica que “acentua a burleta” (CB$1P1992, p. 18) — é constituido por
uma Uunica frase, a saber. “Dona Solanja foi linehgmklas senhoras da multiddo.”
(ANDRADE, 1992, p. 132).

A classificagdo de “O Meridiano de Greenwich” coom “romance de capa e
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pistola” é corroborada pelo desenlace da narrativajual Solanja utiliza a pistola de Serafim
para matar Dorotéia. Mas a substituicdo de “esppda™pistola” ndo se deve apenas a esse
dado do enredo. A escolha da expressao “capad@glistuma maneira de explicitar que “O
Meridiano de Greenwich” constitui um pastiche satido “romance de capa e espada’ e,
assim, dessacraliza um formato literario converatiohal “romance de capa e pistola” pode
ser entendido como um nao-livro, pois se apresamte um livro dotado inclusive de capa,
ao mesmo tempo que se nega enquanto um livro. Gahemta Siussekind (2004, p. 452), por
meio dos nao-livros “se investigam as propriedattesivro e da experiéncia literaria”. Isso
significa que as versodes livrescas em negativodeam de “interagir com os padrbes do
livro convencional” (SUSSEKIND, 2004, p. 488). Adaisy o satirico “O Meridiano de
Greenwich” pode ser entendido como uma espécienide en abymelo Serafim Ponte
Grandecomo um todo, ja que, como este, problematizaaticpr literaria. A malicia que
sustenta a escrita deerafim Ponte Grand€ reproduzida, em pequena escala, em “O
Meridiano de Greenwich”, que se constitui, portardomo nao-livro dentro do nao-livro,
romance dentro do romance, satira dentro da $atira.

Outra unidade dé&erafim Ponte Grandea qual a malicia da escrita serve a
desconstrugdo de um modelo literario € “No elemsatiativo”, cuja estrutura é semelhante a
das cronicas de viagem escritas por volta do s&JloA referéncia, ainda que subversiva,
aos relatos da era das grandes navegacoes euréeiatante plausivel em um romance que,
segundo Antonio Candido (1977b, p. 55) em “Oswadgante”, representa, no conjunto da
producao oswaldiana, o “livro de viagens por extat. Tao logo se liberta do trabalho e do
casamento, Serafim embarca no “Stream Ship Rompe*NANDRADE, 1992, p. 87) rumo
ao Velho Mundo. E assim se inicia a peregrinacapratagonista por diferentes paises. As
aventuras no transatlantico sdo narradas em t@rpessoa e a maneira das crbnicas de
viagem dos “descobridores” da América.

Todavia, assim como o0 colonizado agora realiza mird@o inverso ao dos
colonizadores — do Brasil a Europa —, a crbnicavidgem que compde “No elemento
sedativo” ocorre também as avessas: ha uma apgapriatirica do discurso dos cronistas
europeus. Por um lado, reproduzem-se certos aspetaberiais e textuais das cronicas
relativas aos descobrimentos, como a composi¢&ubititulo da unidade (“onde se narra a
viagem do steam ship ROMPE-NUVE por diversos ocg3nos subtitulos explicativos ao

% Aproprio-me, aqui, de uma formulacdo de Campo®Z19. 12-13, grifo meu), que afirma que as alusdes
literarias presentes no episédio “Folhinha conjugial seja Serafim no front” d8erafim Ponte Grande
“funcionam comaparddia dentro da parédianota-se que Campos emprega “parddia” de modangjente).
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longo do texto (FIG. 22); o vocabulario eruditospecializado em questdes nauticas, as vezes
com a presenca de palavras que j4 se tornarancascai “Pascoela”, “palrar”, “gran”,
“mastaréu”, “estibordo” (ANDRADE, 1992, p.87-91);s aconstrucbes retéricas e
sintaticamente pouco convencionais — “Destorcidairesa compatriota de Serafim, ei-la
senhorita e sé que se abeira da mesa central t@adaar comandante e dono do navio.”
(ANDRADE, 1992, p. 90). Por outro lado, introduzem-elementos cujo “tom picaresco”
acaba por transformar “a viagem em pretexto panaédm”, conforme argumenta Kenneth
Jackson (1978, p. 71) e prosa vanguardista na literatura brasileit& Nesse sentido,
Campos (1992, p. 15, grifo do autor), ainda em &fh@&: um grande n&o-livro”, chama
atencdo para o contraste estabelecido devido ac#@itsele elementos associados a uma

realidade mais rural e interiorana:

Embora estejamos diante de uma “relacdo de viagem’' transatlantico
(“steamship”) cosmopolita, a nota comica é dadadeldego pela desfiguracédo
“caipirizante” do nome do navidRompe-Nuvecomo se se tratasse de um cavalo
roceiro; o mesmo se diga da epigrafe (“Mundo ndo p®rtera”), também em
dialeto “caipira”.

Soma-se a isso o fato de, em “No elemento sedater2m narradas as aventuras
burlescas dos tripulantes do Rompe-Nuve, as qaasrgrastam com a ideia, difundida pelas
cronicas que foram produzidas em torno do séculh d& que 0s navegantes europeus eram
nobres em suas a¢cBes e motivacbes. O Rompe-Nunaderpalco, por exemplo, de debates
sobre a virgindade de Mariquinhas; de uma festaexgiante por ocasiao da passagem pela
linha do Equador; de um inusitado tratamento medictonferido a berruga que nasceu na
cabeca de Pinto Calgcudo, quem, alias, dirige-deaaive Narciso a fim de confessar que era o
responsavel pela mudanca da rota do navio: “Fuiueeu meu Pai, que virei 0 Rompe-Nuve
para as fornalhas do arido continente. Minhas cléa$ e biceps careciam de remar. Passei
um pau comprido pelo 6culo do camarote...” (ANDRADE92, p. 93). Vale lembrar
também que é estabelecida uma relacdo direta camvegantes europeus no momento em
que “o vigilante vigia descobre uma trave de erxof mar das descobertas” (ANDRADE,

1992, p. 91). Diante da euforia que a noticiages tripulantes,

[...] o dono do navio tomando de um altifalanteplea que devido a uma pane na
bussola e a insidiosa atuagdo do vento boroesi#o @svista de um continente
ignorado nas cartas e talvez longe dos roteirogdtiis (ANDRADE, 1992, p. 91).

% Em Serafim Ponte Grandeassim como er@onfissdes de Ralfo pastiche, por ser satirico, promove o riso e
a ridicularizacdo. Mas convém lembrar que, confo@eaette (1982), ha o pastiche que cumpre a fungdo
satirica.
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Oswwald de Andrade

Logo para as grandes festangas de bordo, comemorativas da
passagem da linha do Equador, improvisa-se uma enorme pisci-
na sem peixes NEM Caranguejos, Nem sitis.

Af, Pinto Calgudo passa nu hotas e horas, impedindo que
as damas se utilizem de tZo agraddvel refrescante, alids infeccio-
nando pela sua asquerosa berruga.

Chegada a hora da Festa de Neruno, o nosso secretdrio com
umas barbas postigas faz de Deus dos Mares ¢ a graciosa Mari-
quinhas de Deusa dos Ventos, jogando ndgua Serafim e outros
inexpertos viajantes, sob o jocoso pretexto de batizd-los.

No banquete o testo do champanhe do Rompe-Nuve espouca
¢ baba nas tagas. Mariquinhas e Pinto Calgudo entoam de mdos
dadas o célebre duetto do Rigoletto, no que sio interrompidos
de furiosos aplausos ¢ bises.

De como Pinto Calgudo querendo fazer o "‘Olho do Por-
0" produz um desenbo imoral pelo que & de novo posto a ferros.

Logo uma comissao de mogas vestidas de azul e branco vem
chamar o tréfego ¢ popular secretério para a disputa final dos brin-
cos de bordo.

Ele abandona 2 mesinha do bar, onde jogava dados com o
Ultimo Hamlet que por sinal anda sempre de botas lustrosas de
montar.

E tratando-se de desenhar o “*Olho do Porco™” da cara ven-
dada, Pinto Calqudo nfio tarda em produzir no soalho do tom-
badilho uma piroquinha, razio por que o Capitio apita, o Rom-
pe-Nuve estaca e quatro robustos marinheitos o agarram e tran-
cafiam nas masmorras do pordo.

Onde a berruga intercepta um radiogramma em que s fala
de piratas e do doce alvorogo que isso causa a bordo das cabinas
Jermininas,

A providencial ¢ horrenda berruga do malogrado secretdrio
faz com que nio muito se prolongue o seu segundo cativeiro.

96

FIGURA 22 — Subtitulos explicativos em “No
elemento sedativo” e®erafim Ponte Grande
Fonte: ANDRADE, 1992, p. 9

A medida que sio rechacados a seriedade e osvobjes grandes navegagdes,
sao rechacadas as convencoes literarias que regi@ndnicas de viagem. Nesse processo de
desconstrucédo, atua também a incorporacdo de gétetuais, posto que a presenca do
dicionario de nomes de autoria de Pinto Calcud& (RI1) e de um poema de autoria de
Serafim (“Poesia de bordo”) coloca em questdo m&bo prototipico do género cronica de
viagem. “No elemento sedativo” surge, pois, comoprenuncio da liberdade representada
pela viagem a bordo do naviel Durasng na ultima unidade d8erafim Ponte Grande
intitulada os “Antrop6fagos” — uma liberdade quensa&nifesta ndo apenas nas atitudes dos
personagens como também na concepcdo de literaderdijivro e de obra, conforme
demonstrarei na proxima secdo. Ainda em relacamnangdo autocritica de “No elemento
sedativo”, € preciso considerar a cena na qualoRd#lcudo € banido do romance por

Serafim.

Na noite estrepitosa Serafim passeia para ca & lpaiChegam-lhe os ruidos da
farra de despedida em que a voz nasal de Pintad@alpido domina, produzindo
balbdrdia e riso.

Vendo-o levantar-se tragando um cigarrinho e sigidiao W. C. o nosso heréi
intercepta-lhe a marcha e passa-se entre ambagsimtsedialogo:

—Venhaca...

— Agora ndo posso. Estou com familias.

Mas Serafim insiste; dirige-se atras dele até erveslo dos homens e grita-lhe:
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— Diga-me uma coisa. Quem é neste livio o persmagrincipal? Eu ou vocé?
Pinto Calgcudo como Unica resposta solta com toftaga um traque, pelo que é
imediatamente posto para fora do romance (ANDRADI®2, p. 98-99).

De acordo com Campos (1992, p. 16), trata-se de agna em que “chega ao
auge o ‘desvendamento’ do processo romanescondera “efeito de quebra da ilusdo e de
autonomizacao das personagens, que rompem a mdictiomal e parecem se projetar para
fora do espacgo romanesco”. Serafim expulsa Pinkgu@a por se sentir ameagado por este. O
secretario Pinto Calcudo, além de ter alcancadodestaque nas aventuras a bordo do
Rompe-Nuve, passou a ter uma atitude arroganteglegete com seu chefe. Por meio do
banimento do concorrente, Serafim procura presesaromo 0 protagonista da historia, o
gue aponta, novamente por um procedimento as avgsa@ a tendéncia de as narrativas
concentrarem-se em uma sO figura, elegerem um g@. H&orém, a expulsdo de Pinto
Calcudo acaba por nao ser definitiva, uma vez gadjnal deSerafim Ponte Grandessse
personagem reaparece com for¢ca de protagonistadeiz@El Durasnq ocupando o lugar
antes destinado a Serafim, que na ocasido ja sateamea morto.

Portanto, em “No elemento sedativo”, assim como ‘®n Meridiano de
Greenwich”, o pastiche satirico articula-se coneflexdo metalinguistica, reflexdo essa que,
em Ultima instancia, visa a desconstruir modelbosrdrios e praticas livrescas a eles
vinculadas. A analise de ambas as unidades evalgoueSerafim Ponte Grandé, de fato,
“um grande nao-livro de fragmentos de livro” (CAMBQ1992, p. 10, grifo meu). Entre tais
fragmentos, encontram-se 0 romance de capa egistalcronica de viagem, por meio dos
quais o proprio estatuto d8erafim Ponte Grandesnquanto um livro romanesco é
questionado, seja textual, seja materialm&ghm “A metamorfose dos textos eBerafim
Ponte Grandg Jackson (1984) salienta justamente o papel desehado pela verve satirica
na configuracdo do nao-livro oswaldiano. Segundoritico, em Serafim Ponte Grande
disfarca-se “a identidade do livro na constantégial® mutante de diversos estilos literarios”
(JACKSON, 1984, p. 9). Trata-se, pois, de “um ligue conquista a sua negatividade através
de uma série de modelos paradigmaticos, alteraglaoperacéo parodica e pela antropofagia
textual” (JACKSON, 1984, p. 9). Em vez da certdza,0 questionamento radical do “ser

livro”, a satira de si mesmo enquanto “livro”; enezvda afirmacdo, ha a forca da

97 H4a, conforme detalhado no Quadro 1, uma sérieutt® géneros textuais incorporados emafim Ponte
Grande Mas o enfoque desta secéo da tese recaiu espeudinte em unidades 8erafim Ponte Grandas
quais, sendo inteiramente estruturadas como pastiatirico de determinado género, imp6em-se como se
fossem livros autbnomos. Aqui também poderia t Bicluida a unidade “Folhinha conjugal ou sejamfb®
no front”, discutida na secéo precedente.

% Conforme Genette (1982), trata-se de um pastiatiec®, e ndo de uma parddia em sentido estrito.



143

negatividade. Parece, pois, bastante coerenteoaé&Oswald, ao entregar um exemplar de
Serafim Ponte Granda Haroldo de Campos, ter riscado na capa a ir@bcapmance” e
acrescentado “invencao” (CAMPOS, 1992).

Uma rasura semelhante poderia ser realizad&enifissoes de Ralfombra que
também tem mais de “invencdo” do que de “romancae’sentido tradicional. Conforme
discutido na secao anterior, Ralfo escreve comciaagi compde um livro desarménico, o que
o impede de ser aceito como escritor pela Comideéarnacional de Literatura. O

julgamento feito pela Comissao € abordado da segmaneira por Hilbert (1990, p. 53):

Desde a fragmentagao folhetinesca, o descomproifaesal, a bufonaria do herdi,

a verossimilhanca que recupera o comprometimetdoatio com uma verdade

apenas textual, o espirito carnavalesco, tudo ¥apile crime contra a arte literaria
na visdo dos juizes.

Pode-se dizer que tal Comisséo ente@dafissdes de Ralfcomo um néo-livro,
mas, em vez de valorizar a forca critica dessativétgde, resolve condenar ao lixo a obra
gue teria caluniado a Literatura, uma Literatura, qua cena do julgamento, inclusive aparece
personificada:

O PROMOTOR — Mas num ponto sejamos justos: 0 autor-persgnagempre se
manteve fiel ao propdsito de divertir-se as cudasodos, extremando ao ridiculo
situacdes, personagens e até a si mesmo, aléraya dhquela senhora a quem
juramos devotar nossas viddsadameéa Littérature

Nesse momento, sob o soar de trombetas, uma dastidavde negro-luto, com as
pernas a mostra sob a saia curta e meias de @adade seios volumosos saltando
fora do decote, foi introduzida no auditério, aonsdos assobios excitados da
galera. E, afastando seu véladame la Littérature descobriu um rosto
exageradamente pintado e um pouco envelhecido, ooldeam duas lagrimas,
enxugadas teatralmente com um lenco que lhe estenBeomotor (SANT ANNA,
1975, p. 225, grifo do autor).

De fato,Confissdes de Ralf®aliza pastiches satiricos de procedimentosfites
convencionais e ataca o esteredtipdvidmamela Littérature apresentado no trecho aciffa.
Assim, tal obra constitui, para retomar a formutadé Campos (1992, p. 10) a proposito de
Serafim Ponte Grandéum grande nao-livro”. Entretanto, a negacadido, em vez de ser
abominada, € aqui valorizada, posto que é compidsgermdmo possibilidade de reinvencéo
textual e material desse objeto. No ambito da probtizacdo que ocorre textualmente,

destaca-se 0 episodio “Uma estoria imbecil”, quedensa, em poucas paginas, alguns dos

% Hilbert (1990, p. 53) tece o seguinte comentadbres Madamea Littérature “[...] a literatura ganha a
denominacao de ‘Madame’. A determinacdo, que ensanfiagua ja possui o duplo sentido de ‘senhora’,
mulher ndo muito jovem, e ‘meretriz’, faz de ‘latérature’ ‘uma velha puta experiente e cheia deues’, e
clichés dos clichés, uma prostituta francesa. Vatebrar que as Academias Literarias chegaram-n@s vi
Franca. Teatralmente vestida de negro-luto a darteganiza Ralfo e seu romance, algo nela morre @om
existéncia de ambos.”.
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principais aspectos que sdo alvo da escrita par@#idralfo, tornando-se, pois, uma espécie
de duplo deConfissées de Ralfoomo um todd?° Antes de me deter sobre o episddio em
questao, é importante explicar o contexto em qaiseinsere.

“Uma estoria imbecil” faz parte do “Livro VII: Sutios, personagens”, cuja
énfase recai sobre o periodo em que Ralfo, demoimglr do Laboratério Existencial Dr.
Silvana na Espanha, chega a Franca. Conforme pan@episédio “Alice”, o protagonista,
logo no inicio de sua nova fase, encontra uma raeclivamada Alice e os dois vivem um
tempo em uma aldeia de beduinos. A maneira comme Apersonagem que vem de outro
livro, veio a adentrar o de Ralfo é explicada peiarde elementos que remetem ao mundo da
fantasia:

H& muitos anos atras, existiu dentro de um livroaugarota inocente e um
pouquinho cruel, chamada Alice. Essa garota, admnu® sob as arvores de um
bosque, costumava ter sonhos que a transportavam @ais maravilhoso, repleto
de coisas e seres fantasticos. Ndo havendo, abammgiras de espago para essa
menina e seus sonhos, nada mais natural que tam@emaxistissem barreiras de
tempo. E foi certamente por causa de um desse®sapue Alice veio surgir ali,
dezenas de anos depois, a beira da estrada e er&tatnpassagem de um outro
personagem, chamado Ralfo, autor e intérprete dascéantasiosagonfissdes
(SANT’ANNA, 1975, p. 166, grifo do autor).

Para acentuar ainda mais o tom de fantasia, édoagree Alice, no percurso entre
seu livro de origem — identificavel conAdice no pais das maravilhade Lewis Carroll — e o
de Ralfo, adquiriu caracteristicas da personagelital-odo romance homoénimo de Vladimir

Nabokov:

Entretanto, no intervalo entre os dois livros, hlouum outro (um pouco
escandaloso, é certo) em que habitava também ugha gjarota, com o nome de
Lolita [...].

E o fato mais provavel é que Alice, em sua viagenumh tempo para outro, tenha
recebido influéncias de Lolita, transformando-sestd modo, naquela pequena
tentacdo que estava a beira do caminho (SANT'ANNXY,5, p. 166).

O modo como Alice é apresentada ndo deixa, poissudgrir um inovador
transito entre personagens, que transpdem asifemtke seus livros de origem para alcancar
outros territérios e, nesse percurso, passam poprmaresso de transformacdo. Em certa
medida, a propria concepc¢ao do livro é transformade vez que, por meio da viagem e da
mescla de personagens, questiona-se a ideia deliywe é um todo finito e acabado. Assim,
por meio do livro composto por Ralfo, os de Careotle Nabokov entram em dialogo e séo

ressignificados®

100 Diferentemente deSerafim Ponte Grandendo ha emConfissdes de Ralfama unidade inteiramente
estruturada como um livro de determinado génertnakxPortanto, vou enfatizar um episédio espemific
101 Foge aos meus objetivos investigaCamfissdes de Ralftialoga com as obradice no pais das maravilhas
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Nas paginas deConfissbes de RalfoAlice apresenta-se como uma figura
paradoxal: ingénua e infantil, como a personagenCdgoll; sensual e sagaz, como a
personagem de Nabokov. A dubiedade de Alice reselgor exemplo, a noite, na hora de
dormir. Nessa ocasido, Ralfo sente-se fortememni@idat pelo corpo de Alice, quem,
entretanto, a principio, cumpre rituais infantigor exemplo, fazer uma oracéo e dar um beijo
de boa noite na testa de Ralfo — que impedem @gwoista de levar a cabo seus desejos
sexuais. Certa vez, o anticlimax é gerado quandte Alede a Ralfo para lhe contar uma
estoria:

— Conte-me uma estéria, Ralfo!

Ela falando aquilo, sentada no meu colo, como ssedse:

“Conte-me uma est0ria, papaizinho”.

Mas se Alice quer uma estéria, Ralfo conta umariestbe sua autoria e inventada
ali mesmo na hora. E como sempre um pouco aut@fiogr(SANT'ANNA, 1975,

p. 170-171).

Termina dessa maneira o episodio intitulado “Alidga pagina seguinte, o leitor
encontra, sob o titulo “Uma estoéria imbecil”, adest inventada por Ralfo. Posto que a tal
narrativa compde um episédio bem delimitado e éusinee diferenciada do restante do
capitulo por ser grafada em italico (FIG. 23), md@ece introduzir-se e@onfissdes de Ralfo
a maneira de unobjet trouveé como se ali fosse exposto um livro de contosadad. O
proprio contexto em que aparece a estoria ja ingliecenculacdo com os contos de fadas, os
quais costumam ser narrados por um adulto a uraagerina hora em que esta vai dormir.
Ademais, o emprego do termo “estéria”, em vez dstéha”, aponta o universo ficcional. A
leitura da “estéria imbecil” confirmara que de fdtéd ali elementos tipicos dos contos de
fadas, a saber: emprego da expressao “era umaampipntacdo em um “Palacio” situado
em um “reino encantado” (SANT'ANNA, 1975, p. 1723)7 presenca de personagens
caracterizados como princesa, cavaleiro e mengagentriga amorosa organizada
cronologicamente.

Por outro lado, as atitudes da “Princezinha Aliee’do “Cavaleiro Ralfo”
(SANT'ANNA, 1975, p. 172) n&o condizem com o esderam um conto de fadas. Alice,
sabendo que Ralfo se interessava por ela, igneraastina-lhe tarefas arriscadas. Sofrendo
devido ao amor ndo correspondido, Ralfo decide a@mnnmas ndo sem antes enviar uma
carta vingativa a sua amada, a fim de que estargsse culpada pelo suicidio. Em seguida,
Ralfo, percebendo que “aquela historia toda eraamonbecil” (SANT’ANNA, 1975, p. 172),
tenta alcancar o mensageiro e impedir que a caetgue até Alice, mas ndo consegue fazé-lo.

e Lolita como um todo. Restrinjo-me a comentar a aproprided personagens Alice e Lolita.
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Ele entdo acaba decidindo levar a cabo seu platontir a “mortal pogao” (SANT'ANNA,
1975, p. 172) para evitar ser visto como ridicubo Alice. A princesa sente-se lisonjeada
pelo fato de Ralfo ter se suicidado por causa deleevelando um gosto pelo macabro,

mantém sempre a mostra a caveira de seu faleadenplente:

E esta princesa muito m& cometia a aberragdo dsec@r a caveira sobre a
mesinha de sua alcova, mesmo quando fazia amor a®rmmais intrépidos e
formosos cavaleiros, além de aristocratas dos seimnhos, pretendentes de sua

perfumada méo (SANT'ANNA, 1975, p. 173).

UMA ESTGORIA IMBECIL

LRA UMA vez uma princezinha muito linda, chamad,
Alice, por quem se apaixonou um garboso cm'ale;‘m co .
alcunha de Ralfo. Mas a Princezinha Alice, além é, [i:da
era muito md. E percebendo a atragio que exercia sobr P
tristecavalciro, pés-se a maltratd-lo das mais diversas /eo:
mas, ora recusando sua mio para que o nobre Ralfo a bei-
jasse, ora preferindo outros pares nas quadrilhas organiza-
das nas festas do Paldcio, ora negando permissio para que
Ralfo a acompanhasse as cagadas reais.

Enfim, a Princesa Alice tanto torturou o pobre Ralfo,
apenas  usando-o interesseiramente para servigos arri:mda.v’
como  perseguicdes a javalis selvagens, torneios mortais de
cavalaria, onde ele carregava humildemente as cores da prin-
cesa, etc., que este resolveu suicidar-se. Mas como todo sui-
cida, Ralfo quis ser um pouco teatral, além de vingar-se da
pessoa amada. Por isso decidiu escrever uma carta @ Prin-
cezinha Alice.

E logo depois um mensageiro demandava em direcio ao
Paldcio, levando consigo uma mensagem que dizia simples-
mente assim: “Nio posso viver sem Vossa Alteza e portan-
fo esiarei morto antes mesmo da leitura desta mensagem”.

Mas no momento mesmo em que o Cavaleiro Ralfo

«pds ler a mensagem, enxy
. ' igava um, i
que, seglfmlo a carta, j4 deyiq erwoflt:?zfmm S pana, dmia
— Estou fudido oy o

— Ralfo pensoy 0.
«wena trepado numa seteira do cm‘::l 1 alto, observando o

(Neste ponto o narrador d b
deitores que, logo que se pos 7:;;2”:":121 ;oldguvlnlex e
mexeriqueiros da corte, g princezinha nio conge, u; olhares
«der um sorriso de satisfagio por j4 possuir 13 ;, “‘.‘oc:m”h
fe um suicida em sua homenagem, o que naquele reiny o
va em moda.) ino esia~

Mas o pobre Ralfo, que nada sabia dessa dubiedade no
«cardter de sua amada, voltou vagarosamente q seu mod
€ austero castelo, com o coracio a bater por ter cam:ﬁ?
o, afinal, despertar algum sentimento na linda princezlrfh:
Mas também consciente do fato de que, se agora rio se sui-
«’ida.v:ve, teria ndo o amor, mas o 6dio da princesa, al'c'm. de
«obrir-se de ridiculo. '

E como os cavaleiros costumam cumprir suas promessas,
mesmo as mais estapaftrdias, Ralfo tomou tristemente z;
mortal pogio, falecendo com amor no peito e as entranhas
em fogo.

Vestida de um negro luto e com os olhos vermelhos de
tanta cebola, naturalmente a princesa compareceu ds exé-
quias de seu cavaleiro favorito, E fez questio de ndo s6 es-
palhar as cinzas cremadas de Ralfo em seu pomar predileto,
«omo de guardar consigo a caveira do nosso heréi.

E esta princesa muito mé cometia a aberragio de con-
Servar a caveira sobre a mesinha de sua alcova, mesmo
quando fazia amor com os mais intrépidos e formosos cava-
leiros, além de aristocratas dos reinos vizinhos, pretendentes
@ sua perfumada mao. E até mesmo, segundo as linguas
ferinas da corte, com alguns plebeus fisicamente bem do-
tados.

A partir dof, ao folclore deste reino encantado, fol

Incorporada mais uma cangiozinha que, embora entoada

preparava uma mortal pogdo, cuja receita obtivera do bru- sempre em voz baixa e nas lavernas de md fama, dizia

Yo da corte, ele caiu em si, percebendo que aquela histdria assim:
foda era muito imbecil: suicidar-se por amor era digno de .
camareiras e damas de companhia. A princezinha .,
— Meu Deus, preciso alcancar imediatamente o mensa- na sua cqbecexra tem
geiro. ] uma caveira,

! ] i Enquanto a caminha range
Mas o mensageiro era o mais veloz do reino e, embo- en;l B
"a o cavalo de Ralfo fosse imbativel nas ligas de combates, ¢ a princecinia &
0 nosso cavaleiro s6 chegou ao Paldcio quando a Princese, :
.

172

FIGURA 23 — O episédio “Uma estéria imbecil” é€onfissfes de Ralfo
Fonte: SANT'ANNA, 1975, p. 172-173.

Portanto, a caracterizacdo do par amoroso conteari@magem tradicional da
princesa e do cavaleiro, de modo que ocorre unichassatirico dos contos de fadas a fim de
que eles sejam mostrados como “imbecis”. Além digate destacar que a estéria ndo se
encerra com o convencional “e viveram felizes g@mmpre”, o que corrobora argumento de
que a retomada da estrutura dos contos de fadaseomaticamente, ou seja, questiona
aspectos narrativos j4 cristalizados. Acrescentaisela, que é desfeita a associacdo dos
contos de fadas a situagcdes comunicativas margaalasim convivio familiar sereno e
respeitoso, ja que Ralfo sente-se sexualmentelatpaEla pequena Alice, com quem vem a
transar tdo logo termina a narracao da estéridpooe explicitado no episddio seguinte, que
se intitula “Alice (final)”: “Sim, Alice era mesmoma crianga gentil. Pois quando terminei a

estoria, ela bateu palmas e cobriu-me de beij@®nio um beijo outro puxa, nhaquela mesma
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noite eu tive Alice (ou Lolita), que ndo era a emy antes pensada [...].” (SANT'ANNA,
1975, p. 174).

Nesse sentido, pode-se estabelecer um paralele endeboche dos contos de
fadas realizado em “Uma estéria imbecil” e o deleodh literatura e do proprio objeto livro
realizado emConfissdes de Ralfoomo um todo. Ao compor essa pequena estoriap Ralf
coloca em pratica a verve satirica que lhe é aaniatita e apresenta, numa espécie de
espelho invertido, como o livro que compde ndo dmre suasonfissbesiegam a ideia de
que o livro de literatura, sobretudo o que abriggénero romance, precisa possuir enredo
amoroso, organizacao cronoldgica, personagen®tigesenlace feliz. Ademais, uma vez que,
por meio da contacdo da “estoria imbecil”, Ralfosegue finalmente fazer com que a Alice
se torne sua amante, fica evidente o quanto eleaUgaratura para fins moralmente nao
nobres — uma postura que, conforme abordado adimprotagonista ndo esconde da
Comissdao Internacional de Literatura. Assim, “Urstdga imbecil”, além de fazer alusédo a
vida amorosa de Ralfo — especificamente no queedigeito ao envolvimento com a dubia
Alice/Lolita —, traz a tona questdes caras as sseglhas enquanto escritor.

As unidades “O Meridiano de Greenwich” e “No eletoesedativo”, deSerafim
Ponte Grande e o episédid‘Uma estéria imbecil”, deConfissdes de Ralfdoram aqui
enfocados por serem emblematicos da articulacéde autorreflexibilidade e pastiche satirico
na configuracdo dos néo-livros oswaldiano e saidannE interessante observar que tanto o
romance de capa e espada e a cronica de viagentpquaonto de fadas sdo exemplos de
géneros que respeitam a organizacdo narrativa &mo,imeio e fim, segundo uma légica
temporal sucessiva que se adéqua a geometria rdo 8e considerada essa caracteristica,
pode-se inferir que o pastiche satirico de taisegn textuais proporciona, em Uultima
instancia, uma problematizacao da associacao aodilinearidade.

Mas ndo se deve negligenciar que a retomada cudtcgadrdes literarios e
livrescos esta disseminada em ambas as obrasngo tas quais se acumulam, conforme
apresentado no primeiro capitulo desta tese, ume@ d8é géneros textuais. Cada um dos
géneros inseridos eerafim Ponte Grande em Confissdes de Ralfo assume uma postura
satirica, desestabilizando “de dentro”, ou seja, meio do movimento textual, convencdes
caras ao livro de literatura. Ademais, tomados camo conjunto, esses géneros textuais
problematizam a fisicalidade do livro, uma vez quenam tal objeto visualmente
heterogéneo. Portanto, gracas ao efeito de maultiplile gerado pela presenca de poemas,

diarios, cartas, pecas teatrais e tantos outroergé&npercebe-se também o movimento
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material de negacao do livt?

Escrever com malicia. Ser um livro que debocha deesmo. Tornar-se um néo-
livro. Assim podem ser sintetizadas as principaialidades deSerafim Ponte Grande de
Confissbes de Ralfambras cuja “inspiracdo inteira tera nascido dea wituacdo critica”
(BUTOR, 1974, p. 194). Em “Critica e invencao”, k&t Butor (1974, p. 194) argumenta
qgue a literatura realiza uma critica da proprierditura, a medida que o escritor, sensivel as
brechas deixadas pelos escritores que o precedassume um trabalho de reescritura e
estabelece novos modelos, os quais “denunciard@onpinto romanesco ao qual eles se
opordo necessariamente, apesar de toda a sua geudéte toda a sua esperteza, aquilo que
nele havia de mentiroso”. Devido a situacdo critieaformula do romance atual é pois
simplesmente uma forma de parddia” (BUTOR, 1974,193). Por meio da funcéo
satirica/parodica, desconstroem-se praticas litexadesconstrucdo essa que, $arafim
Ponte Grandee emConfissbes de Ralfatinge material e textualmente a cultura livresca
como demonstrei acima. Em relacdo a tal aspectmpértante destacar que o gesto de
produzir um romance satirico, além de ser expho#iate abordado por Serafim em seu diario
pessoal e por Ralfo ao longo de suasfissdesencontra um reflexo em “O Meridian
Greenwich” e em “No elemento sedativo”, 8erafim Ponte Grandee em “Uma estoéria
imbecil”, deConfissdes de Ralféortanto, “no interior da obra se instaura nawobra de
arte imaginaria, mas todo um sistema de refrag@d4TOR, 1974, p. 201, grifo do autor).

2.3.3 Leituras

Em seu estudo sobr@erafim Ponte GrandeCampos (1992, p. 9-10) define
Oswald como um Bricoleur’ que “fez um livro de residuos de livros” e empmred'uma
‘técnica de citagBes’ estrutural’. Nesse comentamiccritico pde em relevo o plano de
producao da obra, a fim de explicitar que a brgeta oswaldiana resultou em uma narrativa
fragmentada. Apesar de enfocar a estrutura comppoaladdeSerafim Ponte Grande de néao
aprofundar o debate sobre o plano da recepcéo, @&a(hp92, p. 5, grifo meu) aponta para o
fato de que, aliada com a elaboracdo do nao-lestd a reconfiguracdo da concepcao de

102 A negacdo do objeto livro pode ser compreendidaocama caracteristica tipica dos romances moderno e
pés-moderno. Tal aspecto sera discutido no tercejpétulo desta tese.
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leitura: “O romance-invencaBerafim Ponte Grandp..] € uma dessas obras que pdem em
xeque a ideia tradicional de género e obra litardrara nos propor unovo conceito de livro
e de leitura’

Entretanto, o novo conceito de leitura ndo é datldhpor Campos (1992, p. 7),
qgue se limita a sugerir que os fragmentos “se dmwerarticular no espirito do leitor”,
argumento que esta em conformidade com o que ReuderMoraes Neto e Sérgio Buarque
de Holanda (1925, p. 219) haviam escrito a propdd& Memorias sentimentais de Joao
Miramar: “A construcdo faz-se no espirito do leitor. OsWé&brnece as pecas soltas. S6
podem se combinar de certa maneira. E sO juntaoreq” Cumpre, pois, especificar o que
significam, no ambito de um n&o-livro, o “combin&”™ “juntar’. Por um lado, tais gestos
podem ser usados para se caracterizar uma condepg@monal de leitura — uma leitura que,
sedenta de um percurso uno, linear e totalizam@haaia por amenizar a dispersao dos
fragmentos; sob tal perspectiva, o ato de ler iesgrbordinado aos ideais que regem a
geometria do objeto livro e, no limite, conformaum espaco da obra absoluto. Por outro
lado, a combinacéo e a juncdo podem estar a seateigona leitura que subverte a rigorosa
geometria do objeto livro, instaura trajetos nénsadésa o espaco da obra. Sem duvida, esta
segunda interpretacdo do “combinar” e do “juntara éue mais condiz com o0 aspecto
autocritico do ndo-livro. Assim, infere-se que,aaticular o ndo-livro com a proposicéo de
uma nova concepgéao de leitura, Campos alude aw bpie se perde entre os estilhagos da
narrativa e se desprende dos nexos logico-catfSais.

Dando prosseguimento a abordagensdeafim Ponte Grande deConfissdes de
Ralfo a luz do conceito de ndo-livro, a presente seefna o debate sobre a fragmentacao
da narrativa. O enfoque recaird sobre questfesvedaao plano da recepc¢do, com o intuito
de demonstrar que a fragmentacédo, longe de depénd=r e exclusivamente da estrutura
textual, € também um efeito de leitura. Ademaigcprarei explicitar que o0s nao-livros
oswaldiano e santanniano, ao assumirem uma posatucareflexiva, suscitam um debate

sobre o papel do leitor no processo de conformdgQ&spaco da obra.

103 Vilnet (2006, p. 192) também articula a fragmeatagle Serafim Ponte Grandeom a proposi¢éo de
uma leitura mais livre: “La profusion des genréabsdence de linéarité du récit accentuée par dsgbrs
ruptures offre paradoxalement une certaine libdetdecture associée au réve et a l'inconscientrolean
[Serafim Ponte Grandealésormais se feuillette, tel un livre d’images siregarde comme un film. En ce
sens, le montage cinématographique dont Oswald rdizaéle s’inspire contribue amplement a cet effet de
liberté de lecture induite dans les ceuwdewant-garde et préconisée par les écrivains.” prfusdo de
géneros, a auséncia de linearidade da narrativeEnaia essa acentuada por bruscas rupturas, promove
paradoxalmente uma certa liberdade de leitura @st®@o sonho e ao inconsciente. O romance doea¢ant
folheado como um livro de imagens ou é olhado camdilme. Nesse sentido, a montagem cinematografica
da qual Oswald de Andrade se inspira contribui meonente para esse efeito de liberdade de leitura
estabelecida nas obras de vanguarda e preconiebmagscritores.” (Traducdo minha)]
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Um autor que contribui enormemente para a anabsenim proposta é Roland
Barthes. Em “Primeira prova: a escolha, a duvidatstante e\ preparacdo do romance
Barthes (2005), ao refletir sobre a constituicaollas literarias, aborda o plano da recepcao
e defende que é a leitura que definira o destintaideobras. O tedrico francés expde alguns
dos valores atribuidos ao livro, bem como procumaligar maneiras de se expandirem 0s
limites que convencionalmente circunscrevem esg#®mIApOs apresentar as fungdes miticas
que a sociedade atribui ao livro — Livro-OrigemyrbiGuia e Livro-Chave —, Barthes
estabelece, a partir de Mallarmé, uma distincdoeeduias formas de apresentacdo do
Volume, ou seja, da Obra: o Livro e o AlbdPfiTrata-se de formas paradigmaticas diante das
guais o escritor deve realizar uma escolha:

E entre certas Formas que precisarei escolher aaqpr desejo fazer. Entretanto,
para além do conteddo, que ndo levamos em comfa,diflerente da Forma esta
empenhado, ou melhor, algo que é da ordem da igieololta em espiral, no lugar
do contetido mas em outro nivekesponsabilidadela forma; cada forméivro ou
Album tem suas implicagdes, e sdo essas implicacbesdeyemos, definitivamente,
escolher [...] (BARTHES, 2005, p. 129, grifo doit

O Livro, sendo “arquitetbnico e premeditado”, teddeontinuidade, implica uma
filosofia monista e representa um universo estadkoy uno e hierarquizado; ja o Album,
sendo uma “coletanea de inspiracbes casuais” (MARME, 1979% apud BARTHES,
2005, p. 116), tende a descontinuidade, implica ditnaofia pluralista e representa um
universo disperso, ndo uno e nio hierarquizado /DM apresenta-se, portanto, como um
patchwork'®® um amontoado, uma costura, uma montagem de not@s pensamentos
(des)organizados segundo o acaso:

Auséncia de estrutura: conjunto facticio de eleo®ouja ordem, a presenca ou a
auséncia sao arbitrarias Umafolha de albunse desloca ou se acrescenta segundo
0 acaso; procedimento absolutamente contrario dawilo [...] (BARTHES, 2005,

p. 123, grifo do autor).

Segundo a caracterizacgéo feita por Barthes, o Albuoma forma que foge a
continuidade do Livro. Quanto a tal aspecto, vaémeoonar que o livro no formato do codice
apresenta, de acordo com Melot (2012), uma duplaera espacial-temporal: a pagina € da
ordem do espaco e condena o leitor a topografiguasto a linha é da ordem do tempo e
condena o leitor a cronologia. Dessa maneira, f@@bvro combinam-se a continuidade da

linha e a descontinuidade da pagina. Todavia, Medokarece que, em determinadas ocasides,

104 Mantenho as iniciais mailsculas, utilizadas pattis (2005).

105 MALLARME, Stéphane(Euvres compléte®aris: Gallimard, 1979.

106 | embro que o termpatchwork empregado por Barthes (2005), aparece tambéraraaterizacdo do espaco
liso feita por Deleuze e Guattari (2012).
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sobressai-se 0 vetor temporal-continuo ou o edpdesaontinud®’ E possivel inferir que o
vetor espacial-descontinuo predomina no Album kaf#mo, no qual os fragmentos textuais
s&o reunidos aleatoriamente, de modo a constitoa constelagdo, um mosaico. O Album
prioriza ndo a linha, mas a pagina, que, conforatierda Barthes na citacdo acima, pode ser
deslocada ou acrescentada ao acaso.

Na classificagdo barthesiar@grafim Ponte Grande Confissdes de Ralfgeriam
Livros ou Albuns? O primeiro capitulo desta tese@wciou que a linguagem eliptica, a
composicdo em quadros e a incorporacdo de gérexinmis sdo estratégias que fragmentam
ambos os romances. E essa fragmentacédo pode lexrar gueSerafim Ponte Grande
Confissbes de Ralfforam elaborados aleatoriamente, respeitando apehdsis do acaso.
Lembro queConfissGes de Ralfmonta inclusive com um “Roteiro” que adverte qudbea em
questdo € fragmentada. Ademais, a obra de Ralfendgu submetida a Comissao
Internacional de Literatura, é classificada como“vomance desestrutural{SANT'ANNA,
1975, p. 222, grifo do autor). Para a Comisséo, cujo exaglorismo é satirizado, as
confissbesorganizam-se pela “sutil combinacdo das partese esit, assim demonstram “o
mais completo desprezo pelas regras estruturai®mance”, segundo as quais Ralfo nao
deveria acumular suas aventuras “com uma impossiviedequada relacdo de causa e
efeito” (SANT'ANNA, 1975,p. 222). Conforme o Promotor, a obra, constituiglacapitulos
que sdo “aberragbes” (SANT'ANNA, 197%. 222), deveria ser lancada no lixo.
ProvavelmenteSerafim Ponte Grandee fosse submetido a tal Comisséo, nao recelreaa
avaliacao distinta.

De acordo com as expectativas que o0 objeto livstuooeiramente desperta,
Serafim Ponte Grande ConfissOes de Ralfale fato, sdo “desestruturais”, uma vez que nao
h&a uma relacdo légica explicita entre os partescqugpdem a narrativa. No entanto, ndo se
deve negligenciar que a histéria de Serafim e,efobto, a de Ralfo seguem certa cronologia.
Como adverte Barthes (2005, p. 125), “os ‘Fragngmntéo estdo, necessariamente, do lado
do Album”. EmSerafim Ponte Grandéa, conforme demonstrei no primeiro capitulo aest
tese, consideraveis rupturas cronoldgicas, maouitoo lado, é possivel identificar uma linha
diacrbnica que ordena os fatos desde a infanciaoat@lecimento do protagonista.
Semelhantemente, e@onfissdes de Ralf@apesar de haver lapsos espaco-temporais entre 0s
nove livrinhos, percebe-se que a obra foi arquitetale modo a preservar a ordem

107 Segundo Melot (2012, p. 141), o calendéario e a@d@esdo exemplos de formas livrescas organizadas no
tempo; ja o album ocupa uma posicdo oposta, paiwilggia o visual em detrimento da linguagem,
sacrificando a linha em proveito da pagina’. Nessgunda categoria, Melot inclui tanto os albunsitiuas
antologias de poemas manuscritos, de assinatulaslesenhos.



153

cronolégica dos acontecimentos. Assim, o relaci@mmentre as partes @onfissdes de
Ralfo ndo é tdo “ténue” nem “suspeito”, como afirma té#ro” do romance, nem tao
“desestrutural”’, como sentenciam os juizes do malbliterario.

Portanto, emSerafim Ponte Grande em Confissdes de Ralfaainda que a
fragmentacdo perturbe a continuidade temporal, di@lguma organizacdo prévia, o que
significa que, na classificacao barthesiana, tahgepbras em questdo sejam antes Livros do
que Albuns. Ademais, a prépria geometria do livaicepe impor um obstaculo a conformac&o
de um verdadeiro Album, uma vez que as folhas dialsr® encadernadas ja remetem a
presenca de uma estrutura premeditada e opSem-aleatorio. Cumpre, entdo, questionar:
serd que o impulso libertador que caracteriza aurltbarthesiano pode se concretizar no
convencional codice? O Album de fato consegue deiater & geometria do livio? Em que
medida tal geometria seria um empecilho para a osig§io do Alboum? Como promover a
descontinuidade em um objeto que visa, majoritaige a continuidade?

O proprio Barthes, ao referir-se ao plano da reagpsugere um caminho para
contornar esses impasses: a dialética Livro/Albereder pensada ndo no &mbito do escritor
e da producdo, mas no ambito do devir das obrasimAsnesmo que o escritor realize
previamente uma escolha entre as formas Album Lo final prevalece o percurso de
leitura escolhido pelo receptor. De acordo com st esse percurso € erratico; logo, se a
ruina é o futuro do monumento, o Album é o futunaLd/ro. Ainda que uma obra tenha sido

planejada e estruturada como um Livro, este satarlbum durante o ato de leitura:

O Livro, de fato, esta fadado a tornar-se destrogoeas erraticas [...]. [...] O que
resta do Livro € &itacdo (no sentido muito geral): o fragmento, o releve qu
transportadoalhures. [...] O que vive em nés, do Livro, é doudxh [...]. Uma

espécie de pulsdo nos leva a despedacar o Livrtazer, dele, uma renda
(BARTHES, 2005, p. 133-134, grifo do autor).

Quando o leitor abre um codice, ha um percurso epeechinado pela dobra.
Entretanto, compreende-se, a partir do raciociei@drthes, que o receptor pode subverter
€SSe percurso e propor outros, o que implica ddsake a geometria do objeto e transformar
o Livro em Album. A leitura que desfaz a contingldada linha também é abordada por
Gérard Genette (1969), que, em “La littératuréestplace”, defende que ler € sempre reler, é

percorrer um livro em todas suas direcdes. Sgketapectiva,

[...] 'espace du livre, comme celui de la pagegsh’pas soumis passivement au
temps de la lecture successive, mais qu'en tarit gy’ révele et s’y accomplit
pleinement, il ne cesse de l'infléchir et de l@uveher, et donc en un sens de I'abolir
(GENETTE, 1969, p. 468

1084[...] o espaco do livro, como o da pagina, nasdgemete passivamente ao tempo da leitura suceesdi,
na medida em que se revela e se realiza plenamesge tempo, ndo cessa de dobra-lo e de viraduesso,
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Ja com base e trabalho da citacdpde Antoine Compagnon (2007), endossa-
se o0 argumento, defendido por Barthes no trechmaagnencionado, de que a leitura
transversal e ndo unidirecional se baseia no pimaa citacdo. Segundo Compagnon, a
citacdo transpde para o dominio textual os gestosecbrtar e colar — 0s quais acarretam,
respectivamente, uma extirpacao e um enxerto taga@ga base ndo somente da escrita mas
também da leitura. No plano especifico da leitargual aqui me interessa em particular, o
receptor, por meio da citacdo, engendra uma cormdindos fragmentos textuais, os quais
passam a estabelecer entre si imprevistas relaRéeznando a Barthes (2013), agora@m
prazer do textppode-se dizer que, a medida que procede a nudtielcortes e colagens, o
leitor constréi para si um jogo de significacdosfde esse jogo, tenta mais uma vez...

encontra-se, enfim, a deriva. E é na situacéo deadgue experiencia o prazer do texto:

O prazer do texto ndo é forcosamente do tipo ke, heroico, musculoso. Nao
tem necessidade de se arquear. Meu prazer pode lpeunt assumir a forma de uma
deriva. A deriva advém toda vez geie ndo respeito o tod® que, a forca de parecer
arrastado aqui e ali ao sabor das ilusdes, sedegtdisnidacdes da linguagem, qual
uma rolha sobre as ondas, permanego imével, giramdmrno da fruicAmtratavel
gue me liga ao texto (a0 mundo) (BARTHES, 20128).grifo do autor).

Por conseguinte, o tecido do texto, continua Bar{B613, p. 74-75), deixa de ser
“tomado por um produto, por um véu todo acabado,t@s do qual se mantém, mais ou
menos oculto, o sentido (a verdade)”, para ser ceemglido como algo que, por meio da
acao do leitor — um leitor comparavel a “uma aragma se dissolve ela mesma nas secrec¢des
construtivas de sua teia” —, “se faz, se trabattevés de um entrelagcamento perpétuo”. A
partir do prisma barthesiano, infere-se que essdaeninterruptamente gerado pelo leitor
constitui um Album, e ndo um Livro. Ademais, amsg@rmar o Livro em Album, o receptor
parece lancar-se na disrupgédo da funcdo-imagem (RARE, 2012), conformar um sistema
rizomatico e tracar um percurso liso (DELEUZE; GUAARI, 2011, 2012). Todavia, como
cada um desses trés elementos € inseparavel deesgectivo par contrastante, faz-se
necessario avaliar em que medida a funcao-frasisi@ma arborescente e o percurso estriado
s&o atuantes até mesmo no Album tecido pelo lé#tsn.implica estabelecer um contrapondo
em relagdo a argumentacao barthesiana, segundal a tgitor traca Unica e exclusivamente
um itinerario erratico.

Ora, talvez seja mais justo supor que o leitorSeeafim Ponte Grande de
Confissdes de Ralfoscile entre duas opc¢des de trajeto: de um la@l@ trajeto que visa a

encadear os fatos, articula-los em uma totalidddenodo a constituir, com os elementos

e, portanto, de certa maneira, de aboli-lo.” (Tc@uminha)
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dispersos na estrutura textual, um espaco estr@adorescente, movido pela funcéo-frase; de
outro lado, ha o trajeto que explora os pontosndeterminagdo, as multiplas e imprevistas
combinacgdes dos fragmentos, o que acarreta o @&igando espaco da obra, um espaco que,
assim, é conformado como rizoma e pde em evidénpiaténcia desagregadora da funcéo-
imagem. Enquanto na primeira opcéo o espaco daébrdendido como absoluto — pois o
encadeamento realizado via leitura pressupde guieracdo entre todos os fragmentos lhes
conceda unidade —; na segunda opc¢ao, o espacaala ehtendido como relacional — pois a
autonomia dos fragmentos € mantida, gracas a uimmalejue propde articulagbes nao
definitivas.

Ainda que a decisdo por um ou outro percurso figueargo do leitor, é
interessante observar que as cenas finalSedafim Ponte Grande deConfissées de Ralfo
acabam por propor, direta ou indiretamente, um ioadke leitura baseado na indeterminacéao
e, por consequéncia, propenso a criar um espagaaedl, liso, rizomatico. Uma vez que se
trata de uma forma inovadora de se compreenddtuaalenota-se que a atitude negativa e
autorreflexiva de ambos os romances, além de wedtazontra a figura convencional do
escritor e contra determinadas praticas literariaenforme exposto nas secdes anteriores —,
atinge o plano da recepcéo.

Em Confissbes de Ralfacomo demonstrarei a seguir, a abordagem da deitur
ocorre explicitamente no desfecho do julgamentoreenmido pela Comisséo Internacional
de Literatura. Enserafim Ponte Grand@or sua vez, ndo ha uma discussao direta sadiiee o
de ler, mas penso ser coerente interpretar a viagbordo do navi&l Durasnocomo uma
metafora possivel do processo de leitdfaNarrada na dltima unidade do romance, “Os
antropofagos”, a libertaria e transgressora viagemomandada por Pinto Calgudo, que
reaparece com ares de protagonista depois da adwi&erafim. Tao logo assalta o naglo
Durasnona Inglaterra, Pinto percebe a necessidade daladiuropa, uma vez que, nesse
continente, “foi-lhes impossivel qualquer composicéle ditadura natural a bordo”
(ANDRADE, 1992, p. 160). A partir do momento em quéripulacdo alcanca as “auroras
amerindias”, a “Ordine di tutti i giorgi” passa er @ auséncia de ordem moral e € instituida
“em El Durasnq base do humano futuro, uma sociedade anbnimaade priapica”
(ANDRADE, 1992, p. 160). Para evitar o “contagioligiado dos portos” e garantir a
autonomia da viagem, uma viagem empreendida pelmdhidade liberada”, é declarada a

109 Convém ressaltar que essa interpretagdo da viagbordo deEl Durasnoé uma entre varias possiveis.
Campos (1992) e Farinaccio (1999), por exemplogah a libertacdo e a revolucdo sociais represamtad
pela referida viagem.
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existéncia de uma “peste a bordo” (ANDRADE, 19921 1).El Durasnosegue, entao, seu
percurso erratico pelos quatro cantos do mundo.

Na esteira de Deleuze e Guattari (2012), pode-ger dijue esse percurso
conforma um espaco liso, pois 0 navio, em vez aepcu um itinerario predeterminado — ir
de um ponto a outro —, desloca-se e, ao fazédoeégera os pontos de paratfAdemais,
lembro que é justamente quando abordam o modeldimmamque Deleuze e Guattari (2012)
aproximam o pensar ao viajar e argumentam queripajasar de modo liso implica uma
espacializacdo marcada pelo devir. Por meu tuan@ol a hipotese de que ler também é
vigjar, um viajar que, no caso del Durasng engendra um espaco liso. Tomado
metaforicamente, o trajeto empreendido por talamapionta para uma leitura que, liberta dos
nexos temporais e causais, exploraria a poténsagdegadora dos fragmentos reunidos em
Serafim Ponte Grandé\ssim como os tripulantes & Durasnolancam-se a deriva no mar,
o leitor, ao habitar o espaco da obra de manaiaa ithonta ao acaso as frases e os paragrafos
elipticos, as unidades e os episddios composto® apradros dispersos, 0s géneros e as
vozes incorporados polifonicamente. Alem dissofawone destaca Vilnet (2006, p. 193-194),
Pinto Calcudo e os demais tripulantes “refusemhdtre un point final au roman et d’aborder
la terre inconnue. lls 'ouvrent ainsi sur une pexdive sans limite, libérant I'acte d’écriture
et de lecture!! Sob tal 6tica, a unidade “Os antrop6fagos”, apeira tona uma viagem sem
limite, aponta para o impeto de seSerafim Ponte Grandge maneira ndo conclusiva.

Em Confissdes de Ralfa proposi¢cdo de uma leitura lisa ocorre ja naéRo’, o
qual, conforme apresentado acima, expressa umoddsenultiplicidade e abertura ao sugerir
ao leitor que desfrute os nove livrinhos como “anies distintas” (SANT'ANNA, 1975, s.p.).
Mas, uma vez que a organizagao do volume desfav@reoncretizacdo do desejo de romper
com as estruturas fixas, a desestruturaca@dafissoes de Ralfapontada pelo Promotor da
Comisséo Internacional de Literatura, s6 podeiragatmaxima radicalidade quando a obra
chegasse até o publico, o qual tracaria, a0 acasos itinerarios de leitura. Essa recepgéo
ideal do romance € encenada ao final do episédirdtura’, que compde o “Livro IX:

Literatura”: apds ouvir do Promotor gasconfissGesleveriam ir para o lixo, Ralfo joga para

110 O barco € inclusive citado por Deleuze e Guaf20il2, p. 197) como exemplo de uma moradia n6made,
subordinada ao percurso: “Certamente, tanto nogespstriado como no espaco liso existem pontosadire
superficies [...]. Ora, no espaco estriado, asalinbs trajetos tém tendéncia a ficar subordinadesgpontos:
vai-se de um ponto a outro. No liso, é o inverso:pontos estdo subordinados ao trajeto. Ja eraoo ve
vestimenta-tenda-espaco do fora, nos ndmades.Ubadinacédo do habitat ao percurso, a conformagédo d
espaco do espaco do dentro ao espaco do forada iglu, o barco.”

111 “refusam colocar um ponto final no romance e ajpnax-se da terra desconhecida. Assim, eles abrem o
romance em uma perspectiva sem limite, liberandtw ale escritura e de leitura” (Tradug¢do minha)
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o alto as folhas do exemplar que levava consigojuass sdo pegas aleatoriamente pela
multiddo presente no tribunal. Incitados por Ratfoe se pds a tocar uma flauta, os leitores
logo se apropriam também dos originais que haviao entregues aos Ministros. Sem

amarras, a obra multiplica-se — em termos barthesjadespedaca-se o Livro, criam-se
Albuns:

O povo brincava como num circo, cantarolando ag&es formadas casualmente
pelas palavras em liberdade, enquanto os guardasrpvam inutiimente controlar
a massa, que descia das galerias; que assaltava, agnesa enorme dos ministros,
pegando as pastas de originais, arrancando fothasaso, rasgando-as, jogando-as
para o alto, fazendo delas avidezinhos. De modméaehavia mais varias cépias de
um livro, mas centenas, milhares de livros, confos fragmentos que se uniam
acidentalmente, para formar, as vezes, um nexpénado, como um interrogatorio
policial entremeando-se com um exame de literaDtaduas gémeas gordas numa
guerra em Eldorado. Ou uma gigantesca cidade queassforma num imenso
hospicio. Ou ainda, ao contrario, um hospicio qaeae tdo espantosamente que se
torna uma cidade, com casas, ruas, cinemas, momesneraté uma administracao
publica integralmente formada por loucos. E mutaesas mais (SANT'ANNA,
1975, p. 229).

E como se, em seu Ultimo episodi@nnfissdes de Ralfalcancasse, ainda que de
maneira encenada, seu principal objetivo: colosatpalavras em liberdade”, expresséo de
Marinetti citada por Ralfo. EfModernolatria” et “simultaneita”, Par Bergman (1962, p.
196) explica que “les ‘paroles in liberta’ futugstconstituent, selon Marinetti, I'avénement
d’une ére littéraire nouvelle qui rompt nettemergala tradition™!? Na base da doutrina das
“palavras em liberdade”, estariam a valorizaca@ida modernarftodernolatrig e a técnica

da simultaneidadesimultaneitd:

Les mots en liberté se caractérisent surtout patégration ou pour miex dire la
fusion des éléments hétérogenes qui y sont conteses impressions et des
sensations qui dans un temps donné traversennkciemce d’'un homme, par dans
la ville ou dans la guerre modernes. Il faut qupdéte rende aussi vite que possible
— simultanément s'’il se peut! — ces éléments dmiescience de I’homme moderne
(BERGMAN, 1962, p. 202)!3

Ralfo apropria-se da expressao marinettianianatpas em liberdade” e confere
a ela uma nova nuance. No discurso de Ralfo, davi@s em liberdade” referem-se nao a
criacdo ou a estrutura do texto literario, e sile@pcao desse texto: sdo os leitores que, em

uma postura ativa face a obra, libertam as palalwasnexos temporais e causais, a medida

112 “as ‘paroles in liberta’ futuristas constituemgsado Marinetti, o advento de uma era literariaanque
rompe claramente com a tradicdo” (Traducao minha)

113 “As palavras em liberdade caracterizam-se soboepada integracdo ou, para melhor dizer, pela fukfio
elementos heterogéneos nelas contidos, de impeessde sensacdes que, em um tempo dado, atravassam
consciéncia de um homem, por exemplo na vila oguesra modernas. E necessario que o poeta exgona t
rapido quanto possivel — simultaneamente se pdissieases elementos da consciéncia do homem nméiern
(Tradug&o minha)
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gue relacionam aleatoriamente as partes que comaseomfissbesPor meio dessa viagem-
leitura alisadora, o fio cronoldgico que ligavarmsre livros e os 32 episddios é rompido, o
que permite que elementos do enredo — um inteaggbolicial, um exame de literatura,
uma guerra em Eldorado etc. — passem a ser adasitée modo imprevisto.

E interessante notar, ainda, que a encenacio dessmde recepcdo é mais uma
evidéncia da atitude autorreflexiva @enfissdes de Ralf@omo destaca Sussekind (2004, p.
470), em nédo-livros ha um “movimento de autoex@sigritica de que ndo escaparia sequer
o leitor”. No caso do ndo-livro santanniano, a camazacdo de um leitor que interfere na
organizacdo da obra ndo deixa de constituir umrgpohto a imagem de um leitor que,
passivo, apenas se preocupa em seguir a linhalégiceo do enredo. Ademais, Sissekind
observa que a autoexposicao critica dos néo-linrasifesta-se nas “instru¢cdes que lhe [ao
leitor] sdo oferecidas”, aspecto que € verificado“Nota final” de Confissbes de Ralfo
assinada por Sérgio Sant’Anna. Em tal paratext@ bdgestao de que “os leitores e criticos,
se algum dia os houver” (SANT'ANNA, 1975, p. 238¢veriam destruir, rasgar o livro. Mas
talvez aqui o gesto de destruir possa ser entendidtaforicamente, como destruir a unidade
da obra, a semelhanca do que fizeram os leitoregesenlace do julgamento empreendido
pela Comissao Internacional de Literatura.

A andlise de"Os antropéfagos”, deserafim Ponte Grandee do “Livro IX:
Literatura” e da “Nota final”, deConfissdes de Ralfovisou a explicitar que ambos os
romances propdem, seja direta ou indiretamente,modelo de leitura. Trata-se de uma
leitura que, liberta das amarras cronolédgicas eaiau produz descontinuidades, rizomas,
alisamentos, Albuns. A postura autocritica des&eslimros conduziu, portanto, a um debate
sobre o plano da recepcao e sobre o papel atil@itdono processo de construcao do espaco
da obra. Ademais, por meio da investigacadcSdeafim Ponte Grande deConfissdes de
Ralforealizada ao longo deste capitulo, tornou-se pelssgfletir sobre conceitos centrais no
universo literério, tais como livro, obra e leituEan “A obra e a comunica¢ao”, capitulo@e
espaco literariop Maurice Blanchot (2011) pensa a literatura justat® a partir dessa triade.

O tedrico francés parte do pressuposto de queaeimo livro se apresenta como
um objeto concreto — em sua “realidade de pap@ engressdo” — e como um “tecido de
significagbes estaveis”, “a obra ainda estd esdandiausente talvez radicalmente,
dissimulada, em todo o caso, ofuscada pela evidé&ilivro, por tras da qual aguarda a
decis&o libertadora, lbazaro, veni fords(BLANCHOT, 2011, p. 211). E apenas “no espaco
aberto pela leitura”, argumenta Blanchot (2012214.), que o livro chega “a sua presenca de

obra”. Nao se conclua, entretanto, que a leituja “sen trabalho de desbravamento” ou “um
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movimento puro de compreensao” (BLANCHOT, 2011218). Pelo contrério, o gesto de ler

[...] estabelece, entre o livro que ai est4 e a gbe nunca ai est4 de antemao, entre
o livro que é a obra dissimulada e a obra que sposle afirmar na espessura,
tornada presente, dessa dissimulacdo, uma rupinlenta, a passagem do mundo
onde tudo tem mais ou menos sentido [...] para gpag onde, propriamente dito,
nada possui ainda sentido [...] (BLANCHOT, 2011212).

Ler é, pois, 0 que permite a existéncia da obraa-obra, ndo possuindo um sentido prévio,
estd sempre por fazer-se, por ser escrita.

Serafim Ponte Grande Confissdes de Ralfsédo obras que se afirmam e que se
negam, que se compdem e se despedacam, que samrgfique se dispersam nas maos no
leitor. Trata-se, conforme sera discutido a seglérpbras emblematicas de uma vertente do
romance brasileiro a qual se assume experimerdabdiga, desconstrutora. O objetivo do
terceiro e ultimo capitulo desta tese sera refllire o que representam, nas décadas de
1920/1930 e 1970, quand®erafim Ponte Grande Confissbes de Ralfaespectivamente,
foram escritos e publicados, a fragmentagcéo datnaare a problematizacdo das nocdes de
livro e de obra. No cerne dessa reflexdo, estarabardagem do espaco urbano.



3 ESPACO E (POS)MODERNIDADE

Nos cenarios urbanos, personagens através de \adraglocam as avessas ruas e livros,
organizagfes sociopoliticas e técnicas literari@glades imaginérias que tornam visiveis as
reais, ou cidades reais que se tornam imaginarias?

Contraespacos.

3.1Cenério

Voltado & andlise da fragmentacdo da narrativaSenafim Ponte Grandele
Oswald de Andrades emConfisses de Ralfale Sérgio Sant’/Anna, o primeiro capitulo
desta tese baseou-se na acepcdo de espaco cone derrestruturacdo textual. Em tal
momento, procurei demonstrar que, por meio de afites estratégias de fragmentacédo, as
quais se orientam pelo principio da montagem, amimsromances problematizam a
compreensao de que a literatura € uma arte qudarpgr uma temporalidade entendida em
termos de sucessividade, apresenta agfes de medo. IDando prosseguimento a discusséo
sobre a montagem de fragmentos e o0 consequenten@mento do vetor temporal, o
segundo capitulo desta tese investigou a confi§ordo espaco da obra, a fim de evidenciar
como, no ato de leitur&erafim Ponte Grande Confissdes de Ralfascilam entre o uno e o
multiplo, o continuo e o descontinuo, a articulag@dispersdo. O presente capitulo, por sua
vez, sustenta-se na maneira de abordar o espag, &ggundo Luis Alberto Brandéo (2013),
em Teorias do espaco literarja@ provavelmente a mais recorrente no ambito dosdist
Literarios: a representacdo do espaco. Meu enfoepadra sobre a representacdo do espago
urbano da década de 1920 e da de 197@emafim Ponte Grande emConfissdes de Ralfo
respectivamente. Essa abordagem, ao permitir umbomeompreensdo do contexto de
producado e de publicacdo de cada romance, ensejErdeflexdo sobre o que significavam,
nos anos 1920 e 1970, a fragmentacao da narratwv@areblematizacdo da nocdo de obra.
Portanto, as outras nuances da categoria espagabj@lhadas nesta tese — estruturagédo
espacial e espaco da obra — serédo, aqui, recugerada

Brandao (2013, p. 59) observa que estudos que dieade a representacao do

espaco na narrativa frequentemente nem mesmo seupam em indagar o que é espaco e
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partem do pressuposto de que essa categoria éef@rigno universo extratextual”. Sob tal
perspectiva, 0 espaco é entendido como “cenéado’seja, lugares de pertencimento ou
transito dos sujeitos ficcionais, recurso de caniizacdo da acdo” (BRANDAO, 2013, p.
59). Mas o0 espaco, nas abordagens guiadas peleitmnie representacdo, também pode
assumir um sentido metaférico. Assim, além do esfiago, geografico, ha, por exemplo, o
psicologico e o social. O espaco psicolégico “abax ‘atmosferas’, isto €, projecdes, sobre o
entorno, de sensacdes, expectativas, vontadess afetpersonagens e narradores”; o social
“é tomado como sindnimo de conjuntura historia, néooica, cultural e ideoldgica”
(BRANDAO, 2013, p. 59§14

Para a andlise dgerafim Ponte Grande deConfissdes de Ralfproposta neste
capitulo da tese, seréa relevante considerar tamtgpaco geografico quanto o espaco social
das grandes cidades. Dessa maneira, o cenariooudss décadas de 1920 e 1970 sera
abarcado em suas dimensdes geograficas, histogcaspmicas, culturais e ideoldgicas.
Contudo, é preciso explicitar que, ao examinarlac@é® que o romance oswaldiano e o
santanniano estabelecem com determinados cen&uamgajico e social, ndo endossarei a
ideia de que a literatura € uma copia exata do mu@dnforme esclarecem Luis Alberto
Ferreira Branddo Santos e Silvana Pessba de Q@liy2001, p. 73, grifo dos autores), em
Sujeito, tempo e espaco ficcionaisé é valido afirmar que o texto literario repuada
realidade se se entende que reproduzir signiftesalimente produzir de novpou seja, em
um gesto que é, de certo modo, repeticdo, gerar realalade diferente.”. Se, nos atuais
Estudos Literarios, ha certo consenso de queratlite ndo reproduz fielmente a realidade,
isso se deve a um longo processo que, operado ampos teérico e artistico, levou a
contestacdo de paradigmas miméticos, 0 que, povejarticula-se com a problematizacao
da abordagem do espac¢o como categoria aprioristica.

Em “Um conceito proscrito: mimese e 0 pensamentgatguarda”, Luiz Costa
Lima (1986) delineia a trajetdria pela qual a miemesmoimitatio € banida das discussdes
sobre a literatura e também sobre as artes visDaisacordo com o referido tedrico, 0s
primordios desse percurso remontam ao Romantisoiwegido o alemao), quando o poeta
passa a ter como horizonte a sociedade de classé® mais a estamental, o que acarreta a

quebra de uma convencao social que, ao vincularesue receptores, justificava a existéncia

114 Em Lima Barreto e o espaco romanes&sman Lins (1976, p. 74) apresenta uma defirsgioelhante de
espaco social: “Como nomeariamos, sendo assim c¢@spacial], certo conjunto de fatores sociais,
econdmicos e até mesmo histéricos que em muitaativas assumem extrema importancia e que cercam as
personagens, as quais, por vezes, s6 em face dessems fatores adquirem plena significacéo?”.
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de uma poesia que, vimitatio, garantisse uma situagcdo comunicativa. Uma veddadis a
vinculagdo entre autores e receptores e a pred@opagqn manter modelos e temas
socializados, 0os romanticos associanmadatio “com a abominavel ado¢cdo de um modelo
externo, com a submissdo a uma norma escravizadoraonsequente abuso ao direito de
expressao individual” (COSTA LIMA, 1986, p. 318).mMedida que a mimese corimitatio

€ combatida, ganha destaque a expressao do “eutdddduo singular, e o poeta elege
“como centro legitimador de sua atividade a exgl@oade seu proprio meio de expressao”
(COSTA LIMA, 1986, p. 319). Dessa maneira, a poesiaeca a concentrar-se na procura
por experiéncias inovadoras no plano da linguagem.

Esse duplo movimento — contestar a mimese camitatio e converter a
linguagem no centro de exploracdo — foi continuadmtensificado pelas vanguardas do
século XX, conforme demonstra Costa Lima (1986paudipda andlise de textos-manifestos
de GuillaumeApollinaire, Vicente Huidobro, Paul Klee, André Bye e Marcel Duchamp>
Tais artistas, assim como outros ligados aos mowmsede vanguarda, assumiram uma
postura imanentista e recusaram a ideia de qoeratlira e as artes visuais devem representar
o mundo. Como consequéncia do antimimetismo apdegpalas vanguardas, contestou-se
que o espaco, seja ele fisico ou social, devesspudasse ser representado pelas obras
verbais e visuais. Essa contestacéo repercuteona&nies formalistas da Teoria da Literatura,
conforme explica Brand&o (2013, p. 22-23):

[...] o espaco ndo ocupa posicao de destaque fealas correntes tedricas porque
as vanguardas, em linhas gerais, se recusam aif&ibrte a funcéo de representar
a realidade. Assim, se 0 espaco era entendido categoria empirica derivada da
percepcao direta do mundo, [...] ele ndo despeliteaesse em um pensamento
gue, essencialmente antimimético — por concebermsese comamitatio —, elege o
debate sobre linguagem como alicerce teérico rahci

A recusa da mimese commitatio € evidente no Formalismo Russo, cujos
membros constituiram, em 1917, o grupo OPOIAZ (Biss@o para o Estudo da Linguagem
Poética) e estavam articulados com o Circulo Listged de Moscou. Um dos principais
formalistas russos, Boris Eikhenbaum (1976, p. &jembde, em “A teoria do ‘método

formal™, que “o objeto da ciéncia literaria dever ® estudo das particularidades especificas
dos objetos literarios”, estudo esse que se oripata linguistica moderna, e ndo pelas
histérias da cultura e da vida social. Pesquisagiisticas sobre as diferencas entre a lingua
poética e a cotidiana e sobre 0s sons serviramradamento tedrico para que os formalistas

russos combatessem a concepcdo de que poesia éemnsanm@nto por imagens. Tal

115 embro que, segundo Ranciére (2009, 2012), ocarpartir do final do século XIX, a passagenregime
representativgpara oregime estéticalas artes, o que foi discutido no primeiro capitidsta tese.
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concepcdo, embasada na distincdo entre forma @,fmadbrizava o fundo (conteddo) em
detrimento dos sons, do ritmo e da sintaxe.

Na esteira de Eikhenbaum, Viktor Chklovski (197&n “A arte como
procedimento”, argumenta que o elemento definidoditgratura, ou seja, a literariedade,
decorreria da capacidade de o texto, por meio d& disposi¢cado especifica, singularizar o
objeto e retira-lo do automatismo perceptivel. Aimd acordo com Chklovski (1976, p. 50)
“0 objetivo da imagem né&o é tornar mais proximandssa compreensao a significacdo que
ela traz, mas criar uma percepcao particular detopjcriar uma visdo e ndo o0 seu
reconhecimento”. Portanto, se a literatura, gragas emprego particular da lingua, cria uma
visdo do objeto, em vez de proporcionar o reconmeaio deste, engendra-se, com 0
Formalismo Russo, uma ruptura tedrica com umad@adedificada no pressuposto de que a
palavra tem o poder de imitar o0 mundo, cujas imsgeeriam representadas de modo
transparente.

Embora seja necessario questionar certos pressspdst Formalismo Russo —
como o conceito de literariedade, essa corrente exerceu um papel fulcral na
institucionalizacdo e consolidacdo da Teoria darhatura ao longo do século XX. Conforme
reporta Boris Schnaiderman (1976), no prefacio ea deoria da literatura: formalistas
russos o prosseguimento de trabalhos iniciados pelo &peipelo Circulo Linguistico de
Moscou foi realizado, inicialmente, pelo Circulmguistico de Praga. Porém, foi apenas na
década de 1950, com a publicacaoFdemalismo Russode Victor Erlich, que as ideias
formalistas comecaram a ter uma significativa ¢ac@io internacional. A partir de entéo,
continua Schnaiderman, foram publicados variosotexto Formalismo Russo, bem como
estudos sobre essa corrente tedrico-critica, pafmiente na Franca. E serd justamente em
solo francés que o viés imanentista verificado noralismo Russo iria desenvolver-se de
modo mais contundente, conforme explica Luiz Castaa (2002), no posfacio &eoria da
literatura em suas fontes

Ao especificar as tendéncias criticas do séculagdX ressaltam “o carater verbal
da literatura” e tratam-na “como um universo fechdd signos”, Costa Lima (2002, p. 1030)
destaca o Estruturalismo como o “mais poderosondefé da seguinte linhagem iniciada
com o Formalismo Russo: “operar mediante a rigo®msaxclusiva analise dos aspectos
linguisticos encontrados na composicao verbal”. @beito, os estruturalistas franceses das
décadas de 1960 e 1970 tomaram como ciéncia-@léitguistica saussuriana e procuraram
afastar das analises por eles empreendidas osretsmextrinsecos a obra literaria. Nesse

contexto de desconfianca em relacdo ao que néa fazie da construcdo linguistica ou da
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estrutura da obra, uma das noc¢des mais criticamlag tle mimese, o que, por sua vez,
acarretou o desprezo por estudos dedicados aeepredo do espaco.

Outra contribuicdo primordial para a problematizacéa nocao tradicional de
representacdo do espaco foi dada pelos pensadoragdados ao que se convencionou
denominar P@s-Estruturalismo ou Desconstrucdo. Barmalismo Russo e o Estruturalismo
assumem uma postura imanentista e ndo se intereps&@n por elementos extrinsecos ao
texto literario, como o espaco fisico e o social;Pés-Estruturalismo/Desconstrucao,
combatendo os pressupostos metafisicos do pensaomdéental, preocupa-se sobretudo em
questionar a concepgédo segundo a qual o espac@ €ategoria menos relevante e um fato
natural. Assim, segundo Brandado (2013), a critiescdnstrucionista, de um lado, suspeita
das hierarquias e problematiza a ideia de queaespuma categoria menos relevante, posto
gue empirica e nao transcendente; por outro, rexuseculacdo do espagco ao primeiro termo
dos pares opostosaturezae cultura, realidadee percepgéaopfato e interpretacéo Ainda de
acordo com Brandao (2013, p. 28-29),

Por meio desse duplo movimento, deixa-se de conaelespaco como entidade
positiva, de defini-lo segundo um empirismo substlista — de indole
desqualificadora de sua dimensao corporea ou dadeighologética de sua fixidez
ontoldgica —, e passa-se a trata-lo como efeitdifdg@enca, ou seja, segundo uma
perspectiva radicalmente relacional.

Em “Outros espacos”, conferéncia pronunciada en7 £3gublicada pela primeira
vez em 1984, Michel Foucault (2001, p. 411), cojass transitam do Estruturalismo ao Pés-
estruturalismo/Desconstrucao, atesta que, se dos¥tx foi marcado pela historia, a época
atual € marcada pelo espaco: “Estamos em um moneemtque 0 mundo se experimenta,
acredito, menos como uma grande via que se desenigohtravés dos tempos do que como
uma rede que religa pontos e que entrecruza sua.traNota-se que Foucault concebe, aqui,
0 espaco justamente segundo uma perspectiva meddcperspectiva essa que sera ratificada
ao longo de toda a conferéncia. O referido filoso{plica que, na Idade Média, o espaco era
entendido como um conjunto hierarquizado de lugargse esse espaco de localizacao foi, a
partir do século XVII, substituido pelo de extensdevido as pesquisas de Galileu, as quais
constituiram um espaco infinito e aberto. Ja ateats) “o0 espaco se oferece a nds sob a
forma de relagbes de posicionamentos” (FOUCAULTQ12(. 413), de modo que néo se
vive em uma espécie de vazio que abarcaria osithdig e as coisas. Pelo contréario, vive-se
em um espaco heterogéneo, posto que instituidenpay de “posicionamentos irredutiveis
uns aos outros e absolutamente impossiveis dels@p®stos” (FOUCAULT, 2001, p. 414).

Entre os posicionamentos, Foucault (2001) destama: chs utopias e as
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heterotopias. Trata-se, em ambos 0s casos, daqgmasientos que estdo ligados a todos os
outros, mas que contradizem esses outros posicentam A diferenca seria que, enquanto
as utopias sao espacos irreais que mantém umayendlceta ou inversa com o espaco real
da sociedade, as heterotopias sdo espac¢os reaisonigstam 0s espacos reais. No texto
“Heterotopias”, uma outra versdo da conferéncia36¥, Foucault (2013) traz como exemplo
de heterotopia a cama dos pais onde a criancalfesc@ceano (e nada entre as cobertas); o
céu (e salta sobre as molas); a floresta (e &ssende); a noite (e torna-se um fantasma entre
os lengois); o prazer (e € punida quando os aduétosnam):® Entende-se, assim, que as
heterotopias s&o “lugares reais fora de todosgads”, sao “espacos absolutamente outros”,
sao ‘tontraespacos” (FOUCAULT, 2013, p. 20-21, grifo do autor)

No prefacio aAs palavras e as coisabra lancada um ano antes do
pronunciamento da conferéncia “Outros espacos’¢cdidti(2016) ja havia trabalhado com a
contraposicdo entre a utopia e a heterotopia, meste caso, ambos 0s conceitos sao
vinculados explicitamente a discussdo sobre a diggm. A partir da peculiar classificacao
dos animais apresentada no con@® ftioma analitico de John Wilkins”, d#&orge Luis
Borges, Foucault (2016, p. Xlll, grifo do autortad®elece que “as utopias consolam”, pois
conformam um espac¢o maravilhoso, embora quimériceal, e tornam possiveis as fabulas

e os discursos, enquanto as heterotopias

[...] inquietam, sem duvida porque solapam secretden a linguagem, porque
impedem de nomeaisto e aquilo, porque fracionam 0S nomes comuns ou 0S
emaranham, porque arruinam de antemao a “sint&xe@go somente aquela que
constréi as frases — aquela, menos manifesta,gaeza “manter juntos” (ao lado e
em frente umas das outras) as palavras e as coisas.

Com base nessas consideracdes de Foucault, padguseentar que a literatura é
antes heterotopica do que utdpica, pois perturliagaagem e estabelece uma relacdo néo
transparente entre as palavras e as coisas. Psegronte, 0s espacos geografico e social
representados na literatura sdo espamasos contraespacos: ancoram-se no localizavel
extratextualmente, mas fazem-no movidos pelo inguwsntestador. Conforme elucida
Branddo (2013, p. 66), “perguntar pela vocacéaoefimddpica’ da literatura” significa
“perguntar em que medida, na operacdo represemtatie mantendo o horizonte de
reconhecimento —, 0S espacgos extratextuais podem traasfigurados, reordenados,
transgredidos”. Uma vez considerado que as repagias sao heterotopicas, a questdo que
se coloca a investigacao teorico-critica passanaecoir ndo “a descricdo dos espagos, mas a

116 E preciso destacar que os adultos também orgarfegerotopias, tais como o cemitério, os jardirss, a
prisdes e as colbnias de férias (FOUCAULT, 2013).
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proposicaodestes, ainda que por meio da subversédo, opemdaimerso ficcional, das
funcdes que lhes sdo usualmente atribuidas” (BRAGIDZ013, p. 66, grifo do autor).

Ademais, quando se assume a perspectiva relatevigterceptivel no PoOs-
estruturalismo/Desconstrucdo, entende-se que #icagdo dos espacos propostos no texto
ndo pode ser determinada de maneira univoca. Aftwadforme explica Terry Eagleton
(2006, p. 192-193, grifo do autor), eneoria da Literatura: uma introducd® pensamento
pos-estruturalista/desconstrucionista separou wifisignte do significado, o que acarretou
compreender que a significacdo, em vez de estadimmmentgresenteem um signo”,
“esta dispersa ao logo de toda uma cadeia de is@gmiés e ndo pode ser facilmente fixada”.
A esse respeito afirma Jacques Derrida (2013, p.e8d “A escritura pré-literal”: “A
significacdo, assim, ndo se forma sendo no ocoif@gaéncia: da descontinuidade e da
discricdo, do rapto e da reserva do que ndo aparae o referido filésofo, a destruicdo do
conceito e da logica do signo é acompanhada pekengml do jogo: “Nao ha significado que
escape, mais cedo ou mais tarde, ao jogo das rasnesgnificantes, que constitui a
linguagem.” (DERRIDA, 2013, p. 8).

Em “A estrutura, o signo e o jogo no discurso dasaas humanas”, conferéncia
de 1966 a qual é considerada o marco inaugural @eBtruturalismo/Desconstrucéo,
Derrida (2002) desenvolve o argumento de que o gataginguagem € o campo de um jogo,
pois se trata de um conjunto finito que promovessthcoes infinitas, excluindo, portanto, a
totalizacdo. O conceito de estrutura, fulcral ndrdEsralismo, €, aqui, rejeitado por
configurar-se como um centro que deteria 0 jogostistituicdes. A auséncia desse centro
permite que 0 movimento do jogo seja o da suplemniglaide: “Nao se pode determinar o
centro e esgotar a totalizagdo porque o signo gogtitui 0 centro, que supre que ocupa o
seu lugar na sua auséncia, esse signo acresceniarsea mais, comauplementd
(DERRIDA, 2002, p. 245, grifo do autor). Segundtbgica do suplemento, a significacao
acrescenta algo, porém esse acréscimo “é flutyeamtpie vem substituir, suprir uma falta do
lado do significado” (DERRIDA, 2002, p. 245).

Com Wolfgang Iser, vinculado as Teorias da Recepgcé@lo Efeito, a ideia do
jogo também ganha destaque. Mas, diferentementgiel@corre no pensamento de Derrida,
no de Iser o jogo € discutido a partir do ato d@are Em “O jogo do texto”, Iser (2011)
aponta, a principio, para a necessidade de sedevasio aspecto performativo da relacdo
autor-texto-leitor, aspecto esse que se opde artoadicional de representacdo. Enquanto o
componente mimético faz com que o texto seja eendomo um sistema fechado e a

“realidade’ pré-dada”, “como um objeto de reprda€fo”; o aspecto performativo faz com
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gue o texto seja entendido como um sistema abedo“eealidade’ pré-dada”, “como o
material a partir do qual algo novo é modelado’ERS 2011, p. 105). De acordo com Iser
(2011, p. 107), o conceito de jogo, ao contrarioddo representacdo, engloba todas as
operacdes realizadas no processo textual e apgeseBeguintes vantagens: “ndo se ocupa do
que poderia significar” nem “tem de retratar naata tle si proprio”. Para Iser (2011), o texto
€ 0 campo do jogo e resulta do ato intencional pela o autor intervém em um mundo
existente, mas tal ato almeja algo ainda inacdssiveonsciéncia. Portanto, o texto é
composto por um mundo que ainda sera imaginaddegometado, no caso pelo leitor. Ao
proceder a dupla operacdo de imaginar e interpretdgitor visualiza “as muitas formas
possiveis do mundo identificavel, de modo que,itaeglmente, o0 mundo repetido no texto
comeca a sofrer modificacdes”, ou seja, “0 mundereacial contido no texto” é transgredido
(ISER, 2011, p. 107).

Outro aspecto importante no raciocinio iseriano régpeito ao fato de o jogo
permitir “que a inter-relagdo autor-texto-leitojasseoncebida como uma dinamica que conduz
a um resultado final” (ISER, 2011, p. 107). O remi do jogo textual seria o significado;
contudo, como 0 jogo se recusa a chegar ao fimeanpre “descentrante”, o significado do

texto torna-se um suplemento:

A multiplicidade de diferengas que ocasionam o jeggue também resultam dele
nunca pode ser totalmente removida mas pode, dedaimentar com as tentativas
de erradica-la. Em consequéncia, o “suplementoivaardao sé do ganhar no jogo
(isto €, do estabelecimento do significado) mastam e ao mesmo tempo, a partir
do jogo livre — pois o proprio jogo livre permangadnapreensivel se ndo tivesse
alguma forma de manifestacao (ISER, 2011, p. 109).

Iser (2011) conclui que, se é 0 jogo que engendigptemento — tomado como o
significado do texto —, ndo existe um significaddeaor ao jogo; e que o0 engendramento do
suplemento por meio do jogo admite que difererggsres tenham diferentes desempenhos,
seja para alcancar a “vitoria” e estabelecer oifsigo, seja para manter o jogo livre e
conservar em aberto o significado. O jogo do textpois, umgperformanceque incita o
envolvimento direto do leitor e que é por esteizadh individualmente.

Com base em outro texto de Iser (2002), “Probledaateoria da literatura atual:

0 imaginario e os conceitos-chave da época”, éiyelsdizer que o leitor que visa a alcancar

a “vitoria” e a estabelecer o significado prior&aterpretacéo; ja o leitor que visa a manter o
jogo livre e a conservar em aberto o significadorpra a recepcdo. No polo da interpretacéo,
“0 imaginario € superadaagfhebeh pela determinacdo semantica”; no polo da recepcao

ocorre “o processo da experimentacdo da configaragéimaginario projetado no texto”
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(ISER, 2002, p. 950)

Para Iser, o imaginario apresenta um carater difus@o possui uma natureza
semantica, por isso é alheio a busca pelo senfidtretanto, o imaginario pode assumir
diferentes configuracdes e, assim, tornar-se apta plgum uso especifico. A ficcdo €,
segundo Iser, uma configuracdo do imaginario a ,gpaksuindo uma forma bem
determinada, permite que o imaginario se orgai#Em disso, na ficcdo, entrelagcam-se o
real e o imaginario, de modo que se torna impreéeaeh a interpretacao:

Nela [na ficcdo], sempre se da a representacddgde &0 mesmo tempo, porém,
por sua ficcionalidade, o que por ela se represemtaapenas a qualidade de um
como se que ndo é idéntico nem ao real nem ao imaginarialiferenca do
imaginario, ele é dotado de forma, e a diferencared, é irreal. [...] Por
conseguinte, a ficcdo ndo é idéntica com o porepeesentado e desta identidade
carente deriva a presenca do imaginario do texto.

Desta maneira, como figuracdo do imaginario, adficgnpde a necessidade da
interpretacdo (ISER, 2002, p. 949, grifo do autor).

Iser (2002) associa os discursos da Teoria daaltitex, oS quais visam a tornar o
texto traduzivel, & busca pelo sentido, a integgé. Infere-se, assim, que as analises
tedrico-criticas, ao entrarem no jogo do textadit®, promovem uma experiéncia ligada ao
ficticio, e ndo ao imaginario. Entretanto, ndo eeedesquecer que o resultado final €, sempre,
um suplemento e, como tal, ndo adquire um carétalizante ou univoco nem interrompe
definitivamente o movimento do jogo. E como se meat difuso do imaginario atuasse sem
cessar e colocasse em xeque o resultado finaladm@ielo trabalho interpretativo. Ademais,
o imaginario, conforme destaca Brandao (2013)¢céem que a relacao entre o ficticio e o real
ndo seja entendida como mera oposi¢cdo. Por comsegguando considera a triade real-
ficticio-imaginario, a investigacdo sobre a repnémgio do espaco na literatura passa a
compreender que, “nas obras, o real se revelafiyaredo por efeito do imaginario” e “o
imaginario ganha uma determinacdo — que €, a pimcium atributo da realidade”
(BRANDAO, 2013, p. 42-43).

Do Formalismo Russo as Teorias da Recepcao e do, Egumas correntes da
Teoria da Literatura, em afinidade com o impulsatestador das vanguardas e a partir de
diferentes perspectivas, problematizaram, portantogdicional maneira como era concebida
a representacdo do espaco na literatura. Ao longeédulo XX, desenvolveram-se posturas
tedrico-criticas que, embora conflitantes em ceptwgos, combateram o conceito de mimese
como imitacdo fiel do mundo extratextual e embasanavas abordagens da representacao
do espaco. Algumas dessas abordagens se mostraniagspgnte produtivas para a analise,
empreendida neste capitulo da tese, dos espacgsafien e social representados 8erafim

Ponte Grandee emConfissGes de RalfAssim, posso dizer que, ao me langar no jogo de
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Serafim Ponte Grande deConfissdes de Ralfeerei movida pela tentativa de interpretar os
espacos geografico e social em tais obras e deroafeles um estatuto de determinagéo o
qual, contudo, ndo negligencia o fato de ser impebksliminar o carater difuso do

imaginario. Tal perspectiva analitica explicita gper meio do imaginario, 0s romances
oswaldiano e santanniano aqui enfocados transfiyuoareal e atribuem a este uma

indeterminacéo, o que, em ultima instancia, raiéidndole heterotopica da literatura.

3.2Urbe

As escolhas — e suas consequentes determinacdegolvidas na elaboracéo
deste capitulo da tese podem ser sistematizadssgdinte maneira: inicialmente, optei por
abordar o espaco literario a partir da nocdo deeseptacdo; em um segundo momento,
estabeleci que minha andlise enfocaria os espagugdjfico e social; por fim, delimitei o
campo de investigacdo a representacdo dos espaggsafico e social das grandes cidades.
Todas essas escolhas foram orientadas pelo obgive partir dSerafim Ponte Grande de
Confissbes de Ralforefletir sobre a relagcdo entre literatura, espagdano e
modernidade/pds-modernidade. O enfoque por mim eenpiido justifica-se, primeiramente,
porgue ele permite discutir a estruturacdo espaciabspaco da obra a luz de aspectos tanto
fisicos quanto histéricos, econdmicos, culturaigdenlégicos das cidades modernas/pos-
modernas. Ademais, a relevancia da analise agpopta € atestada quando se observa que,
na contemporaneidade, entre as vertentes dediGadapresentacdo do espaco, a mais
difundida é a que se volta especificamente & reptagdo do espaco urbano (BRANDAO,
2013).

Um dos grandes pensadores da modernidade € WadtgjarBin, em cujas
reflexdes a Paris do século XfX desempenha um papel central. A dBessagensfruto de
um laborioso e inacabado projeto investigativo klipada postumamente pelo editor aleméo
Rolf Tiedemann, reldne, além de alguns artigos enatas (listas, esquemas e reflexdes
metodoldgicas), os arquivos tematicos que Benjagtaborou a fim de captar os multiplos
aspectos da cidade moderna por exceléncia — Parigais- como: as passagens, a

haussmannizagéo, a construcdo em ferro, as expesigiversais, #anerie os tipos de

117 Benjamin enfatiza o Segundo Império francés (1B%20), mas refere-se também as décadas de 1830 e
1840.
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iluminacdo, a fotografia e o 6cté® Conforme exposto no primeiro capitulo desta tese,
projeto daPassagensegue o método da montagem e apresenta-se comecounstalacdo de
fragmentos, os quais ndo sdo articulados segung@mrdsnetros do discurso académico ou
cientifico. Mas convém destacar que, durante cogerem que se dedicou ao projeto das
PassagensBenjamin chegou a escrever artigos que se oneptdo método fragmentario de
tal projeto e que se propdem a construir um argabdedrico a partir dos materiais
compilados. Um desses artigos, “Paris, capitalédols XI1X”, foi inserido por Tiedemann na
edicdo alema dafassagens® (BENJAMIN, 2018); outros deram origem @harles
Baudelaire: um lirico no auge do capitalisfBENJAMIN, 1995).

Segundo Benjamin (1995, 2018), Baudelaire foi spiio a tornar Paris objeto
de poesia lirica, o que ocorreu em uma época danutas modificacdes na capital francesa.
Para compreender essas modificacdes, é necessar@ramente considerar que, no século
XIX, o espetaculo da multiddo ganha as ruas passie e impde-se como tema aos literatos,
entre 0s quais esta o autor Ale flores do mal“A massa era o véu agitado através do qual
Baudelaire via Paris.” (BENJAMIN, 1995, p. 117).n8mentos ambivalentes gerados pela
massa amorfa — a atracdo e a repulsa, o fascimo desprezo — perpassam a obra

baudelairiana, e tal ambivaléncia caracteriza @®&pcia ddlaneur.

Se [Baudelaire] sucumbia a violéncia com que elan{dtiddo] o atraia para si,
convertendo-o, enquanfineur, em um dos seus, mesmo assim ndo o abandonava
a sensacao de sua natureza inumana. Ele se fazimplice para, inopinadamente,
arremessa-la no vazio comm olhar de desprezo (BENJAMIN, 1995, p. 121, grifo
do autor).

O flaneur é o individuo “ocioso” que caminha, sem objetiedimido, em meio a
multiddo da cidade grande, mas que, em vez deixar @pagar entre os transeuntes, “precisa
de espaco livre e ndo quer perder sua privaciddBENJAMIN, 1995, p. 50). Benjamin
(1995) argumenta que as galerias ou passagensepses, sendo um meio-termo entre a
exterioridade/coletividade da rua e a privacidadieidade da casa, foram determinantes
para que dlanerie se desenvolvesse plenamente. O filésofo alemaotapmois fatores que
impulsionaram o aparecimento das passagens de &difisadas em sua maioria na primeira
metade do século XIX: a prosperidade do comércutilté a utilizacdo do ferro nas
construcdes (BENJAMIN, 2018). As passagens surgens, como centros de mercadorias

de luxo, mercadorias essas que sdo expostas nasvitlosmagasins de nouveautéRara

118 O histérico editorial daPassageng apresentado e comentado nas notas introdutdaberadas por Willi
Bolle para a edicao brasileira dessa obra.

119 EmPassagensha as duas versdes de “Paris, capital do séddy ¥ma de 1935 e outra de 1939. Utilizarei,
aqui, a segunda versao desse artigo.
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gue os transeuntes melhor admirassem as vitrisggsassagens tinham teto de vidro e logo
receberam as primeiras experiéncias de iluminagg@saO emprego do ferro, por sua vez,
ajudava a acentuar a diferenca entre as moradiass elocais ocupados apenas

momentaneamente pelo cidadao: “Evita-se o empregéedo nos imdveis e seu uso é

encorajado nas passagens, nos pavilhdes, nas esstdedtrem — todas elas construcdes
visando fins transitorios.” (BENJAMIN, 2018, p. 74)

A passagem € uma cidade, um mundo em miniatur&y #ineur estd em casa”
(BENJAMIN, 1995, p. 35) e pode desfrutar o écionsprecisar disputar espaco com 0s
veiculos. Todavia, se, por um lado, a ociosidadefl@oeur contrapde-se a divisdo do
trabalho, a especializacdo excessiva da méo de eol&randustriosidade; por outro, essa
ociosidade ndo impede qudlaneur, ao caminhar entre vitrines repletas de objetegdsos
e caros, insira-se na logica da coisificacgmasdilhe a situacdo da mercadoria (BENJAMIN,
1995, 2018). Conforme ressalta Benjamin (2018, B), 8Na figura do flaneur a
intelectualidade familiariza-se com o mercado. Pamncaminha-se o flaneur, pensando dar
uma volta; mas, na verdade, é para encontrar urpreaior.”. O fenébmeno déénerie ocorre,
portanto, no momento em que a intelectualidadeuaafazem parte os escritores, “comeca a
ser curvar as exigéncias do mercado” (BENJAMIN,&Q1 82). Benjamin (1995) observa,
ainda, que, na Paris do século XIX, a configuraddonercado literario articula-se com as
modificacdes por que passou a imprensa, uma vezegua 0S periddicos, sobretudo os
jornais diarios, que veiculavam a producéo dosteses.

Nesse contexto de transformacdo da imprensa, caesB o crescimento da
importancia do folhetim, o que se articula comdugdo do preco da assinatura dos jornais e
com o incremento dos anuncios. Cada vez mais messbam acesso aos folhetins, os quais
atingiam, assim, uma alta cotacdo e contribuiama pae os escritores atingissem a fama.
Subordinado ao mercado, o escritor pode ser catoead paralelo com a prostituta, cujo
trabalho, alias, também ¢é impulsionado pela cidam®lerna e segue 0s principios do
mercado?®® Dessa maneira, Benjamin (1995, p. 29) observa guaudelaire, que
“permaneceu mal colocado no mercado literario”,0"fidtou entendimento da verdadeira
situacao do literato. Confronta-lo — e, em primeirgar, a si mesmo — com a puta lhe era
habitual.”.

Na mesma época da difusdo do folhetim, “a inforrnasgéita e brusca comegou a

fazer concorréncia ao relato comedido. Recomendav@ela sua utilidade mercantil”

120 “Elas [as prostituidas] provaram os segredos\de Inercado [...]. [...] S6 a massa de habitaneemije a
prostituicdo estender-se sobre vastos setoreslddecl (BENJAMIN, 1995, p. 53).
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(BENJAMIN, 1995, p. 23). A informacao jornalistipassa, entdo, a possuir como principios
a novidade, a concisao, a inteligibilidade e aafdlk conexado entre as noticias. Ademais, era
justamente a informacgédo que fazia com que a paindQ jornal variasse e assumisse um
aspecto novo a cada dia. Benjamin (1995, p. 106unaenta que tais caracteristicas
contribuem para que a imprensa atinja seu propGsigaber: “isolar os acontecimentos do
ambito onde pudessem afetar a experiéncia do’leigso significa que a informacéo, ao
“transmitir um acontecimento, pura e simplesment&ido se integra a ‘tradicdo”
(BENJAMIN, 1995, p. 107) nem objetiva fazer com queeitor incorpore a sua propria
experiéncia todos os fatos de que toma conhecimM&nbessa maneira, o cidaddo da cidade
grande, até quando Ié o jornal, vivenciehoque que, segundo Benjamin (1995), é um traco
tipico da modernidade. O choque é identificadoag@@nas nas massas urbanas, mas tambéem

em uma série de invencdes que desencadeiam pre@padir de um so gesto:

Com a invencdo do fosforo, em meados do séculagadséculo XIX], surge uma
série de inovacbes que tém uma coisa em comunardispma série de processos
complexos com um simples gesto. A evolucdo se prashi muitos setores; fica
evidente entre outras coisas, no telefone, ondevanmento habitual da manivela do
antigo aparelho cede lugar a retirada do fone dolga Entre os inlmeros gestos de
comutar, inserir, acionar etc., especialmente @Ktldo fotdgrafo trouxe consigo
muitas consequéncias. [...] Paralelamente as é&mmais Opticas desta espécie,
surgiam outras tateis, como as ocasionadas péia fid anincio dos jornais, e
mesmo pela circulagdo na cidade grande. O movatraeés do trafego implicava
uma série de choques e colisdes para cada individjaChegou o dia em que o
filme correspondeu a uma nova e urgente necessidadestimulos. No filme, a
percepcao sob a forma de choque se imp6e comoigdnmrmal. Aquilo que
determina o ritmo da producdo na esteira rolantd esbjacente ao ritmo da
receptividade, no filme (BENJAMIN, 1995, p. 124-)25

Ao ler jornais, ao telefonar, ao fotografar ou t#ografado, ao se deslocar na
multiddo, ao produzir ou assistir a um filme, aermp a maquina na fabrica, o cidadao urbano
vivencia o choque. Mas como o choque teria impactedmodos de producgéo e a recepcao
literarias? Como na literatura teria se manifestaduivéncia do choque? Baudelaire é,
novamente, o nucleo a partir do qual Benjamin tef®bre essas questdes. De acordo com o
filésofo aleméo, “Baudelaire inseriu a experiénda choque no amago de seu trabalho

artistico”, o que resultou em uma poesia com “urto arau de conscientizacao”

121 Em nota, José Carlos Martins Barbosa, um dosamssécnicos da edigdo @barles Baudelaire: um lirico
no auge do capitalismpor mim consultada (BENJAMIN, 1995), explica quengamin op&eErfahrung e
Erlebnis termos que foram traduzidos como “experiénci&/ieéncia”’. Ainda segundo Barbosa, a “vivéncia”
caracteriza-se por ser assistida pela consciéeciguanto a “experiéncia’” ndo recebe a intervengio d
consciéncia. De acordo com Benjamin (1995, p. 1dIhoque caracteristico das grandes cidades canduz
primazia da vivéncia sobre a experiéncia: “Quanaiomé a participacdo do fator do choque em cadadas
impressdes, tanto mais constante deve ser a peesEngonsciente no interesse em proteger contra os
estimulos; quanto maior for o éxito com que elerapganto menos essas impressdes serao incorgadada
experiéncia, e tanto mais corresponderédo ao condeivivéncia.”.
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(BENJAMIN, 1995, p. 110-111). Por meio da consc@&n®audelaire busca resistir aos
choques a que é exposto no contexto urbano e nmddenmodo que o trabalho poético é
associado a esgrima, conforme se verifica no pd®naol”’, de As flores do malJa em
Pequenos poemas em presabra que também foi lancada com o titOlepleen de Paris,
nota-se outro impacto do choque na poesia baudelairtrata-se da escolha de uma nova
forma de composicdo, a prosa poética. Nas palaloagréprio poeta francés, em carta a
Arséne Housssaye, a prosa poeética adapta-se “aomerdos liricos da alma, as ondulacdes
do devaneio, aos sobressaltos da consciéncia’na-s& um ideal almejado sobretudo por
aquele que frequenta as grandes cidades e afacaa-scruzamento de suas inuUmeras
relacdes” (BAUDELAIRE, 1976, p. 14). A prosa poétieria, pois, uma forma estruturada a
partir da vivéncia do choque caracteristico dasagsa cidades.

Além dessa inovacao formal, Baudelaire abordou $g@arostituicdo, #anerie
o trapeiro, cspleen a massa amorfa, por exemplo) que “colocam emt@uiespossibilidade
mesma de uma poesia lirica” (BENJAMIN, 1995, p.)1&&gundo Benjamin (1995, p. 143),
0 escritor francés ndo sO se incumbiu da meta i fiam novo padréo, como também “via
nisso a condicao para todo e qualquer lirico futu¥o novo e moderno padrao lirico, ja nao
had a aura, a qual simbolizava a originalidade, midade e a autenticidade do objeto
artisticd?% “Ele [Baudelaire] determinou o preco que é pregiagar para adquirir a sensagao
do moderno: a desintegracdo da aura na vivéncighdque.” (BENJAMIN, 1995, p. 145).
Contudo, como em Baudelaire sempre atuam extrerpostas, deve-se considerar que o
novo e a modernidade sdo por ele pensados a partrelacdo que estabelecem com a

antiguidade:

Sua teoria [de Baudelaire] da arte tem inteirameatao eixo a “beleza moderna”,
sendo que o critério da modernidade lhe parecester ela € marcada pelo selo da
fatalidade de ser um dia antiguidade, e o revelslagque é testemunha de seu
nascimento. Eis a quintesséncia do imprevisto gle para Baudelaire como uma
qualidade inalienavel do belo. A face da préprialernidade nos fulmina com um
olhar imemorial (BENJAMIN, 2018, p. 85).

Benjamin (1995) esclarece que, na perspectiva teitidaa, a modernidade, tao
logo consegue conquistar seus direitos, expirade, partir de entdo, tornar-se antiguidade.
De acordo com o tedrico aleméao, esse vinculo entrederno e o antigo torna-se explicito
no contexto da renovacédo urbanistica de Paris emgida por Haussmann. Para modernizar

a metropole francesa — o que compreendia alargavessdas, construir mercados centrais,

122 0 debate sobre a aura é desenvolvido por Benjdafih2) no artigo: “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica”. Tal debate seréa recagemna secao “3.3.2 Midias” do presente capituliesia
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embelezar o espaco publico, entre outras acfeschras de Haussmann, iniciadas em 1859,
promoveram uma destruicdo em larga escala. Dessain@aBenjamin (1995) observa que,
com as grandes cidades, crescem 0s meios de ksa&an tal processo de transformacéao e
destruicdo, “os moradores da cidade ndo se sent@sam casa; comecam a ter consciéncia
do carater desumano da cidade grande” (BENJAMINL,82®. 86). Porém, antes de ser
aniquilada, a cidade antiga foi apreendida por IEEsavleryon, cujas gravuras produzidas por
volta de 1850 “constituem a mascara mortuaria diaavearis” (BENJAMIN, 2018, p. 86).
Baudelaire admirava Meryon e impressionou-se caapacidade que esse artista possuia de
captar os elementos complexos da civilizagdo utbpaea compor imagens que criam a
sensacao de uma vida ja extinta ou em vias degaxtirpara superpor a modernidade e a
antiguidade. Nas vistas de Paris feitas por Mergaydelaire identifica, portanto, ndo “a
visdo arqueoldgica da catastrofe”, mas sim a naiteacdo da ideia de que “a antiguidade
deveria surgir de um s6 golpe de uma modernidddetal (BENJAMIN, 1995, p. 85).
Benjamin abordou a modernidade e o espaco urbgeziBsamente na Paris do
século XIX, e o fez sobretudo com base na prodiigaria de Baudelaire. Mas as reflexdes
benjaminianas também sdo produtivas para a ard#igeitros contextos e autores, uma vez
gue elas tocam em aspectos nevralgicos das grasidades modernas: a multiddo, a
mercantilizacéo, o desenvolvimento dos meios ddyg&o e de comunicagao, a vivéncia do
choque, a sobreposicao da construcdo e da destrEcermanéncia do antigo no novo.
Ademais, conforme sugere Wille Bolle (2018, p. J7&6 “Um painel com milhares de
lampadas’: metropole & megacidade”, o proprio meétatk trabalho e a propria escrita
adotados por Benjamin no projeto d@@ssagensontribuem para uma melhor compreenséao
de tais aspectos: “De fato, a ‘constelacdo’ denfiegos, [...] € muito apropriada para
expressar o fenbmenos da Grande Cidade contempogimpianto fonte de estimulos de
percepcdo multiplos, simultdneos, polifonicos.”. ainidade entre a fragmentacdo dos
arquivos tematicos produzidos por Benjamin e agredades da metropole moderna
examinadas pelo filésofo alemédo decorreria do dedejincorporar a obrBassagens‘em
termos de forma e método, o espirito da metrépmheoda ville qui remue a cidade que se
move sem parar” (BOLLE, 2018, p. 1723). Se o telktsPassagensa semelhanca da cidade,
nunca deixa de se movimentar, ele nunca é congloigdaa perde seu “carater provisorio”,
podendo, por consequéncia, ser qualificado como linéo” (BOLLE, 2018, p. 1716-1717).
Tais consideracfes de Bolle corroboram o argumerteipal desta e das proximas secdes
do presente capitulo da tese, a saber. a fragndntde narrativa e a consequente

problematizacdo da nocdo de obra, enquanto trgieed de romances do século XX, nao
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podem ser desvinculadas do debate sobre as greidddss.

Nas primeiras décadas do século XX, Paris conttndasempenhar um papel de
destaque na esfera artistica e intelectual e argendida como um dos principais nucleos
irradiadores dos ideais modernos. La se concenpratares, escritores, musicos, escultores
das mais diversas nacionalidades. L4 surgem e/diftselem movimentos de vanguardi.

La se publicam revistas, livros, catalogos e skzea grandes exposicdes. La se vivenciam
as transformacdes geradas pela industrializacdela yrbanizacdo em larga escala. No
despontar do século XX, como ressalta Jorge Schw@dA83, p. 5) emVanguarda e
cosmopolitismp “Paris passa a representar o modelo por exceléti Cosmaopolisaxis
mundicultural sobre o qual gravitardo as ‘mini’ ou ‘sabmopolis’: Madri, Moscou, Buenos
Aires, Mildo, Lisboa, etc.”. Schwartz esclarece doemam exatamente os grandes centros
urbanos — Paris, mas também outros — que funcionesano meio propicio para o encontro e
o desenvolvimento de novos paradigmas estéticosA#ant-gardes et modernjt&rancois
Noudelmann (2000, p. 39) acrescenta que “l'actidiéé avant-gardes est indissociable des
villes non seulement parce qu’elles y trouvent leaur d’expression mais aussi parce qu’elles
impliquent, au sens large, une pensée de l'urbaiisth Segundo o tedrico francés, os
movimentos vanguardistas, articulando-se intimameénteorganizacdo das cidades, fazem
parte da “modernité culturelle se développant dansespace qui a la fois dispose et
encourage les croisements” (NOUDELMANN, 2000, p.).39 Ademais, Noudelmann
argumenta que a vanguarda € indissociavel ndo spdas cidades, mas também da
modernidade, e constitui-se como uma versao radesth.

A existéncia de um forte vinculo entre o urbanwaaguardista e o0 moderno é
corroborada por Par Bergman (1962) @vfodernolatria” et “simultaneita”, obra que se
debruca sobre as transformacdes artisticas ocomigdtalia e na Franca entre 1909 e 1914.
A partir de uma minuciosa analise do Futurismaaited, bem como das repercussdes desse
movimento em solo francés, Bergman identifica,iteadtura e nas artes visuais, uma relacéo
entre o entusiasmo diante dos progressos mecamicientificos — anodernolatria— e a
proposicao de uma nova técnica de composicasimuataneita Segundo o referido teorico,

o termomodernolatriafoi criado pelo futurista italiano Umberto Bocciam aparece pela

123 Convém lembrar, por exemplo, que o primeiro manifelo Futurismo, movimento vanguardista de origem
italiana, foi publicado no jornal parisiense Figara

124 «3 atividade das vanguardas é indissociavel ddadeis ndo apenas porque aquelas encontram nestas se
lugar de expressdo mas também porque implicamentds abrangente, um pensamento do urbanismo”
(Tradugédo minha)

125 “modernidade cultural que se desenvolve em umgesjp@ie, a0 mesmo tempo, dispde e encoraja 0s
cruzamentos” (Traducdo minha)
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primeira vez no manifesto “Pittura Scultura Futia'is publicado por esse artista visual em
1914. O termo agradou ao lider do Futurismo, Filigpmmaso Marinetti, e logo passou a
ser largamente empregado. Bergman esclarece queseptito restrito, anodernolatria
designa o culto da vida moderna, vida essa caizader pela velocidade da maquina. O autor
sueco lembra que o inicio do século XX assistimafianco desenvolvimento dos meios de
comunicacdo e de transporte: em tal época, surgem aprimoram-se, por exemplo, o
telégrafo, o telefone e o cinema, bem como o tti#mgaco, o trem, a bicicleta, o automovel,
0 avido. Ademais, Bergman (1962, p. 129) obseneg para os futuristas, rmodernolatria
esta vinculada ndo apenas as inovacdes modernasamiaem a cidade moderna: “Il semble
que les futuristes eux-mémes recourent en premaieral la ville moderne et aux moyens de
transport modernes quand ils veulent donner desgles de leur ‘modernolatria’¥2°

Para os futuristas, tornou-se imperativo enconiraa técnica revolucionaria e
afinada com a experiéncia proporcionada pelas grmmidades e pelos novos artefatos,
experiéncia essa caracterizada pelo dinamismo & \dbcidade. Havia, pois, no grupo
encabecado por Marinetti, a tentativa de “exprimnercontenu moderne (actuel) dans une
forme moderne (répondant aux ‘exigences’ de lautaelle’)” (BERGMAN, 1962, p. 97%’
No vocabulario futurista, € o ternsimultaneitaque cumpre o papel de designar a renovacao
das técnicas de composi¢do. Se 0 homem moderna passlocomover com maior rapidez, a
ter acesso a informacgOes sobre fatos que ocorrerto@mno mundo, a se comunicar com
pessoas fisicamente distantes, a ver na tela éenaimmagens heterogéneas, se esse homem
passa, enfim, a apreender simultaneamente elemaptotados no tempo e no espaco, as
obras visuais e literarias também deveriam, segwsdiuturistas, orientar-se pelo principio

da simultaneidade:

“Simultaneita” devient, certes, un slogan futuristaquel les futuristes recourent a
tort et a travers, mais en premier lieu la simdt@nest une loi spécifique imposée a
’homme moderne. Il va de soi que les artistesest poétes futuristes doivent
exprimer cette loi, exprimer tout ce qui se troswmultanéament dans I'esprit de
I'hnomme moderne (BERGMAN, 1962, p. 14%5.

De acordo com Bergman, os pintores futuristas ssigorameiros a abordar
teoricamente o problema técnico dimultaneita Suas telas, coerentes com as reflexdes

tedricas desenvolvidas em manifestos, caractersgmmelo dinamismo vivenciado nas ruas

126 “Parece que os proprios futuristas recorrem emgird lugar a cidade moderna e aos meios de traspo
modernos quando querem dar exemplos de sua ‘mddeiad’ (Tradugdo minha)

127 “exprimir um contetido moderno (atual) em uma fommaderna (que responde as exigéncias da vida atual)
(Tradug&o minha)

128 “Simultaneita’ torna-se, certamente, um slogaturfista, ao qual os futuristas recorrem a tortodireito,
mas em primeiro lugar a simultaneidade é uma [géeiica imposta ao homem moderno. E evidente gue o
artistas e os poetas futuristas devem exprimir Essaxprimir tudo 0 que se encontra simultaneame
espirito do homem moderno.” (Traduc&o minha)
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modernas e pelo esfor¢co de captar a duragdo damente, de modo a tornar simultaneo no
espaco aquilo que é sucessivo no tempo. Compresndassim, por que, em pinturas de
artistas como Boccioni, Carra e Balla, aparecendiesrsas fases do movimento de uma
bicicleta, de um automoével ou mesmo de um cavake em cachorro (FIG. 3). O autor sueco
lembra que, também no Cubismo, ha a preocupacawianum efeito de simultaneidade. Por
um lado, Bergman identifica algumas diferencaseeatpintura cubista e a futurista no que
diz respeito a técnica simultanea: enquanto a m@irfuturista objetiva apreender o tempo,
exprimindo o dinamismo de um objeto que se deskcaibista objetiva apreender o espaco,
justapondo multiplas perspectivas de um objetaiest¥® Por outro lado, o referido tedrico
nao negligencia o fato de que tal contraste é adm@m questdo por obras que combinam
tracos cubistas e futuristas para a criacdo dooefiel simultaneidade, como € o casd\de
descendo a escada n? @ Marcel Duchamp (FIG. 24). modernolatriaseria mais ponto
comum entre os dois movimentos vanguardistas: ‘Go@s de quelques peintres cubistes on
pourrait méme parler d’'une ‘modernolatria’ [...Ju§leurs ceuvres de Léger, de la Fresnaye,
de Gleizes, de Metzinger et de Delaunay, en prerier, parlent d’elles-mémes.”
(BERGMAN, 1962, p. 182

Na literatura futurista, também se faz percebanst® pela simultaneidade, busca
essa que esta em consonancia com o culto da mdaeeni “A temps nouveau, forme
poétique nouvelle. Cette forme doit correspondrenauveau rythme rapide de la vie
‘dynamique’ et ‘simultanée’ de 'homme moderne htimme multiplié’.” (BERGMAN,
1962, p. 185¥3! Nesse sentido, Bergman lembra que Marinetti, digfiedo “un lyrisme
immédiat, brutal, rapide et télégraphique” (BERGMANG62, p. 19232 propde o uso de
versos livres e de onomatopeias, bem como a redodg;tipografia, por meio da exploracéo
de cores e do tamanho dos caracteres. Ademaisalvez testa seja a maior contribuicdo
marinettiana para o desenvolvimento de wnaultaneitaliteraria —, o lider futurista formula
a teoria sobre “as palavras em liberdade”, a giéahdignent du besoin que Marinetti sent
d’exprimer d’'une fagon directe la totalité des iegmions fragmentaires et éparses de
I'homme moderne” (BERGMAN, 1962, p. 196§ Segundo Bergman, “Battaglia Peso +

129 Reitera-se, assim, que o principio da montagemadpato no Futurismo quanto no Cubismo.

130 “Em relagdo a alguns pintores cubistas poder-seelasive falar de uma ‘modernolatria’ [...]. Vasi obras
de Léger, de la Fresnaye, de Gleizes, de Metziagele Delaunay, em primeiro lugar, falam por s so.
(Tradugéo minha)

131 “Em um tempo novo, forma poética nova. Essa nowad deve corresponder ao novo ritmo rapido da vida
‘dindmica’ e ‘'simultanea’ do homem moderno, o ‘hemeultiplicado’.” (Traducdo minha)

132“um lirismo imediato, brutal, rapido e telegrafid@raducdo minha)

133 “manifesta a necessidade que Marinetti sente denaix de uma maneira direta a totalidade das isgies
fragmentarias e esparsas do homem moderno” (Tradugiha)
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Odore”, de 1912, é o primeiro texto em que Marinetiloca em pratica a técnica das
“palavras em liberdade”; e, em 1914, o escritourigta langaZzang Tumb Tuuupprimeiro
livro totalmente elaborado com essa técnica.

FIGURA 24 —Nu descendo a escada nt2 Marcel Duchamp. 1912.
Oleo sobre tela, 147 x 89,2 cm. Philadelphia MusetiArt, Filadélfia.
Fonte: WARBURG - Banco comparativo de imag&fis.

Ja em solo francés, continua Bergman, Guillaumélifypae e Blaise Cendrars,
ambos associados, ndo sem controveérsias, ao Cybisiacam-se no que diz respeito ao
emprego da simultaneidade na literatura. Apoll®airalém de ter contribuido
consideravelmente para a difusdo dos principiosstas e futuristas — em especial, da
simultaneidade — na Franca, possui uma producdongiada com tais principios, como
demonstram o poema “Zona”, no qual se misturamrsidgeplanos espacgo-temporais, e 0s
caligramas, nos quais “l'art successif-linéairet fgglace a I'art spatial-simultané”
(BERGMAN, 1962, p. 406)* Cendrars, por sua vez, elaborou, juntamente comaSo
Delaunay, o primeiro livro simultdneba prose du transsibérien et de la petite Jehatee

134 Disponivel em: <http://warburg.chaa-unicamp.cofaiistas/view/721>. Acesso em: 10 jan. 2019.
13543 arte sucessiva-linear da lugar a arte espatiaiitanea” (Tradugdo minha)
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France lancado, no atelier parisiense da pintora, en3i¥1Trata-se de um livro cujas
folhas, em vez de encadernadas, foram coladaxalergnte e, em seguida, dobradas — h&a
uma dobra no meio, no sentido vertical, e dezenmEas no sentido horizontal (FIG. 25).
Quando totalmente aberto, o livro alcanca dois esede altura (FIG. 26), ao longo dos quais
0 receptor encontra aquarelas de Delaunay ao ladovdrsos de Cendrars (FIG. 27).
Cendrars fez, inclusive, questdo de frisar quetpdes os 150 exemplares previstosLde
prose du transsibérien et de la petite Jehasad-rancé®’ fossem colocados em linha reta, o
conjunto alcancaria trezentos metros, exatameattugn da Torre Eiffel, um dos principais
simbolos da moderna cidade de PHis.

FIGURA 25 — LivroLa prose du transsibérien et de la petite Jehatm&rancedobrado
Fonte: CENDRARS, 2011 (edicao fac-similar). (Fotamina)

136 Na edicéo fac-similar dea prose du transsibérien et de la petite Jehasaé&rance publicada em 2011 na
Franca, Miriam Cendrars (2011a, 2011b e 2011c)eoédetalhes sobre o lancamento e a recepcdo desse
livro.

137 Segundo Miriam Cendrars (2011b), o projeto dedgla Sonia revelou-se caro e foi mal recebidoaptat
nao foram langcados os 150 exemplares previstos.

138 Tais comentarios de Blaise Cendrars, originalmeeadizados em artigo publicado na reviBar Sturm
foram reproduzidos por Miriam Cendrars (2011a) em texto de apresentacao a referida edicao fatasimi
delLa prose du transsibérien et de la petite Jeham&rance



183

FIGURA 26 — Livrba prose du transsibérien et de la petite Jeham&ranceaberto
Fonte: CENDRARS, 2011 (edif@@similar). (Foto minha)

BLAISE CENDRARS

{ La Prose du Transsibérien
et de la Petite Jehanne de France

Couleurs simultanées de M= DELAUNAY-TERK

E .\*//,

‘ FRuTiohs . dﬁuﬂ’y“‘yﬂ WZ‘ PROSE DU TRANSSIBERIEN

\;1:'\1 MES NOUVEAUX ET DE LA PETITE JEHANNE DE FRANCE

ue de Savoi

PARIS
1913

Tom s il

e gileau tartare
cathédrales toutes blanches

Norgorode

i o Du tout dernier voyage
3l i : Et de la mer.

B Pourtant, f'étais fort mauy.
Sl Je ne savais pas aller jusas

FIGURA 27 — Detalhe do livrba prose du transsibérien et de la petite Jehastmé&rance
Fonte: CENDRARS, 191@dic&o original®®. (Foto minha)

139 Consultei, no setor de obras rarasBilaiothéque nationale de Francema versio original dea prose du
transsibérien et de la petite Jehamnhe Francendo finalizada: as quatro folhas com as aquaddd3elaunay
e os versos de Cendrars ndo chegaram a ser celagastadas e encontravam-se guardadas em umalhaixa.
caixa, havia também uma réplica, executada porudalg da aquarela original que compunha a caparmo |
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Conforme Bergmarl,a prose du transsibérien et de la petite Jehated-rance
foi, nos anos anteriores a Primeira Guerra Mundiaktante citada nos debates sobre a
simultaneidade, ainda que tenham sido escassastatias de definir o simultaneismo de tal
obra. O autor sueco recupera algumas maneiras c@mexplicou o fato de o livro de
Delaunay e Cendrars ser simultdneo: 1) a pintucap®ema ocupam simultaneamente as
folhas; 2) os contrastes entre as cores da pisiggercebidos simultaneamente; 3) os versos
do poema, influenciados pela técnica pictorica oletrastes entre as cores, promovem um
contraste de palavras, de modo a colocar ladooa $miin um encadeamento explicito, ideias,
sentimentos e imagens. Destaco, aqui, o terceinboppelo fato de ele tratar do efeito de
simultaneidade gerado na literatura. Bergman edugick o poema que compbba prose du
transsibérien et de la petite Jeharae Francefoi inspirado pela viagem que Cendrars havia
feito a bordo do trem transiberiano e lanca méprdeedimentos ildgicos e ndo cronologicos
da memodria. Dessa maneira, o poema se desenvobre salltiplos planos, os quais
acarretam um efeito de simultaneidade: além doopi@n1904, ano da viagem do eu lirico no
transiberiano, ha “un plan actuel de 1913, annéle @moeme a été écrit, un plan imaginaire
‘d’alors’ et un plan imaginaire ‘du présent’ emlsast aussi des souvenirs d’enfance du
poéte” (BERGMAN, 1962, p. 316-31%)° Ainda em relacdo ha prose du transsibérien et
de la petite Jehannele France vale salientar que essa obra problematiza a forma
convencional do objeto livro, ndo apenas por imtegnagem e palavra, mas também por
fugir a encadernacao e propor novas dobras da.fdlbta-se, assim, que, no contexto da
modernidade, escritores foram impelidos a inovamotaa técnica de escrita quanto a
geometria do livro.

Embora cunhados pelos futuristas, os termusdernolatria e simultaneita
revelam-se, portanto, produtivos para se reflebre outros movimentos vanguardistas. A
abrangéncia de ambos os termos estava, em certdangdevista no ambito do proprio
Futurismo, uma vez que eles também assumiam umctaspeais genérico e eram
empregados pelos adeptos do movimento italiano“paractériser une atmosphére juvénile,
révolutionnaire et antitraditionaliste en générédBERGMAN, 1962, p. 129)*' Dessa
maneira, ndo me parece inadequado afirmar guedernolatriae asimultaneita além de
designarem, respectivamente, o culto da vida madeas grandes cidades e a técnica da
simultaneidade, apontam para o impeto de renovest@tica e ideoldgica caracteristico da

140 “ym plano atual de 1913, ano em que o poema fwitesum plano imaginario ‘daguela época’ e umpla
imaginario ‘do presente’ que abarca também as lengias da infancia do poeta” (Tradugao minha)
4l“caracterizar uma atmosfera juvenil, revolucioadriantitradicionalista em geral” (Tradug&o minha)
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vanguarda.

Ademais, debate sobrensodernolatriae asimultaneita o qual ndo se restringiu
ao ambito do Futurismo italianogvelou que a cidade moderna nédo apenas foi teadatiz
pela arte de vanguarda, como também impactou ossril escrever ou mesmo de construir
livros. Em Teorias do espaco literarjo_uis Alberto Branddo (2013, p. 37, grifo do alitor
destaca justamente a existéncia de um vinculo,ontexto da modernidade, entre cultura

urbana e cultura letrada, entre cidades e livros:

Oferece-se como caminho investigativo estimulamparalelo entre cultura letrada e
cultura urbana (ou, mais precisamente, culturagpetitana), paralelo que parte da
hip6tese de que livros e cidades significam um&asme apice das possibilidades
de organizacdo material e simbdlica da humanidsidégtizando o ideal da raz&o
moderna. S8o, de certa forma, dois dos mais regets®ssignosda modernidade
ocidental.

Em Livro,, Michel Melot (2012, p. 136) também tece uma doaéntre a cidade
e o livro. Atento a dimenséo fisica e a visualidddeambos os elementos, Melot (2012, p.
135-136) afirma que “a natureza espacial do linstitui, de fato, uma projecao do plano
urbanistico e a prolongacdo miniaturizada dos @d#f, de modo que, conforme
demonstrado por historiadores como Armando Petrtiodivro e a tipografia reinventados
na Renascenca devem muito a escrita monumentabo®,Rcidade letrada, mas, também
cidade-livro, permeada de inscricdé$? Se “a civilizagdo do livro € a civilizagdo urbanag
“uma engendra a outra” (MELOT, 2012, p. 136), cabequi, perguntar: quais relacdes séo
estabelecidas, no século XX, entre o livro e ade#@aComo a cidade moderna/pos-moderna
impacta a configuracéo do livro? Como o liviro moadépos-moderno modifica o pensamento
sobre a cidade?

Em Todas as cidades, a cidade: literatura e experi@mncbang Renato Cordeiro
Gomes (1994) trata do carater ilegivel, indecifralae cidade moderna e explica que esses
aspectos se intensificam na pés-modernidade, canegalopoles. De acordo com o referido
tedrico, uma das marcas da modernidade é a utepiadenar a metrépole; contudo, esta se
mantém fragmentada, resistente a qualquer totalzatA cidade como um texto se
concretiza com fragmentos de uma cidade (um texfioitn).” (GOMES 1994, p. 36).
Consequentemente, quando se aborda a cidade geindepossivel chegar a “significados
fluidos, em constante transformacao” (GOMES, 199429). A desorientacdo gerada pela
experiéncia urbana nas primeiras décadas do s&Xlso viria a intensificar-se, 0 que,

segundo Gomes, fez com que caissem por terra gsices de utopia. Com a crise

142 Considerada essa relacgéo entre cidades e livresde-se por que as folhas de rosto foram compsuemm
os arcos do triunfo, e as linhas tipogréficas, esmartérias da cidade (MELOT, 2012).
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irremediavel da cidade grande, inaugura-se a pa@emmade, uma era pds-utdpica, nos
dizeres do autof’* Em Paradoxos do pés-moderno: sujeito e ficcBlizia Villaga (1996, p.
27) corrobora o argumento segundo o qual na péoemiuthde, cujo inicio ocorreu por volta
de 1960, certas probleméticas da modernidade, @rtagmentacdo e a desestruturacao,
“tornaram-se a tbnica”, uma vez que foi “perdidasfio utdpica, universalista e elitista que

orientou as vanguardas”. Ainda segundo a autora,

[...] posmodernd* ndo é apenas depois do moderno, ndo é somentedatino, ou
um nada po6s-tudo. E momento de discussao, de fuidtqrle de perspectivas sem
queda no relativismo. E perda, é desagregacdo, éndambém aposta na
multiplicidade (VILLACA, 1996, p. 28).

A medida que as metropoles tendem a se transf@manegaldpoles no contexto
da pos-modernidade, acentua-se o0 aspecto ilegindscifravel da tessitura urbana, a qual
“vai tornando-se cada vez mais volatil, rarefeita:sentido da cidade como um lugar
intimamente ligado aos obstaculos para dizer oetpu@oderia significar” (GOMES 1994, p.
78). Gomes (1994, p. 78-79) identifica alguns domas que indicam esse carater volatil

das megalodpoles:

[...] a incerteza sobre a significacdo de muitagtnentos simultaneos; a perda por
parte de seus habitantes da habilidade em intarpaesi préprios e o entorno; a
coexisténcia de linguagens e das variadas midiagda: a comunicacéo de grupos
heterogéneos através do espaco; o desenvolvimestouma cultura da
individualidade e das formas de violéncia.

Na modernidade e na pos-modernidade, o livronzekanca da cidade, teria
algo de ilegivel, indecifravel? Como o livro, nastextos moderno e pés-moderno, poderia
ajudar a pensar o cenario urbano a que se ref@®a diu indiretamente? Walter Benjamin
(2018), com seu projeto d&assagensabriu 0 caminho para se refletir sobre tais @igesst
Conforme ja apresentado ao longo desta tese, Benjgin apenas discutiu, no plano teorico,
a cidade moderna, como também forjou um métoddtmeaadequado a vivéncia do choque
no espaco urbano, método esse baseado na montagdragthentos. Constitutivamente
provisdrias e fragmentadas, Rassagenslesafiam a estrutura convencional do livro. O feito
das Passagensertamente se perde nas volumosas citacOes, cggaipacdo, apesar de
aparentemente objetiva (0 que seria mais neutrégied que a ordem alfabética?), ndo
elimina a feicdo caodtica de tal obra. Portantmao] livro benjaminiano sustenta-se em uma

nova forma de construir o saber, uma vez que &ssa saber polifonico.

143 A discussdo sobre a utopia e a pds-utopia seddumgiada na secdo “3.3 Mosaicos IlI” do presenpéteim
da tese.

144 A opcao pela grafia “posmoderno” objetiva, seguNdiaca (1996, p. 11), “acentuar o paradoxo comtizh
terminologia escolhida para denominar inimeros canole saber contemporaneo”.
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A seguir, analisarei como se d4a, no ambito literériasileiro, o entrelacamento
entre cultura urbana e cultura letrada, entre esladlivros. Serdo enfocados dois contextos
especificos: o contexto moderno da década de 192(@d&s-moderno da década de 1970,
quando, respectivament8erafim Ponte Grande Confissbes de Ralftoram produzidos.
Ademais, localizarei outras obras brasileiras quanh elaboradas e publicadas por volta
dessas décadas e que apresentam semelhaBgsafem Ponte Grande aConfissGes de
Ralfono que diz respeito a abordagem de questdes @rieaaenovacao da forma livresca e

dos meios de expressao artistica.

3.3 Mosaicos Il

Serafim Ponte Grande Confiss6es de Ralfimram obras produzidas e lancadas,
respectivamente, no contexto de surgimento e rexgansao das grandes cidades brasileiras
no século XX. O cenario urbano impacta, nas esfemnasitica e formal, a composi¢cdo de
ambos 0s romances, 0s quais abordam, a partir de parspectiva critica, o euforio®
contraditorio impulso modernizante das metropoletag megaldpoles, bem como lancam
mao de recursos estéticos afinados com a expai@noporcionada pelas multidées, pelas
industrias, pelas maquinas, pelos novos meios daumicacdo e de locomogdo. Embora
fagcam referéncias a cidades do BraSekrafim Ponte Grande Confissdes de Ralfado
deixam de também contemplar cidades pertencentagiras paises, sejam eles reais ou
inventados. Assumindo esse viés cosmopolita, a absaldiana e a santanniana, conforme
passo a demonstrar, conseguem abranger multiptasagado urbano e do moderno/pés-
moderno e abrem o campo de discussédo para aléfrodtsras nacionais.

Em Historia do modernismo brasileiro: antecedentes 8amana de Arte
Moderng Mario da Silva Brito (1971) recupera fatos queaatir do final do século XIX,
instauraram uma significativa mudanca da realidadsileira: em 1897, termina a Campanha
de Canudos, cujas dimensdes politicas e sociasfamterpretadas por Euclides da Cunha
em Os sertbesde 1898 a 1902, o presidente da republica CarSptss busca equilibrar a
economia do pais, a qual havia sido abalada paldhamento e pelas revolucdes internas; na
primeira década do novo século, a cidade do Ritadeiro, entdo a capital federal, recebe as
medidas de saneamento propostas por Oswaldo Grupjaas objetivam combater doencas
como a febre amarela, e passa por um processddeizacao liderado pelo prefeito Pereira

Passos, processo esse inspirado no que Haussmaanréaizado em Paris; em 1907, é
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promulgada a lei do povoamento do solo, a quahincgu ainda mais a vinda de imigrantes
para o Brasil. Além disso, no inicio do século Xpais adentra a era da técnica e almeja o

progresso:

Sob o signo do Progresso, ingressa o pais nodactécnica, em busca, euférica, de
uma afirmacéo civilizada e civilizadora. Inicia aBil a conquista do século vinte e
dos seus beneficios, aproveitando os meios e mcgre Ihe podem proporcionar o
bem-estar e a mecanica. E a construcdo do portnet@pole, e de cais, docas e
edificios. E a iluminacdo da capital federal, aiotadegrafia. A Estrada de Ferro
Noroeste do Brasil. O adentramento do sertdo atrdaé exploracdes do General
Rondon, que criariam o Servico de Protecdo aoso$ndviontam-se fabricas e
usinas, desenvolve-se a agricultura e as lavowasfé, cacau e aglcar atravessam
periodos de prosperidade (BRITO, 1971, p. 26-27).

Em “Sociedade e modernizagdo: o Brasil dos anos 26fgio Tolipan (1985)
afirma que, nesse primeiro quarto de século, oiléapossui uma classe média urbana, bem
como um setor industrial que abriga a classe ojpeean formac&o. O autor destaca que, em
1920, ja funcionavam 13336 industrias no paisuassempregavam 275512 operarios. Mas,
ainda que o setor industrial brasileiro tenha $idoeficiado pela crise gerada pela Primeira
Guerra Mundial e passe a assumir um papel impertaateconomia nacional, tal setor é
marcado por certas deficiéncias, como a dependéedi@ns de producao importados, o nivel
tecnologico extremamente inferior, a médica cap#gbo e a estrutura semelhante a da
manufatura, da oficina artesanal, o que, por saaaearreta a exploragao excessiva da forca
de trabalho (TOLIPAN, 1985).

E sobretudo no estado de S&o Paulo que pululandastiias e os impasses delas
decorrentes. De acordo com Brito (1971, p. 14&apital paulista torna-se “a capital do
dinheiro e dos empreendimentos ousados”, a0 mesmpot que sedia uma luta de classes
decorrente da concentracdo proletaria e emigratS8eaem 1883 a cidade de Sao Paulo
contava com cerca de 35 mil moradores, em 1920reriultrapassa os 500 mil, sendo que
esse aumento foi acompanhado pelo aumento do nidegueedios (BRITO, 1971). Em “A
imagem da cidade moderna: o cenario e seu avessatly Amaral (1994, p. 91), ao
comentar sobre a metropolizacdo e o vertiginosscoreento de S&o Paulo, lembra as
transformacdes urbanisticas por que passou a lcppithsta entre o final do século XIX e o

inicio do século XX:

No centro antigo, fotografado por Militdo em 1862 depois novamente
documentado pelo mesmo fotografo em 1887, j& sstiasa uma alteracéo visivel
em sua fisicalidade. Referimo-nos a implantacaalththamento e alargamento das
ruas do centro, reformas embelezadoras ou novadraodes, apresentando-se na
década de 1910, as vésperas de 1920-22, como wot@sje cidade em nervosa
mutacao.
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Interessada pelas dissonancias do cenario citadinggral observa que, em
contraposi¢do ao urbano, ha o antiurbano, que getieal ou mesmo o suburbano, a periferia
e o0 popular. Sob tal perspectiva, a elite letrgolena de urbanidade europeizada, contrapde-
se a massa urbana, fendbmeno novo nos anos 20" (AMUAR994, p. 89). Entretanto, essa
massa conformaria “o lado moderno e ndo o avessuddde”, uma vez que “expde ja a
contradicdo, a concentracdo de renda que gradaitenpassara as maos, a cada ano, de
contingente menor de habitantes” (AMARAL, 1994,98). Outro aspecto dissonante das
cidades brasileiras no comeco do século XX dizeigspmo fato de, apesar do louvor ao
progresso técnico e do pulsante processo de made#u e industrializacdo, as oligarquias
rurais, sobretudo as cafeeiras, continuarem argardg poder ndo apenas econdémico, como
também politico e cultural. Tolipan (1985) destagee, na década de 1920, os tenentes
encabecaram a luta por retirar o poder politico queante toda a Republica Velha (1889-
1930), estava concentrado nas maos das oligargui@as de Sao Paulo e de Minas Gerais.
Segundo o autor, a etapa final desse processo gendm em prol da modernizagédo da

sociedade brasileira € a Revolucao de 1930:

Fortalecido pela alianca do poder militar vitoricsmm as classes empresariais em
ascensao e favorecido pelas condicbes de fechandentoercado internacional,
apos a crise de 1929, bem como pela crise intexroinomia cafeeira, acelera-se o
processo de industrializacao e urbanizacédo doIR@SLIPAN, 1985, p. 12).

Se somente com a Revolugcédo de 1930 ruiria a Re@alWklha e seria levada a
cabo a contestacdo das oligarquias rurais, conas edgjarquias, enquanto se mantiveram
hegemonicas, entenderam o movimento de renovagidticar que culminou na Semana de
Arte Moderna? Emi930: a critica e o Modernismdoéo Luiz Lafetd (2000) esclarece que
parte da burguesia rural, além de haver investitioirdUstrias, aceitava e até mesmo
necessitava do movimento modernista, pois perapi®aa renovacao estética defendida por
tal movimento estava afinada com os padroes eogstd vida moderna. Dessa maneira, a
Semana de Arte Moderna e demais a¢gbes moderragiasar de se colocarem como porta-

vozes de uma sociedade urbana e industrial, fareandiadas pelas oligarquias rurais:

[...] a literatura moderna estd em relacdo com @edade industrial tanto na
tematica quanto nos procedimentos (a simultanejdadepidez, as técnicas de
montagem, a economia e a racionalizacéo da sintesk se notar, entretanto, que
no Brasil a arte moderna ndo nasce com o patrodimsocapitdes-de-indUstria; é a
parte mais refinada da burguesia rural, os detesitdas grandes fortunas de café
gue acolhem, estimulam e protegem o0s escritorestiggaa da nova corrente
(LAFETA, 2000, p. 23).

Um mundo novo aspira a uma arte nova — eis a cgaoapoderna de arte. Nesse

sentido, afirma Brito (1971, p. 28), ao se refexos antecedentes da Semana de Arte
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Moderna: “E uma época nova a espera também de tenaava, que exprima a saga desses
tempos e do porvir.”. Todavia, no Brasil da décddal920, o mundo novo e 0 antigo se
imiscuem, o que explica o fato de, aqui, a artearsmnjugar louvor ao progresso industrial e
urbano e certa manutencéo de diretrizes da RepuWktha. Se Benjamin (1995, 2018) ja
havia demonstrado que, irremediavelmente, o arcsgécprojeta no moderno, é importante
perceber que a modernizacdo brasileira encarnaadigiies especificas, as quais advém da
historia do pais.

Serafim Ponte Grandiaz a tona muitas das tensfes que, seja no anduional,
seja no ambito mundial, caracterizam a modernidddegue se refere ao contexto brasileiro,
convém reforcar que o romance oswaldiano vinculaes®lodernismo e que esse movimento
artistico surgiu e desenvolveu-se na cidade dePad@do, a qual, no inicio do século XX,
torna-se o centro econdmico e cultural do Brasiljgiz Saloméo, erSerafim Ponte Grande
vai além dos limites nacionais e define S&o Paolooc“a Chicago da América do Sul”
(ANDRADE, 1992, p. 114). Conforme observa Brito {19p. 177), o Modernismo, quando
comeca a se delinear, “¢ um movimento de cidadmroeda idade urbana, e, mais do que
brasileiro, é paulista’. E na capital paulista quenes como Oswald de Andrade, Mério de
Andrade e Menotti Del Picchia relinem-se para defigipressupostos estéticos e ideoldgicos
do movimento modernista e para organizar a Semanarté Moderna, ocorrida no Teatro
Municipal de Sao Paulo em 1922. Além de ser o jpaigalco do Modernismo brasileiro,
Séao Paulo, com sua atmosfera em ebulicdo, é ardealéonte de inspiracdo para 0s versos
de Pauliceia desvairadade Mario de Andrade, € o cenario onde vivem, @jlcamente ou
nao, personagens &erafim Ponte Granddoem como délacunaima: o herdi sem nenhum
carater, também de Mario, e d&ras, Bexiga e Barra Fundae Antdnio Alcantara Machado,
para citar apenas alguns exemplos de obras pradugidu publicadas da década de 1620.

Nas unidades “Folhinha conjugal ou seja Serafiniroot”, “Testamento de um
legalista de fraque” e “Fim de Serafim” 8erafim Ponte Grand® protagonista esta em S&o
Paulo, sua “cidade natal” (ANDRADE, 1922, p. 75)frequenta locais como Bras, Santa
Efigénia, Sdo Bento, Anhangabal, Rua 25 de MargagaPda Republica e Largo da Sé.
Interessante notar que o préprio sobrenome dei®ejafaponta para a articulacdo entre o
personagem e a capital paulista, pois, como infoktaaia Augusta Fonseca (1979) em
Palhaco da burguesja‘Ponte Grande” alude a uma conhecida ponte dadeidde S&o

Paulo*® E, como se trata de uma “Ponte Grande”, sugerdesantemao, a grandiosidade de

145 pauliceia desvairada é de 1922; Macunaima, de; B948, Bexiga e Barra Funda, de 1927.
146 Tal afirmacdo de Fonseca (1979) fundamenta-serdica “A Ponte Grande”, de Candido Motta Filho
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Séo Paulo, ainda que, ao longo do romance, elgps®)ematizada.

Porém, Serafim, revelando um cosmopolitismo, vipgga o exterior, onde
conhece Paris e outras metropoles. Seja no Bsa$dd,na Europa, seja no Oriente Médio, 0
personagem depara-se com 0 caos das grandes cdademas, caos esse que se traduz em
uma narrativa fragmentada, afinada, portanto, céécr@ica cubista. A experiéncia urbana no
exterior — na Europa, especificamente — também atdaldla, de modo fragmentado, em
Pathé-Baby obra publicada por Anténio Alcantara Machado e®26l e prefaciada por
Oswald, conforme discutirei oportunamente. Por ¢iraito-me a dizer que, no referido
prefacio, datado de 1925, Oswald reconhecePathé-Babyuma relagdo inovadora com a
Europa, uma vez que, em tal obra, o Velho Contedb é idealizado nem aparece como
modelo a ser seguido sem restricdes. Delineiamass#m, os pressupostos da Antropofagia
oswaldiana, os quais, em 1928, viriam a se corexotid “Manifesto antrop6fago”.

Nesse manifesto, Oswald sentencia: “Sé me in@resgue ndo é meu. Lei do
homem. Lei do antropéfago.” (ANDRADE, 2012a, p. #9%Zontudo, essa abertura ao outro
nao conduz a assimilacao passiva de uma arte eengamento que, oriundos no do exterior,
chegariam prontos até o Brasil: “Contra todos opoitadores de consciéncia enlatada.”
(ANDRADE, 2012a, p. 498). Se ndo ha como ignoraresenca do estrangeiro, € a hora,
como lembra Lucia Helena (1983), em “O ‘Manifestatrapéfago’: banquetes e
banqueados”, de olha-lo de frente para, entdo,utidgl Ademais, emOswald canibal
Benedito Nunes (1979) explica que, com a Antropafa@swald visava problematizar as
herancas éticas, sociais, religiosas e politicapadsado colonial, herancas essas de origem
europeia. Tal aspecto pode ser verificado nos stggiirechos do manifesto de 1928: “Contra
as sublimacgbes antagonicas. Trazidas nas cardv@&ORADE, 2012a, p. 502); “A baixa
antropofagia aglomerada nos pecados de catecisnaoirveja, a usura, a callinia, o
assassinato. Peste dos chamados povos cultostianzedos, é contra ela que estamos
agindo. Antropéfagos.” (ANDRADE, 2012a, p. 505).

Ao mesmo tempo que se revolta contra a catequesagi@nalidade e outros

(1977). Nessa cronica de viés memorialista, MatteoR1977, p. 203-231) reporta-se ao ano de 19Efeze-

se a Ponte Grande de S&o Paulo, a qual, depoiasgarppor uma renovac¢édo, mudou de nome: “Com as
enchentes de dezembro muitas pontes cairam ematigpiy. Essas pontes ndo tinham a resisténciRatde
Grande, em S&o Paulo, por baixo da qual corriapsegdo nas enchentes, o rio Tieté. Sdo Paulddramsi-

se. A ponte ganhou enfeites arquitetonicos e famu o nome de Ponte das Bandeiras. Porém a velita Po
Grande reaparecia sempre na minha saudade [Q.k&xto em questdo menciona, ainda, que em Sao Paul
havia também a Ponte Pequena, assim denominadamparacdo com a Ponte Grande. Vale lembrar que, ja
em Paris, Serafim batiza como Serafim Ponte Peqoenachorro de estimacdo que ganha de presente:
“Comovidamente e orgulhoso, o neo-proprietariozzati de Serafim Ponte Pequena.” (ANDRADE, 1992, p.
108).
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tracos da cultura do colonizador, a Antropofagilonza o primitivismo nacional, conforme
expressam, por exemplo, os excertos: “Queremosvalugdio Caraiba. Maior que a
Revolucdo Francesa.” (ANDRADE, 2012a, p. 499); tlddamos o comunismo. Ja tinhamos
a lingua surrealista. A idade de ouro.” (ANDRADB12a, p. 501); “Antes dos portugueses
descobrirem o Brasil, o Brasil tinha descobert@laitiade.” (ANDRADE, 2012a, p. 504).
Isso, contudo, ndo quer dizer que a Antropofagthaeou aspectos da sociedade moderna,
urbana e industrial: “A reac&o contra o homem destD cinema americano informara.”; “A
fixacdo do progresso por meio de catalogos e dpemrale televisdo. S6 a maquinaria. E os
transfusores de sangue.” (ANDRADE, 2012a, p. 582nhal, como Nunes (1979, p. 34)
assinala, “no ‘antropofagismo’ tudo € contraditrie tudo € significativo por ser
contraditorio”. De acordo com o critico citado,anibalismo, em Oswald, era “uma semafora
da condicdo humana, fincada no delicado intercrenéonda Natureza com a Cultura”
(NUNES, 1979, p. 13). Sob tal 6tica, a vida intelat brasileira “deveria vigorar tanto no
aproveitamento literario dos aspectos ‘barbaroscadlaura brasileira, quanto na absorcao
poética dos aspectos ultracivilizados do mundoid¢éeindustrial” (NUNES, 1979, p. 28),
sem que houvesse um apaziguamento das contradididete de tantos impasses, surge a
problematica, talvez insoltvel: “Tupy, or not tuihyat is the question.” (ANDRADE, 2012a,
p. 497).

Em certa medida, o transito entre Europa e Brasillizacdo e primitivismo,
cultura e natureza ja havia sido abordado criticeenpor Oswald em 1924 no “Manifesto da
poesia pau-brasil”. Em uma retomada do primeirayim de exportacdo do Brasil, a madeira
pau-brasil, Oswald declara: “Uma Unica luta — a Ipelo caminho. Dividamos: Poesia de
importagcédo. E a Poesia Pau-Brasil, de exportagdyDRADE, 2012b, p. 467). Em vez de
importar a poesia da Europa, o Brasil, na persgeaswaldiana, pode passar a exportar
poesia, poesia essa que seria construida com msselementos primitivos da cultura
nacional os quais, ao longo do progresso colonizaeibam sido recalcados pela imposigéo
da civilizagdo: “A poesia anda oculta nos cipésic@os da sabedoria” (ANDRADE,
2012b, p. 466); “O contrapeso da originalidadevaapara inutilizar a adesdo académica”
(ANDRADE, 2012b, p. 470).

Conforme Nunes (1978, x), em “Antropofagia ao alcance de todos”, o
“Manifesto da poesia pau-brasil”, inaugurando angivismo nativo, introduziu um exame
da realidade sociocultural brasileira, bem como fuograma de reeducacéo da sensibilidade
e uma teoria da cultura brasileira”. O referidooawxplica que a poesia pau-brasil é aquela

que olha para a realidade brasileira e poetiza ssamentos sem coloca-los em
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subalternidade em relacdo a Europa e sem propatealismo “doutoresco” da elite.
Entretanto, o manifesto de Oswald n&o exclui, segudunes (1978), o bacherelismo, o
gabinetismo e 0 academicismo, nem as frases féit@s:0 que é corrente no Brasil € matéria
para a poesia pau-brasil, que deve decompor taigpp@meentes para, assim, chegar ao
arcabouco primitivo menosprezado que agora é ariamalé arte nacional. Oswald inclui
ainda os produtos da civilizacdo técnico-industrieé quais, sendo ‘“intelectualmente
digeridos (NUNES, 1979, p. 33, grifo do autor), transformamem componentes de nossa
cultura: “E as novas formas da industria, da viacioaviacdo. Postes. Gasdmetros. Rails.
Laboratérios e oficinas técnicas. Vozes e tics ids £ ondas e fulguracdes. Estrelas
familiarizadas com negativos fotograficos. O cquaeslente da surpresa fisica em arte.”
(ANDRADE, 2012b, p. 469). O ideal da poesia patsib@ exatamente conciliar o primitivo
e 0 moderno, metaforizados no manifesto fianesta (mundo selvagem e natura)escola
(mundo industrial e urbanizado): “Temos a base al@ppresente — a floresta e a escola.”
(ANDRADE, 2012b, p. 470). Dessa forma, o Brasil censequentemente a literatura
brasileira aparecem como “um misto de ‘dorme nare€abicho vem pega’ e de equacgdes”
(ANDRADE, 2012b, p. 470), ou seja, um todo complprsto que faz o mito, o imaginario e
a fantasia inocente de uma cantiga coexistirem aormazdo, o calculismo, a logicidade
matematica da modernidade.

Nunes (1979, p. 33) identifica, no “Manifesto dagia pau-brasil’, a tendéncia a
uma “estética do equilibrio”, pela qual seriam mfsidas e sintetizadas a cultura nativa e a
intelectual, o primitivo e 0 moderno, a floresta escola. De acordo com Nunes (1979, p. 34),
embora no “Manifesto antropéfago” ainda haja resqsi da tentativa de resolver a
contradicdo entre duas culturas, o texto de 1928uameter “a cultura intelectual, descrita
no documento anterior, a uma critica mordaz e akdslr reabre a contradicdo”. Em

consequéncia, o primitivismo, no ambito da Antragd oswaldiana, torna-se

[...] o instrumento agressivo, a arma critica irdpga com que se pretende atingir,
de uma s6 vez, o arcabougo — ético, social, relig® politico — que resultou do
passado colonial da histéria brasileira (NUNES, 9197 34).

A Antropofagia oswaldiana tem como principais ceedsticas justamente a
ferocidade, a satira desconstrutora, o humor addmder de causar desconforto e choque,
configurando-se, pois, como um movimento vangutdisemelhante aos que se
desenvolveram na Europa no comeco do século XX.séNesentido, Maria Eugenia

Boaventura (1985) atesta a existéncia, no ambitoMidalernismo brasileiro, de uma
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vanguarda antropofagic¥’ cujos paradigmas, inclusive, foram difundidos emperiodico
proprio, aRevista de Antropofagia qual contou com a participacdo de Oswald dedte]
Antonio de Alcantara Machado, Mario de Andrade, IRBapp, Geraldo Ferraz, Tarsila do
Amaral, Carlos Drummond de Andrade, Plinio Salgddanuel Bandeira e muitos outros
nomes vinculados ao Modernisif§.0s ideais antropofagicos materializam-se na paopri
configuracdo d&evista de Antropofagidem como em obras literarias elaboradas na década
de 1920, entre as quais esEaihé-BabyMacunaimae Serafim Ponte Grand¢®

Em Serafim Ponte Grand® viés antropofagico é percebido sobretudo rneasat
no humor corrosivos, pelos quais se objetiva probtear o discurso dominante. Nesse
sentido, vale citar o trecho em que Serafim, deramh baile em Paris, faz uma inversao
tipicamente antropofagica e prevé uma suposta hagando Brasil em relacdo aos Estados

Unidos: “— Meu caro amigo, o Brasil é isso. Daquwiate anos os Estados Unidos nos
imitardo.” (ANDRADE, 1992, p. 122). Ao longo destepitulo, procurarei demonstrar que
Serafim e, depois, Pinto Calgudo insurgem-se, potagicamente, contra a ordem burguesa e
intentam instituir uma nova sociedade. Porém, alt@wde ambos o0s personagens, a qual
coloca em xeque certos aspectos do mundo modetrbamo, ndo deixam de apresentar
contradi¢cbes e fissuras. Ademais, abordarei o ldnentre a Antropofagia e a renovacgédo do
objeto livro, o que, por sua vez, langcara uma roxaobre o debate acerca da noc¢ao de obra.
Nessa abordagem, seréo consideradas as mudancasitexto do Modernismo, no mercado
editorial as quais permitiram a producao de edigbdéisticadas de livros confeathé-Baby
Pau Brasile Primeiro caderno do aluno de poesia Oswald de Adédra

Em “Da razdo antropofagica: dialogo e diferencacuiéura brasileira”, Campos
(2006h, p. 232) investiga a “possibilidade de uitemdtura experimental, de vanguarda, num
pais subdesenvolvido” como o Brasil. O subdesemwento econdmico acarretaria,
inevitavelmente, subdesenvolvimento literario? #presta de Campos a essa pergunta €: nao.
Para o critico, é falacioso pensar que a literatefizte, de modo tdo direto e fatalista, a
situacdo econdmica, o que € comprovado quando rsedesa a Antropofagia oswaldiana,
uma corrente experimental, vanguardista que surmgeira pais nao pertencente ao restrito
circulo das grandes poténcias mundiais. A Antrapafperturba as polarizagfes, a submisséo

imposta, a légica da fonte-influéncia, na medidacgra, por meio da “devoracgdo critica do

147 Sobre a relagcdo da Antropofagia com as vanguandiapeias, consultar Nunes (1979; 1986) e Boaventur
(1985).

148 para mais detalhes sobrRevista de Antropofagi@onsultar Boaventura (1985).

149 Cobra Noratg de Raul Bopp (2009), também apresenta consonéoniaos pressupostos da Antropofagia.
Contudo, essa obra ndo sera aqui enfocada porqdetém na questdo do primitivismo e ndo tematiza a
cidade moderna.
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legado cultural universal”, engendra ndo sé “apagg@o”’, como também “expropriagao,
desierarquizacao, desconstrucdo” (CAMPQOS, 2006(238-235). Dessa maneir§gerafim
Ponte Grandeimbuido da rebeldia antropofagica, constitui wergerimento de transgressao
semioldgica da ordem, de contestacdo da legalidadia legibilidade estatuidas, pela
desordem perene, pela versatilidade anarquica” (BE@S, 2006b, p. 244). Porém, esse
experimentalismo n&o teria algo de utopico? E o Qampos (1997), ja em outro texto —
“Poesia e modernidade: da morte da arte a condteld@ Poema pos-utdpico” —, intenta
esclarecer.

De acordo com Campos (1997, p. 266), a vanguandga@to movimento
coletivo, sé existe se houver um “principio-espeaamdo como vaga abstracdo, mas como
expectativa efetivamente alimentada por uma praticespectiva’. Devido ao principio-
esperanca, orientado para o futuro, a vanguardeseqa uma tendéncia a totalizacdo e
procura uma linguagem nova e comum, o que leva Gar(P97, p. 268) a concluir que,
“sem perspectiva utdpica, o0 movimento de vangupetde o seu sentido”. Com efeito, a
Antropofagia reveste-se de um carater utopico, gpeiheel, por exemplo, ja no primeiro
prefacio que Oswald escreveu p&erafim Ponte GranddNo final desse prefacio, intitulado
“Objeto e fim da presente obra” e publicado oriffimente em 1926 nRevista do Brasillé-
se: “O Brasil imigrante comecou por trds. CopiaceMamanhecida da Europa requentada ao
sol das costas. Os anuncios maldireitos de umaldggo romantica nacional. Serafim é o
primeiro passo para o0 classicismo brasileiro.” (AADE, 1992, p. 34)Serafim Ponte
Grandeé apresentado, pois, como o arauto do promistaofda literatura brasileira, a qual,
com tal obra, iniciaria uma nova etapa. Conformsat® Mério da Silva Brito (1992, p. 31),
em “Dois prefacios para ‘Serafim Ponte Grandewalsl, no prefacio de 1926, “confia no
livro como uma abertura de criagdo, como um avagcplano da composicéo e da prosa”. A
esperanca na fundacao de um estilo coletivo, siclamo brasileiro, implica, por sua vez, a
ruptura com uma tradicdo que, limitando-se a capsapadrées europeus, produzia uma arte
“requentada”. Ao promover a inversao de paradigraslassicismo proposto por Oswald
seria, na verdade, uma Antropofagia, no ambito wd g proprio homem passaria por um
processo de renascimento: “O novo mundo produzhwrmem serafiniano, cujo eixo € a
riqueza mal adquirida.” (ANDRADE, 1992, p. 33).

Na primeira edicdo d8erafim Ponte Grandele 1933, Oswald, todavia, substitui
esse prefacio por um outro. No prefacio de 1938nvoja nao é tao utdpico. Oswald, que, na
ocasido, estava filiado ao Partido Comunista e jangae em questdes sociais, ndo mais

deposita confianga na Antropofagia:
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O movimento modernista, culminado no sarampéo pofagico, parecia indicar
um fendmeno avangado. S&o Paulo possuia um podeaogoe industrial. Quem
sabe se a alta do café ndo ia colocar a literamva-rica da semicol6nia ao lado dos
custosos surrealismos imperialistas? [...]

A valorizacdo do café foi uma operacdo imperialitgpoesia Pau-Brasil também.
Isso tinha que ruir com as cornetas da crise. Como quase toda literatura
brasileira “de vanguarda”, provinciana e suspegdaando ndo extremamente
esgotada e reacionaria (ANDRADE, 1992, p. 38).

Junto com o movimento vanguardista, ruiriam tamttlomem serafiniano —
espécie dalter egodo autor —, reduzido, entdo, a um “boémio”, a walliaco de classe”, a
um “indice cretino sentimental e poético” da busia€ANDRADE, 1992, p. 37-38), quanto
0 proprio romanceéserafim Ponte Grandé'Necrologio da burguesa. Epitéfio do que fui.”
(ANDRADE, 1992, p. 39). Como salienta Campos (198226), em “Serafim: um grande
nao-livro”, “é no prefacio d&erafim— um dos mais impressionantes documentos de nosso
Modernismo, desabusada péagina de critica e autacfit.] — que a utopia d&erafim é
‘justicada’ retrospectivamente por seu autor, adal@ndo na primeira pessoa biografica”.
Contudo, Campos (1992, p. 26) observa que, apesgarthar um prefacio tdo contundente, o
romance em questao “parece ter sete f0legos” epeée “seu estouro anarquico”, opiniao

gue é corroborada por Nunes (1979, p. 56):

O autor se desculpava por haver escrito 0 romarvieha ao mesmo tempo exibi-
lo, para maior escarmento de sua culpa, sob oxpoade que nele gravara o epitafio
do palhaco da burguesia que tinha sido. Mas o eftodtricdo deixava incélume o
objeto do repudio. Ambiguo como toda culpa publieat® alardeada, valorizava a
Antropofagia e, sub-repticamente, a conservavaparganea revelacdo do romance
censurado.

Portanto, o prefacio de 1933 ndo elimina o impetmlucionario e o principio
utépico deSerafim Ponte GrandeDe acordo com Campos (1997, p. 268, grifo dorauto
novamente em “Poesia e modernidade: da morte ea adnstelacdo. O Poema pos-utdpico”,
€ a partir do final dos anos 1960, quando foi agidd o processo da Poesia Concreta
enguanto movimento vanguardista, que se configuwaBrasil, uma pds-utopia, na qual
prevalecem o principio-realidade, a valorizacaguesente e a pluralizacdo das linguagens:
“Ao projeto totalizador da vanguarda, que, no lenisé a utopia redentora pode sustentar,
sucede a pluralizacédo das poéticas possiveigridcipio-esperancavoltado para o futuro,
sucede qrincipio-realidade fundamento ancorado no presente.” O referidoranlbserva
que, apos a euforia com a inauguragdo de Brasiiiameo inicio da Revolucdo Cubana, a
utopia é esvaziada devido a questdes nacionafSelpe de 1964 e a consequente instauracao
da Ditadura Militar — e internacionais — crise d@desologias, intensificacdo do capitalismo

predatério e burocratizacdo do Estado, que, ademama-se mais repressivo e
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uniformizador. Consequentemente, “0 presente n@ibeme sendo sinteses provisdrias e o
anico residuo utdpico que nele pode e deve perreardea dimensao critica e dialdgica que
inere a utopia” (CAMPOS, 1997, p. 269).

Com base nessas reflexdes, pode-se afirmar qumanoeConfissbes de Ralfo
lancado em 1975, insere-se no periodo pos-utopitocerto trecho da obra santanniana, ha
inclusive uma abordagem irénica da Poesia Conceetdlfimo movimento de vanguarda
brasileiro, segundo Campos (1997). A Madame X, dede inferir que Ralfo aprecia a
vanguarda, planeja escrever para ele um poemataopm#e afinado com 0s pressupostos

concretistas:

Gostaria de escrever um poema para ele [Ralfo]atju@sse suas dores. Pena que
eu esteja um pouco destreinada em poesia. Um sdaetmor ndo ficaria mal.

N&o, ele é jovem ainda. Deve gostar de algo mademo. Vanguarda, € o que

todos esses jovens de hoje querem. Vou ver sevesgaea ele um poema concreto,
mas que ndo impeca os derramamentos sublimes dodcorE isso, vou desenhar
para ele véarios corac8ezinhos com flechas espemagesiuenas gotas de sangue.
Gotas do meu sangue (SANT'ANNA, 1975, p. 134).

Nos registros do diario da Madame X, a vanguar@stié esvaziada de sentido e &
apresentada de modo caricatural, na medida em qoersmnagem reduz a um infantil
desenho o trabalho concretista com a visualidages# dessa indicagdo de que, na época
em que vivem os personagens@nfissdes de Ralfmdo cabe mais a utopia, o livro escrito
pelo protagonista possui elementos vanguardistas,quais impactaram a Comissao
Internacional de Literatura. Vale lembrar que, selgua Comissdo, Ralfo “inaugura o
romance desestrutura(SANT’ANNA, 1975, p. 222, grifo do autor). Comedfo, ha, em
Confissbes de Ralfam resquicio utdpico, uma vez que tal obra asawmaspecto critico e
dialogico, ainda que ndo seja guiada pelo prinaégjgeranca®

Serafim Ponte Grandetegra-se a um movimento coletivo — a Antropcdagi
qual, por sua vez, € uma das linhagens do Modeonisra foi produzido e publicado no
periodo em que o Brasil passava por um intensaepsocde urbanizacéo e industrializagéo,
processo esse articulado com a intensificacdo, salee mundial, das relacdes capitalistas.

No romance oswaldiano, nota-se uma euforia, ainggpgoblematizada, com a cidade e com

150 Em Fingidores em cenaMarcelo de Souza Pereira (2013, p. 99) revé mhatargumentagdo de Campos
(1997) e defende que, na era pos-utdpica em queissee a producdo literaria de Sérgio Sant’Anna,
continuaria a haver uma vanguarda, pois esta decapacidade de se reinventar: “A péds-vanguardanfio
deixa de ser uma forma de vanguarda. [...] Ao iml&suma vanguarda voltada para fora (em relacdo ao
circuito literario) e para o futuro, o contexto padépico vislumbra uma nova configuracdo: uma vanda
voltada para si prépria, para sua instabilidadara ps possibilidades e contingéncias do tempouenvige.”.
Ademais, segundo John Parker (1984, p. 107), a detGonfissGes de Ralfi@z parte da vanguarda mineira
dos anos 1960: “Sérgio Sant'/Anna integrou a vamguarnineira que, nos anos 60, estreouSaplemento
Literario de Minas Gerai® fez a revist&storia|...].".
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0 progresso, bem como a possibilidade de instaumar arte e um pensamento brasileiros e
originais, ndao subordinados a influéncia estraageiobretudo europeia. Tonfissées de
Ralfo ndo participa de nenhum movimento coletivo anwlcizomo tal, embora seja possivel
aproximar Sérgio Sant’Anna de escritores a eleeropbraneos, conforme evidenciarei a
seguir. Ademais, 0 romance santanniano, elaboralBmgado na época de expansdo das
grandes cidades e de exacerbacdo do capitalisncaraemom total descrédito a feicdo
assumida pela sociedade em tal contexto. Poréras al® detalhar os aspectos urbano e
econdmico abordados e@onfissdes de Ralf@ necessario considerar o fato de ele ter sido
publicado em 1975, portanto em plena Ditadura Bfilitegime que, como apontado acima,
contribuiu enormemente para o esvaziamento doipioresperanca e da utopia (CAMPOS,
1997).

Em Literatura e vida literaria Flora Sussekind (1985, p. 10) constata a tendénci
na critica literaria, de eleger a censura comoieagdo privilegiada da literatura brasileira
produzida durante a Ditadura Militar:

Realismo magico, alegorias, pardbolagp-trips poéticas? Tudo se explica em

funcdo do aparato repressivo do Estado autorité®ieja a preferéncia pelas

parabolas ou por uma literatura centrada em viaEngaficas, a chave estaria ou

no desvio estilistico ou no desbunde individual comespostas indiretas a

impossibilidade de uma expresséo artistica semaegitas censoérias. Romance-
reportagem, conto-noticia, depoimentos de politipossos, exilados? Tais opgdes
literarias também estariam ancoradas numa respasasura. SO que direta. Se nos
jornais e meios de comunicacdo de massa a infoomeaid controlada, cabia a

literatura exercer uma funcdo parajornalistica.

Segundo a perspectiva critica hegemonica, a cesstigg pois, a principal forca
motriz de obras literarias que se posicionavamteiao regime militar, seja por meio do
realismo magico/alegorico, das respostas indiretaka referencialidade pautada em uma
linguagem cifrada, seja por meio do realismo jdstiab, das respostas diretas e da
referencialidade pautada em uma linguagem desgyrithaturalistd® De acordo com
Sussekind (1985, p. 11), essas seriam as duaefitesrvitoriosas” da literatura do periodo
da Ditadura; contudo haveria, ao lado delas, “cut@minhos menos percorridos”, entre 0s
guais “os siléncios, montagens e a brincadeifjacbm a sinceridade do texto de memorias
como nasConfissbes de RalfoConvém ressaltar que a opc¢do por uma linguagém n
obcecada pela referencialidade ndo elimina o impetdestador, pois, conforme argumenta
Sussekind (1985, p. 10), as elipses de obras coomfissdes de Ralfpoderiam responder

de modo talvez mais critico aos siléncios impoptide regime autoritario”. A referida autora

151 Tais aspectos da literatura produzida durantetadia Militar também foram abordados por Davi guidci
(1980).
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defende que, quando se consideram os silénci@rtes e 0s risos nervosos trabalhados por
certos escritores que publicaram durante os gosemmbtares, novos percursos ficcionais,
para além do documental ou do alegorico, vém a éoaaensura deixa de ser o Unico traco
definidor da literatura brasileira p6s-64.

A fim de desmistificar a ideia de que a censuraafainica e a mais eficiente
estratégia adotada pelos militares no ambito dareylSussekind (1985, p. 14) destaca que,
do golpe de 1964 até a promulgacédo do Ato Insthadi5 (Al-5) em 1968, a politica cultural
explorou 0os meios de comunicacdo de massa, sobretuglevisdo, e desenvolveu uma
estética do espetaculo, ao mesmo tempo que pedrati@aacdo, ainda que restrita, de grupos
de esquerda:

[...] deixava-se a intelectualidade bradar den@neiprotestos, mas os seus possiveis
espectadores tinham sido roubados pela televis§oprotestos eram tolerados,
desde que diante do espelho. Enquanto isso, umaaggdp convertida em plateia
consome o espetaculo em que se transformam o paia éistéria. A utopia do
“Brasil Grande” dos governos militares po6s-64 é starda via televisdo, via
linguagem do espetéaculo.

De 1968 a 1975, o autoritarismo atinge seu apiee aensura é praticada a
exaustdo: ja ndo se trata de produzir uma estéipatacular, e sim de repreender toda e
qualquer producdo artistica e tedrica que contmstasregime (SUSSEKIND, 1985). Em
1975, por sua vez, com a criacdo da Politica Natida Cultura (PNC), configura-se uma
nova fase da politica cultural da Ditadura Milittase essa marcada pela cooptacdo e pelo
controle: “Nao é isento o incentivo estatal a aaltiMecenas interessado, o governo militar
chama para si a funcdo de julgar as novidades rjeeessam ou ndo, 0 que & excessivo,
apontar os ‘males’, estimular o que julga de ‘glade’.” (SUSSEKIND, 1985, p. 22). E
nesse contexto que houve, segundo Sissekind (3©8%7), o incentivo, por meio de
concursos, prémios e coedicdes, a producdo ligerde modo que “o ‘inimigo comum’ (a
censura, a repressao)” podia ser substituido “potalvez amigo’ (o auxilio estatal)”.

Em “A ficcdo da realidade brasileira”, Heloisa Byze de Hollanda e Marcos
Augusto Goncalves (2005) esclarecem que o awdtata instituido pela PNC evidencia que
a cultura havia se tornado uma mercadoria e, cahadéveria possuir uma organizagao
empresarial. Dado o pouco investimento do capitaago nacional na cultura, coube ao

Estado assumir a funcéo de consolidar o mercadorauho Brasil:

A intervencdo estatal nos sugere o reconhecimeamtanda crescente tendéncia a
articulagéo institucional da producéo cultural n@adl. Coloca-se cada vez mais
para o cinema, O teatro, as artes plasticas, ratlite etc. a necessidade de uma
organizacao “madura”, empresarial, adequada asgmslde um capitalismo mais
avancado, industrial, urbano, moderno, que, aosctsa e barrancos, vem
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constituindo-se no pais. A conquista de mercad@p®fssionalizacdo apresentam-
se como questdes primordiais no préprio debatecacdas funcdes sociais e
politicas da cultura na sociedade brasileira (HONDX; GONCALVES, 2005, p.
112).

Hollanda e Goncalves (2005) demonstram que a PNfaig¢ bem compreendida
guando se considera que, no contexto em que efpuswagravava-se a crise do milagre
econdmico. Segundo os referidos autores, os nedifafogo apds a edicdo do Al-5,
propagavam a ideia de que o pais se preparavaupaanova era, regida pelo binémio
seguranca/desenvolvimento: a suposta segurangaaadiviacdes autoritarias como a censura
e a intervencdo nos movimentos de oposicao; o tupissenvolvimento, denominado
“milagre brasileiro”, seria assegurado pela depecdédo capital internacional e pela
tecnoburocracia de inspiracdo norte-americana. M, odavia, o milagre entra em colapso
e, paralelamente a isso, verificam-se “a relatea@ de coeséo entre as for¢cas que sustentam
0 regime, o crescimento da insatisfacdo populampaudatina retomada do debate politico”
(HOLLANDA; GONCALVES, 2005, p. 110). Diante da initavel crise e sem querer perder
o controle da situacdo, o Estado passa a adotadaseodra liberalizantes, ora autoritarias, o
que, no campo cultural, se exprime na oscilacatréem censura, repressiva, e o incentivo,
produtivo” (HOLLANDA; GONCALVES, 2005, p. 110) e nduz ao estabelecimento da
PNC em 1975.

E justamente em 1975 que, segundo Hollanda e Gas;2005), ocorre boom
da literatura, com o aumento significativo de tisupublicados, muitos dos quais, porém,
logo censurados. Os autores observam dgo@omé formado sobretudo por obras que visam
a integracdo nacional ou que se aproximam do jemal e apresentam tracos naturalistas
e/ou populistas — por exemplglalhacdo do Judas cariocale Jodo Antbnio, Passaporte
sem carimbp de Antonio Callado. No entanto, ha também “trabslque expressam a
experiéncia social ‘desintegradora’, que tratanseiotimento da inadequacéo, da perda, da
fragmentacao, expressando antes relagbes de aispial de conciliagdo e ajustamento”
(HOLLANDA; GONCALVES, 2005, p. 122). Neste grupopkanda e Gongalves incluem,
além deConfissdes de Ralf@bras com&ero, de Ignacio de Loyola Brandao Aefesta de
lvan Angelo!®?> Nota-se, assim, que Hollanda e Gongalves corrabavaargumento de
Sussekind (1985) segundo o qual houve multipli@ddd estratégias literarias adotadas no

152 Siissekind (1985) considera festauma obra com tom alegérico e, portanto, perteecent'vertente
vitoriosa” da literatura pds-64. Hollanda e Goneal(2005), por sua vez, argumentam que a estrutura
fragmentada d@ festafaz com essa obra se insira no grupo contestadotethdéncias literarias hegemaonicas
do periodo militar.
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periodo da Ditadura Militar. Diante da nova conjuat social, politica e econémica, 0s

artistas lancaram méo de novas e variadas taticas:

De fato, ao expressar uma nova composicao de fam@mas e um novo tipo de
articulacéo do capitalismo brasileiro com o mercadmdial, o regime p6s-64 ira
trazer para o processo cultural uma série de iagdies. A busca da integracdo com
a producao industrial moderna, a transferéncisagéais externos, a importacéo de
novas técnicas e esquemas de organizagdo prodétvexigir um reaparelhamento
da producao cultural. Novas exigéncias de mercaokgs exigéncias técnicas. Por
outro lado e por circunstancias particulares, anéode dominacdo politica que
acompanha essas transformacdes no Brasil favosergeaferéncias do Estado no
processo cultural. Interferéncias nada desprezigae poderdo ser notadas nos
caminhos contraditérios do agenciamento da cultuna rigoroso controle politico
da veiculacdo de mensagens. O que certamente passgir da intelectualidade
uma série de redefinicdes, recolocando em novassbasdebate acerca de suas
funcBes e de seu lugar social, a composicao desradiamcas, o estabelecimento de
novas taticas (HOLLANDA; GONCALVES, 2005, p. 98).

O trecho acima explicita que, na esfera econémisa,governos militares
inseriram o Brasil na légica capitalista mundiabnfdrme Villagca (1996), o capitalismo
inicia, nos anos 1960, uma fase em que o prindpimercado se fortalece de tal maneira que
extravasa 0 econdmico e busca alcancar o principi&stado e da comunidade. Em “A
problematica espacial urbana”, Edward Soja (19%®)da os impactos que a articulacao
entre o capital financeiro e o Estado gerou naigordcdo do espaco urbano a partir da

segunda metade do século XX. Segundo o tedrico,

Essa coalizdo entre o capital e o Estado funcicfaazmente, replanejando a
cidade como uma maquina de consumo, transformarideooem necessidades, a
medida que a suburbanizacdo macica ampliou os descde bens de consumo
duraveis (SOJA, 1993, p. 126).

No mundo pds-moderno, as grandes cidades, alénerdeesn a0 consumismo
estimulado pelo capitalismo, assumem um aspectmiatario, efémero e cadtico. A esse
respeito, afirma David Harvey (2008, p. 69, grifo dutor), em “O pds-modernismo na

cidade: arquitetura e projeto urbano”:

No campo da arquitetura e do projeto urbano, censi® pés-modernismo no
sentido amplo como uma ruptura com a ideia moderdis que o planejamento e o
desenvolvimento devem concentrar-seamosurbanos de larga escala, de alcance
metropolitano, tecnologicamente racionais e efteign sustentados por uma
arquitetura absolutamente despojada [...]. O pédemmsmo cultiva, em vez disso,
um conceito de tecido urbano como algo necessamim&agmentado, um
“palimpsesto” de formas passadas superpostas wnasti@s e uma “colagem” de
usos correntes, muitos dos quais podem ser efémeros

Em Confissdes de Ralfas personagens circulam e vivem, sobretudo, em um
espaco urbano semelhante ao caracterizado acim@or@e argumenta Luis Alberto
Branddo Santos (2000, p. 84-85) &m olho de vidro: a narrativa de Sérgio Sant’Apna
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forja-se, no romance em questdo, a imagem de ursilBraarcado pelo “crescimento
desordenado das grandes cidades”, isto €, de “@silBadtico, que se configura através do
processo de urbanizacdo”, o que acarreta uma désaggo da “visdo bucolica de um pais
primitivo mas paradisiaco, misterioso e exoético rgaseroso e acolhedor”. Na seguinte
passagem, um dos algozes de Ralfo descreve uni 8stsieotipado, descricdo essa que, no

contexto geral da obra, revela-se irbnica:

— Ah, sim, o Brasil. Muito bem, o Brasil. Verdemntpos floridos, terras férteis e
praias maravilhosas, repletas de coqueiros e nagh@ativas de corpo bronzeado,
que oferecem ao forasteiro incriveis delicias dora® Brasil. De dia trabalha-se
sem esmorecimento para o progresso e de noite rdasgaitmos quentes e sensuais
como a rumba e o tango, ndo € mesmo? Eu adoraitar\d Brasil (SANT'ANNA,
1975, p. 116).

Logo no primeiro episddio do romance, “A partida’,experiéncia urbana de
Ralfo desmente tais esteredtipos do Brasil: emdeemma paisagem natural exuberante, de
mulheres disponiveis para aventuras amorosas,allalto digno e de ritmos sensuais, o
protagonista depara-se com a frieza dos edifi@oslesigualdade social, a frustagdo no
trabalho e no amor, a violéncia, a espetacularzag@&onsumismo. Ao nao dar informagdes
precisas sobre a cidade brasileira em que se eacominicio de suasonfisséesé como se
Ralfo sugerisse que, ndo importa onde estivesspaig® 0 cenario urbano ndo seria tao
diferente: “[...] esta ndo € uma cidade maritimamNmesmo uma cidade marcantemente
industrial ou préspera ou infernal ou muito belagaalquer outra coisa. Uma cidade, apenas.
Capital de algum Estado brasileiro.” (SANT'ANNA, 718 p. 13). J4 o proximo destino de
Ralfo € explicitamente nomeado: Sao Paulo, cidagasccontradicbes sdo de imediato
desnudadas: “A espera de melhores oportunidadeslhalo aqui neste melancélico edificio,
numa das cidades mais insuportaveis do mundo: &#0.P(SANT'ANNA, 1975, p. 18).

Mas a trajetdria de Ralfo, tal como a de Serafifig Be limita ao Brasil: sem
usufruir das grandes oportunidades hipoteticamefei¢adas por S&o Paulo, o protagonista
do romance santanniano parte para o exterior, ¢madém sé conhece cidades pouco
acolhedoras, de modo que chega a seguinte concltisjoesta cidade, qualquer cidade,
todas as cidades, eis que elas vao se tornandtcake posso trocar uma por outra quase
sem dar-me conta disso.” (SANT’ANNA, 1975, p. 1 Confissdes de Ralfassim como
em Serafim Ponte Grandeha uma articulagdo entre esse espaco urbano cadtieo
fragmentacao narrativa, conforme sera demonstraeguar.

A fragmentacao da narrativa €donfissdes de Raltambém pode ser relacionada

com as transformacdes por que passaram 0s meigsndegnicacdo no contexto da pos-
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modernidade. A histéria vivenciada por Ralfo deila@o que a sociedade urbana em que ele
se insere € uma sociedade do espetaculo: ajudanmarfo estilhacado tecido da cidade os
filmes, os jornais, as revistas, 0os programas igle@s e demais elementos da cultura de
massa, cultura essa regida por ideais como imsghatie consumismo. Conforme sera
detalhado ao longo deste capitlmnfissées de Ralftéo apenas tematiza questdes ligadas a
cultura de massa, como também incorpora a proprigposicao da narrativa a fragmentacéo
instaurada pelas novas midias. Esse duplo dialogo & cultura de massa, em meio a um
cenario urbano, € observado em outras obras daslak®de 1970 e 1980, cordero, de
Ignacio de Loyola Brandad festa de Ilvan Angelo, © mez da grippede Valéncio Xavier,
publicadas, respectivamente, em 18241976 e 1981. Nas quatro obras mencionadas, a
aproximacdo com 0 cinema, com a imprensa de peasd/ou com a televisdo acarretou
uma reconfiguracdo do objeto livro. Todavia, a m™adgue as novas formas livrescas se
apropriam de certos paradigmas da industria cljtatas ndo se furtam a lancar um olhar
critico sobre tais paradigmas.

A partir do panorama delineado acima, percebe-seamuSerafim Ponte Grande
e emConfissdes de Ralf®&do abordadas, sob um viés questionador, as sii@eriisica e
social do espaco urbano. Ao representarem as gramtedes, sejam elas brasileiras ou néo,
ambos 0s romances trazem a tona algumas das pia@practeristicas dos contextos
moderno e pds-moderno, as quais permitem uma mebtrapreensdo da fragmentacdo da
narrativa e da problematizacdo da nocdo de obida Gaa das secdes seguintes dedica-se a
um dos aspectos do cenario urbano enfocadoSezafim Ponte Grande emConfissGes de
Ralfa os deslocamentos realizados pelas grandes cidagesjuais se acumulam produtos
oriundos da era industrial; as tecnologias de mégdes e comunicagdo, no contexto do
desenvolvimento da imprensa e da cultura de massaontestacdes da ordem politica,
econdmica, social e cultural das metropoles e mpgHs.

Serafim Ponte Grande Confissbes de Ralftuncionardo, nesta etapa da tese,
como monadas, eixos centrais a partir dos quad ssnstruidas redes de relagdes, ja que,
conforme mencionado acima, serdo localizadas ootvems que também foram produzidas
por volta das décadas de 1920 e 1970 e que a@esen projeto estético semelhante as de
Andrade e de Sant'/Anna. Por meio dessa andliseifavgitada, espera-se construir uma
reflexdo sobre o que significam, nos referidos edols, a fragmentagdo da narrativa e a

problematizacéo da nocéo de obra.

153 A obraZero foi originalmente publicada na Itdlia em 1974. neira edicdo brasileira de tal obra ocorreu
em 1975.



3.3.1 Errancias

Em Seis propostas para o proximo milénitalo Calvino (1990, p. 85) reflete
sobre o cenério urbano a partir de duas categariasistal e a chama: aquele designa a
“racionalidade geométrica”; esta, o “emaranhado éssténcias humanas”. Na cidade,
conforme explicitado, por exemplo, nos didlogogesarco Polo e Kublai Khan ems
cidades invisivejsde Calvino (2003), essas duas categorias estamaroonstante tensao, o
que significa que a tendéncia do cristal a deteag@io e a fixidez seria constantemente
relativizada pela tendéncia da chama a indeterfdiima@ mobilidade, e vice-versa.

Tais consideracdes do escritor italiano constitwemdos eixos norteadores de
Todas as cidades, a cidgdabra em que Renato Cordeiro Gomes (1994), commziomeado
acima, aborda a (i)legibilidade da metrépole modeNas palavras de Gomes (1994, p. 16):
“Construir, por este caminho [delineado por Caljjipossiveis leituras é descrever e articular
os fios secretos e descontinuos do discurso ddesiéaa tentativa de ler o ilegivel.”.

Em Serafim Ponte Grande emConfiss6es de Ralfpercebe-se justamente que
sdo exploradas as vertentes cristal e chama daslegacidades. Enquanto circulam por
diferentes cenarios urbanos, Serafim e Ralfo depaecom a racionalizacdo do espaco, a
qual esta em sintonia com a busca pelo progressoardextos moderno e pés-moderno, mas
evidenciam que nem tudo pode ser determinado, dixddessa maneira, 0 romance

oswaldiano e 0 santanniano configuram-se como

Textos que falam a cidade, ou onde ela fala, cacapacidade de fabulacdo que
embaralha a tendéncia racionalizadora, geometezalds poderes que, com 0s
desejos, os sonhos, as experiéncias e as viv&thmsasomens, a querem ordenar e
controlar (GOMES, 1994, p. 23).

Em Serafim Ponte Grandea tenséo entre o cristal e a chama na moderna Sao
Paulo do inicio do século XX ganha proeminénciaedida que é retratado o cotidiano de
Serafim em sua cidade natal. Até mesmo em pequEdEs, como comprar “meia duzia de
copos inquebraveis” (ANDRADE, 1922, p. 62) — prasfavente se trata de copos de plastico,
e Serafim achou a novidade digna de ser registradhario —, o protagonista depara-se com
produtos trazidos pelo progresso tecnolégico. Em sasa, Serafim ja conta com
comodidades como a luz elétrica e o telefone, assqueo deixam de impactar 0 orcamento

domeéstico: “Brigas loucas [com Dona Lala] porqueyasto luz demais com minhas leituras!”

154 Retomando a teoria de Iser (2002) apresentadagd®a $3.1 Cenarios”, parece-me que o cristal agsseao
ficticio, e a chama, ao imaginario.
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(ANDRADE, 1992, p. 62); “Tendéncias de economiaa¢®® contra os gestos atdvicos de
Dona Lala, a telefonista!” (ANDRADE, 1992, p. 5&). cinema desponta como opcéo de
entretenimento, também dispendiosa, para Serafvadamilia: “Cinema. Esta familia € um

peso.” (ANDRADE, 1992, p. 63). E, para se deslooarpersonagens utilizam o bonde: “O
bataclan doméstico despenca para a cidade de bANERADE, 1992, p. 57).

Um dos produtos da revolucdo tecnoldgica, o bondges na seguinte passagem
do romance, como uma maquina dotada de vontadgsigspde instintos animalescos:
“Tudo conspira nesta cidade silente. Encontrei nuosa deserta um bonde, jogado nos
trilhos, aceso e quieto. Quando me viu, zarpou nseo de fios.” (ANDRADE, 1992, p. 77).
Em outro excerto, Serafim destaca o perigo reptaderpelo automaovel: “Visita de pésames
ao vizinho, Seu Manduca, que perdeu a esposa,edzppor um automoével imprudente.”
(ANDRADE, 1992, p. 64). Devido ao emprego da matoa, a imprudéncia do motorista &
imputada ao proprio automoével, de modo que esteolécado como o culpado do
atropelamento. Mas, ao lado dessas sutis ressaiydechos que revelam um enaltecimento
dos novos meios de transporte: Serafim sonha “camypn Ford a prestacdes” (ANDRADE,
1992, p. 58) e Dona Lala, acompanhada pelos f#hpslo amigo/amante Manso, vai a uma
“Exposicdo de Automoveis” (ANDRADE, 1992, p. 64)démais, o avido, talvez porque
comecara a se tornar frequente no céu paulistantiljzado por Serafim como metéfora do
anoitecer: “A noite aterra de aeroplano.” (ANDRAOBY92, p. 78).

Durante a revolucdo em Séo Paulo, a tecnologiaéande faz perceber. Trata-se,
neste caso, da tecnologia armamentista, a qual msnembatentes de metralhadoras e
canhdes sofisticados. Além de observar que “porlmeros de ruas falam as metralhadoras na
minha cidade natal” (ANDRADE, 1992, p. 75) e queegros martelam metralhadoras”
(ANDRADE, 1992, p. 77), Serafim maneja, do altowte dos muitos arranha-céus que ja
havia na cidade, um canhdo de alta precisdo e apaingir alvos distantes. Assim, 0
protagonista atira, com sucesso, contra seu chéfatei com um certeiro tiro de canhao no
rabo o meu diretor Benedito Pereira Carlindoga RDRADE, 1992, p. 78) —, bem como
contra préedios publicos — “Acocorado sobre o seanaia-céu, depois de luzir de limpo o seu
canhdo, ensaia dois tiros contra o quartel ced&glolicia romantica de sua terra. Fogueteiro
dos telhados, ameaca em seguida a imprensa cowwoigbervico Sanitario.” (ANDRADE,
1992, p. 150).

Vale comentar, ainda, que, em Sao Paulo, Serafinvig® com imigrantes
italianos, conforme demonstra o seguinte excefdeta de cachorro por causa do vinho
Barbera que bebi ontem, festa dos italianos [(ANDRADE, 1992, p. 56). A presenca de
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estrangeiros ajuda a conferir a capital paulistaagpecto cosmopolita, o qual, ademais, se faz
sentir por meio da incorporagdo de tendéncias ddanestrangeira. Nesse sentido, é
interessante notar que, ao programar as etapasade@pria transformacao, Serafim acredita
ser necessaria a “reabilitacdo da indumentariag teabilitacdo que o levaria a usar “fraque
sem colete e botinas americanas” (ANDRADE, 1993,7). A influéncia da moda francesa é
perceptivel, por sua vez, quando, no Rio de Jgna&inopouco antes de partir para a Europa,
Serafim relaciona-se com Dinora, cujos cabelos égta garconné (ANDRADE, 1922, p.
83).

A presenca de imigrantes italianos na capital ptulnas primeiras décadas do
século XX é tematizada nas cronicas reunida8ein, Bexiga e Barra Fundae Anténio de
Alcantara Machado, obra que se apresenta comogaondatos italo-brasileiros de Sédo Paulo”
(MACHADO, 1988, p. 77). Sobre a importancia de &ktara Machado para a discussao
acerca do cenario urbano moderno, afirma Aracy Am@m994, p. 92) em “A imagem da

cidade moderna: o cenario e seu avesso”:

[...] ao falar em cidade é imperativa a mencdo &#ino de Alcantara Machado,
ficcionista que nos anos 20 apreende com mais sabbma “italo-paulista”, seja

na forma de falar, no ambiente mesclado de umalaghw emergente a modificar a
cidade [...].

Se, “durante muito tempo a nacionalidade viveu @saba de trés racas que 0s
poetas xingaram de tristes” (MACHADO, 1988, p. #A)os indios nativos, os brancos
europeus e 0s negros africanos —, a chegada dieasota modificou a formacdo do povo

brasileiro, conforme expresso no seguinte trechdrée, Bexiga e Barra Funda

Entdo os transatlanticos trouxeram da Europa oudigss aventureiras. Entre elas
uma alegre que pisou na terra paulista cantan@oterra brotou e se alastrou como
aquela planta também imigrante que ha duzentos aews fundar a riqueza
brasileira.

Do consorcio da gente imigrante com o ambientesalsorcio da gente imigrante
com a indigena nasceram 0s novos mamalucos.

Nasceram os intalianinhos (MACHADO, 1988, p. 78).

E a “nova fornada mamaluca” (MACHADO, 1988, p. %R)e Bras, Bexiga e
Barra Fundapresta homenagem. Logo no “Artigo de fundo” quesabrobra, salienta-se a
diversidade do campo de atuacéo dos italo-bramslefSao nomes de literatos, jornalistas,
cientistas, politicos, esportistas, artistas e strthis. Todos eles figuram entre os que
impulsionam e nobilitam neste momento a vida dsgirie material de S&o Paulo.”
(MACHADO, 1988, p. 79). Da literatura a indastrias “mamalucos” do século XX
imprimem sua marca e ajudam a alavancar o progmssao Paulo, progresso esse que

inclusive nomeia 0 armazém do “intalianinho” Natédf@ Armazém Progresso de Sao Paulo



208

comecgou com uma porta no lado par da Rua da Alool&ggora tinha quatro no lado impar.”
(MACHADO, 1988, p. 117). Assim como a cidade, qoatmua, alias, a receber dinheiro
advindo das plantacdes de café cafézal novo agradeceu bastante as chuvarada desta
semana (MACHADO, 1988, p. 108, grifo do autor), comunieaseu patréo, residente em
S&o Paulo, o administrador da fazenda Santa Iradaestabelecimento comercial de Natale
apresenta um significativo crescimento. Ademaigbsa de Alcantara Machado aborda
transacoes realizadas por um dono de fabrica bralsileiro com o intuito de aumentar os
lucros. Conforme expresso no trecho a seguirtraisacdes, que visavam ao aproveitamento
de terras ociosas, ndo deixaram de impactar aiaegdo urbanistica da regido metropolitana

da capital paulista:

O conselheiro possuia uns terrenos em Sdo Caefansas de heranca. Ndo lhe
davam renda alguma. Oav. Uff. Tinha a sudébrica ao lado. 1200 teares. 36000
fusos. Constituiam uma sociedade. O conselheimenttom os terrenos. Cav.
Uff. com o capital. Arruavam os trinta alqueires e v@mdogo grande parte para 0s
operérios da fabrica. Lucro certo, mais que cegtrantidissimo (MACHADO,
1988, p. 98, grifo do autor).

A burguesia industrial, ainda que incipiente, desfidos lucros e desfila por S&o
Paulo em luxuosos carros: “Os freios do Buick du@ms nas rodas e os pneumaticos
deslizam rente a calgada.” (MACHADO, 1988, p. 8@);Ford derrapou maxixou, continuou
bamboleando.” (MACHADO, 1988, p. 93); “Lancia Lanahdvermelhinho, resplendente,
pompeando na rua.” (MACHADO, 1988, p. 96); “O IsotEraschini esperava-o todo
iluminado.” (MACHADO, 1988, p. 99). Mas, a0 mesn®@mpo que 0S “automoveis
gritadores” circulavam por Sdo Paulo, “as chamaesfabricas apitavam na Rua Brigadeiro
Machado” (MACHADO, 1988, p. 82-93), e das fabrisasam os operarios italo-brasileiros,
os quais formavam, juntamente com acendedores slecghradores de 6nibus — meio de
transporte cujo “claxon” (MACHADO, 1988, p. 89) ¢ohuia para a poluicdo sonora — e
outros trabalhadores humildes, “a ralé [que] quanddo andava de bonde. De automdével ou
carro sO mesmo em dia de enterros. De enterro ecasiemento” (MACHADO, 1988, p. 80).
Nesse sentido, 0 menino Gaetaninho so realiza lvost& andar de carro depois que € morto,
vitima de um atropelamento por bonde.

Embora enfatize a capital paulisBras, Bexiga e Barra Fund@ambém se refere
aos italianos que atuavam em lavouras de café exesggie, na zona rural, as condi¢bes de
trabalho nem sempre eram boas. Em carta a seuw pat@dministrador da fazenda Santa
Inacia informa que Jodo Intalianonbrreu segunda que passou de uma anemia nds rim
(MACHADO, 1988, p. 108, grifo do autor). Gennarintitho de Jodo Intaliano, €&, entdo,
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levado a Sdo Paulo para ser criado por seus padrink donos da fazenda Santa Inacia.

Bras, Bexiga e Barra Fundaconforme expresso em seu “Artigo de fundo”,
cumpre, portanto, o objetivo de trazer a tona “tmmmentos de crbnica urbana”
(MACHADO, 1988, p. 79). Mais especificamente, éatetdo o cotidiano de italo-brasileiros
nos trés bairros da capital paulista que dao tiadovolume, cotidiano esse em que o
desenvolvimento tecnolégico e industrial imprime snarca, tal como ocorre e8erafim
Ponte Grande

Quanto ao romance oswaldiano, nota-se que, ses date@iajar para o exterior,
Serafim ja era impactado pela urbanizacdo e petlemizacdo de Sdo Paulo, esse impacto se
torna ainda maior quando o protagonista retornBrasil. Em certa medida, concentram-se

no Largo da Sé as transformacdes ocorridas duogoeeiodo em que Serafim esteve ausente:

O Largo da Sé agora estd se modificando muito. [darece o Largo da Sé de

dantes. Dantes era menor. Tinhas casas com tetasfgga e a igreja com uma

porcéo de carros.

Naqueles bons tempos a gente ia & missa mas camda®@am a igreja e nasceu

outra geracdo que so cuida dos jogos de futebdd bicho, ninguém mais vai a

missa.

O Largo da Sé comecou a ficar diferente por caasaGbmpanhias Mdtuas e das
casas de Bombons que sdo umas verdadeiras roubalh®is que em compensacao
ai construiram os primeiros arranha-céus que nesgach a metade dos uUltimos
arranha-céus que ndo chegaréo decerto a metafi¢uims arranha-céus.

O Largo da Sé é, sem perigo de contestacdo, o pentonjugacdo das ruas 15 de
Novembro e Direita que também sdo, sem perigo déestacao, as principais de

Sao Paulo. De modo que as pessoas que querenofaédebre triangulo, seja ou

por negdcios e business ou para o simples e @dibiZooting, passam fatalmente no
Largo da Sé (ANDRADE, 1992, p. 80).

Ao voltar das viagens, Serafim depara-se, pois, gonliargo da Sé maior, sem
casas e sem a igreja, rodeado por arranha-céusppas empresas e lojas. E nesse ambiente
tumultuado e efervescente que se desenrolam asat@s econdmicas e que passeiam 0S
transeuntes. EnMacunaima rapsodia publicada em 1928 por Mario de Andrashn
igualmente abordadas a urbanizacdo e a modernidac&éo Paulo, e, como tal abordagem é
feita a partir do olhar de Macunaima, um indio dgemn amazonica, salienta-se ainda mais a
surpresa diante do aspecto caotico da cidade grande

As semelhancas entre as concepcoes estéticas@gidas de Mario e de Oswald
de Andrade — e, por consequéncia, eMarunaimae Serafim Ponte Grande ja foram
bastante exploradas pela critica literaria. Destagoi, os comentarios de Haroldo de Campos

(2008, p. 8), em “Marcacao do percurso”:

Os tracos disjuntivos e até certo ponto complemestale ambos os escritores
(Mario, o homem de gabinete; Oswald, o0 homem d#icprélesabusada da vida)
convergem para uma aproximacgao imprevista quandooMa&creve dMacunaima

projetando no romance a sua dimensao “oswaldiaahie e que iria depois
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“espicacar” (j& que ndo parece cabivel falar aquirdluéncia) o proprio Oswald no
Serafim

Para Campos (2008, p. $lacunaimae Serafim Ponte Grandguntamente
com Memodrias sentimentais de Jodo Miramaonstituem “uma trilogia virtual”, uma vez
gue as trés obras caracterizam-se pelo tom pardpala satira linguistica e social, pela
renovacdo dos procedimentos narrativos. Além disseferido critico salienta que ha mais
tracos conjuntivos do que disjuntivos eniMacunaimae a Antropofagia oswaldiana, na
medida em que o texto marioandradiano trabalhacascamente, o0os elementos
contraditorios da formacdo cultural brasileira. é&sficamente no que diz respeito a
fragmentada construcdo didacunaima convém destacar que tal obra foi classificada por
Mario como uma rapsodi&m O tupi e o aladdeuma interpretacdo de Macunaim@ilda de
Mello e Souza (1979xplica justamente que a originalidade estéticdido advém da
exploracdo de técnicas usadas na composi¢cao dadrapgue é uma peca musical formada
pela combinacdo de trechos de outras pecas. Levandmnsideracdo os estudos que Mario
fez sobre musica, Souza (1979, p. 25) atesta gluegmo os cantadores populares, o escritor
recorre a inumeras tradicbes — a oral e a esarjpapular e a erudita, a europeia e a brasileira
—, modifica-as e coloca-as no texto ficcional: tPalo de um material ja elaborado e de
multipla procedéncia, Mario de Andrade o submetetoda a sorte de mascaramentos,
transformacdes, deformacdes, adaptacdes.”. Frudsedprocesso de apropriacdo critica, a
rapsodia Macunaima é composta pela combinacdo de fragmentos de arigerersas,
estando, portanto, estruturalmente proxim&eeafim Ponte Grande

Em “Estouro e libertagdo”, Antonio Candido (1977a, 45), ao aproximar
Macunaimae Serafim Ponte Grandelefende que este romance oswaldiano, “pelo sateca
de confluéncia de temas e tiques nacionais”, é “worée deMacunaimaurbano”. Tal
comentario de Candido pode levar a errbnea infaéte queMacunaimarestringe-se a
abordar o Brasil distante das grandes cidadesasilBta floresta amazonica, onde nasceu o
personagem que da nome a obra marioandradianavidipdanforme apontado acima, um
dos elementos que entram na elaboracédo da rapS@dieultura moderna da metrépole Séo
Paulo.

Em “Situacdo déacunaimg, Alfredo Bosi (2003) explica que o personagem de
Mario foi inspirado em Makunaima, um ser lendarés dribos da Guiana e da Venezuela.
Contudo, Macunaima, afastando-se da idealizacaantica da figura do indio,@herdi sem

nenhum caraterndo apenas por apresentar comportamentos motalnyeestionaveis —
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urinar na mae, relacionar-se com as mulheres daoiresquivar-se do trabalho e mentir, por
exemplo —, mas também, e principalmente, por possmia indefinicdo identitaria. Ao
mesmo tempo que representa a cultura primitivisia ttibos amazoénicas, Macunaima
incorpora elementos da cultura urbana e moderraata g0 momento em que, acompanhado
por seus irmaos, Jigué e Maanape, chega a Sao ®dmode recuperar a muiraquitd, um
amuleto que ganhara de Ci, Mde do Mato. Logo aoxapar-se da capital, ocorre o primeiro
choque entre a vida na floresta e a vida na cidddeunaima vé S&o Paulo iluminada pela
luz elétrica e acha que as estrelas haviam caid@wuto'Todas as estrelas tinham descido do
céu branco de tdo molhado de garoa e banzavanctigelde.” (ANDRADE, 2017, p. 48).
Esse trecho evidencia que o personagem, sem domilt@jica do progresso e da técnica,
lanca mao do arcabouco mitologico para explicaowarrealidade. Depois de conhecer um

pouco melhor Sdo Paulo, Macunaima aprende quéjddi,é maguina:

As cunhds rindo tinham ensinado pra ele que o saguindo era saguim n&o,

chamava elevador e era uma maquina. De-manhéaznsirraeam que todos aqueles
piados berros cuquiadas sopros roncos esturrogra@io nada disso ndo, eram mas
clacsons campainhas apitos buzinas e tudo era n#&qs oncas-pardas ndo eram
oncas-pardas, se chamavam fordes hupmobiles cswloldges marmons e eram
maquinas. Os boitatds as inajas de curuatas de, famovez eram caminhdes

bondes autobondes anuncios-luminosos reldgiossfa@dlios motocicletas telefones

gorjetas postes chaminés... Eram maquinas e tudolade era s6 maquina! O heroi

aprendendo calado (ANDRADE, 2017, p. 48-49).

Todas essas maquinas perturbam o heroi, pois ete as8 compreende
devidamente — como destaca o narrador, “A intei@@do herdi estava muito perturbada.”
(ANDRADE, 2017, p. 48). A maquina dinheiro € a qgomis causa preocupacao em
Macunaima, que tem dificuldade em se sustentandgieamente na cidade considerada por
seus “prolixos habitantes” “a maior do universo'NARADE, 2017, p. 88). O personagem
vé-se obrigado a escrever as Icamiabas, resideati#sresta amazoénica, na esperanca de que
elas possam enviar-lhe mais sementes de cacauamsssgriam trocadas por contos de réis.
Na “Carta pra Icamiabas”, Macunaima revela algudif@sencas existentes entre Sdo Paulo e
a Amazoénia. De acordo com Leda Huhne (2002)Aesstética aberta de Mario de Andrade
h& na missiva dois grandes temas que mobilizam Mdama: o progresso de Sao Paulo e a
mulher “civilizada”, que imita as francesas nosito#be no vestuario. Hihne completa que o
fracasso de Macunaima diante da cidade seria adesrdaior da carta. Afinal, o personagem,
além de ainda nao ter conseguido resgatar a mitdiagdo lida bem com os novos valores
capitalistas.

Assim que recupera a muiraquitd, Macunaima volta pafloresta amazonica,

porém ja ndo se identifica com sua terra natalabapor perder definitivamente o amuleto.
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De tao desiludido, o protagonista decide ir pacéw “A Ursa Maior € Macunaima. E mesmo
0 heréi capenga que de tanto penar na terra setle ®adom muita salva, se aborreceu de
tudo, foi-se embora e banza solitario no campoovdstceu.” (ANDRADE, 2017, p. 204).
Conforme assegura Bosi (2003), Macunaima conhedeaasrealidades conflitantes do Brasil
e ndo encontra seu lugar em nenhuma delas: nacolidnaento para o heréi nem no Brasil
arcaico e primitivo — representado pela florestaem no Brasil urbanizado e civilizado —
representado por Sdo Paulo. Macunaima possui wraighde de caracteres a qual o impede
de assumir uma identidade constante, o que seulartcom o fato de a rapsodia

marioandradiana ser enformada por um cruzamenpemdpectivas:

Se, por um lado, o ponto de vista “civilizado”, “desno” e “racional” deim Mario

de Andrade compde uma figura que vale como sdaticanig de todas as
idealizagGes romanticas @hosnacional, por outro lado, a flecha critica também
parte do olho “primitivo”, ‘arcaico” e “mitopoétitode outro Mario de Andrade
para atingir em cheio a cidade do progresso: dsutims da burguesia paulista, com
0S Seus novos-ricos [...] e a sua cultura tidagposseira e exibicionista ou, no caso
dos quatrocentfes, pedante e antiquada (BOSI, p0@83, grifo do autor).

Em Serafim Ponte Grandgambém ha uma critica do progresso urbano e da
burguesia paulista, mas, no romance oswaldianogcritita ocorre, segundo argumenta
Candido (1977c) em “Digressao sentimental sobrealdkde Andrade”, sobretudo a partir de
uma comparacdo com a Europa. Para Candido (197B5-86), tantdVlacunaimaquanto
Serafim Ponte Grandépromovem uma revisdo de valores mediante o chatpiedois
momentos culturais”: no romance de Mario, coliderfescala urbana” de S&o Paulo e o
“mundo primitivo e amazoénico dos arquétipos”; ja @@ Oswald, colidem a “dimensao
cosmopolita da Europa” e o mundo burgués de Séam,Paundo esse que, diante do Velho
Continente, revela-se primitivo.

Com efeito, Serafim, de tdo contrariado com sua Wdrguesa em Sao Paulo,
decide ir para a Europa. Entretanto, do outro @aldtlantico, a modernizacdo continua a
mostrar sua face contraditoria ao protagonistay olijar, revelando o impeto contestador da
Antropofagia, mantém-se critico em relacdo as igea tecnologicas e a vida urbana. Vale
lembrar que o préprio navio que transporta Serainkuropa € caracterizado de modo
ambiguo: apesar de ser movido a vapor — trata-aendenoderncsteam ship-, o navio &
denominado, em “dialeto caipira™ (CAMPOS, 1992 ,15), Rompe-Nuve. Ainda no Rompe-
Nuve, o mecanismo de acdo do telégrafo sem fioeagama inesperada modificagdo: em
uma cena revestida de humor, a berruga na cabed@inde Calcudo passa a receber
informacdes. Ja em Paris, o deboche quanto as gdesatecnoldgicas é percebido, por

exemplo, no episédio “Epoca maquinista’, o quafjuselo Flora Siissekind (1987a) em
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Cinematografo de letras: literatura, técnica e modeacdo no Brasjl é paradigmatico do
trabalho caricatural erSerafim Ponte Grandena era das maquinas, Serafim pode comprar
até mesmo um aparelho erético, a “Mariquinha dad.ikrbitrio”, mostrada de porta em
porta por um persuasivo vendedor. Contudo, o pooiath hdo se adapta ao mecanismo e

volta para a amante Joaninha:

— Major Duna Sabre, ex-ferido da Conflagragéo! £gparlhe no meu papel. O de
vir ao seu luxuoso hotel, oferecer-lhe, j& que rat&€idade-Luz, a Ultima invencgao
dos incendiados bulevares! A Mariquinha do Livréifio! Nem mais nem menos.
Funciona como fonola, também como radiola! E conamisRiril. No segundo
centenario de Kant, fui eu que instalei a prime&im Koenigsberg! O professor
Freud, de Viena, encomendou-me sete duzias! Trabedim pilhas secas. No
automovel, no autobus, no avido, no waterclosetidgeas indecisdes! Mata na
cabeca as abulias! Diverte, remoca, espevita! Ba-ate no meu papel. Shopingar a
domicilio...

Serafim paga e pde o vendedor no olho da rua. Bafesenrola a maquina, liga os
fios, libera as antenas, recoloca os fusiveis. Bepeposita-lhe na greta o nome, a
idade, 0 sexo e uma moeda de 200 réis. Depoisaesonto uma lampada elétrica.

E uma complicagdo de logaritmos e silvos, um berrde Klaxons e diversos
buracos de olhos.

— Volta para o regago de Joaninha, a insone! Essana com os vinte anos de
Mistinguette, andnimos e doloridos (ANDRADE, 1992104).

Serafim instala-se em Paris e visita outras ciddoleesas, europeias e até
mesmo do Oriente Médio. Na cosmopolita Paris, digtano depara-se com a Torre Eiffel,
um dos simbolos da era moderna e industrial; vesitaxposicdo de Artes Decorativas e
Industriais de 1925; anda de metr6 e de taxi; perce influéncia do cinema na vida das
pessoas; frequenta animados cafés e bailes; corardstms plasticos, atores de cinema,
estilistas e intelectuais famosos; admira-se cofigr@ndiosos monumentos que perpetuam a
formosa capital do Universo Civilizado” (ANDRADE922, p. 118-119). E é em Paris que
recebe uma convocacdo do “Palacio da Deusa Justigatros veiculos” para depor no
julgamento do atropelamento de seu cachorro Ser&fonte Pequena, apelidado de
Pompeque, pelo “auto fatidiempvtH?0” (ANDRADE, 1992, p. 112-114). Mais uma vez,
salienta-se, ainda que jocosamente, 0 perigo @m0 pelos automoveis. Segundo a “co-
ré”, o atropelamento foi uma “fatalidade”, posteeqs “automoéveis séo feitos para deslizar
no asfalto embriagado das vias publicas” (ANDRADRE92, p. 114). Além das ruas, o0 céu é
tomado por novos meios de transporte, o que aaaaretriacdo de novas profissées, como
“aviador de loopings” (ANDRADE, 1992, p. 110).

Embora a cultura francesa seja colocada em destaq&erafim Ponte Grande
na obra verifica-se também a presenca da culture-americana, conforme atestam as
muitas palavras em inglés para se referir a daegastilos musicais surgidos nos Estados

Unidos §ox-trot, charleston shimmy blackbottome jaz, bem como ao mundo dos negdécios
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— “Raymo, o banqueiro, introduz nosso heréi nositésios da Interastral Quanta & Radio
Railway.” (ANDRADE, 1922, p. 122). Ademais, termas inglés aparecem, com frequéncia,
para caracterizar personagens e designar objeto8es, de modo que, em meio as palavras
em portugués, surgem, por exemplyirls, steaks globe-trotters steamers smocking
meeting upper-cuts swings cocktail Buick Kodak footing, stewardsstewardesseslining-
room, baedeker Os anglicismos chegam, inclusive, a ser maisrregtes do que 0s
galicismos — entre estes, ha, por exemplda garconne boxeur ma-meree badaud A
importancia dos Estados Unidos nos planos culieiratondmico € reafirmada no préprio
colofédo (FIG. 20): “Este livro foi escrito de 1928ra de Wall-Street e Cristo) para tras.”
(ANDRADE, 1992, p. 163). Convém sublinhar que, mmeco do século XX, Wall-Street,
onde se localiza a bolsa de valores de Nova lorgfuesra um dos principais centros
financeiros do mundo. Em 1929, essa famosa ruawsedn evento que impactou a economia
do Brasil e de varios outros paises: a quebra da.bo

Quando visita o Oriente Médio, berco das mais astigeligifes, linguas e
tradi¢cOes culturais, Serafim nota que a modernzab@&gou até a regido, como exemplifica o

seguinte trecho:

As usinas do Pireu balizaram docas de meeting adahecom navios pretos e
brancos. Uma sereia de lancha se espevitou norémlbgico.

[...] Serafim commingman nas espacosas calcas derddxiu do outro lado um

avido esticar o aco sobre a Acrépole. Sorriu. [...]

As ruas de Pera apresentaram-se ao nosso heréiqhdéguer coisa fugia sob a
aparéncia modernizante em que a Turquia falavac@&sninglés, italiano sem
nenhum mistério (ANDRADE, 1992, p. 137).

Mesmo animado com as descobertas proporcionadasvpgem ao Oriente
Médio e com a possibilidade de conquistar Pafuackefaridad, as “jeunes-filles modernes”
(ANDRADE, 1992, p. 138), Serafim sente falta de gais natal: “A noite |1a fora caira numa
neve completa. Serafim sentiu-se longe do Brasiluviidas animais.” (ANDRADE, 1992, p.
138). Ainda em Paris, o saudosismo havia se maaifes conforme atesta o episodio, ja
citado no primeiro capitulo desta tese, “Saudadésitre montanhas quadrilongas, caminhos
saem menstruados a procura do Brasil mas logo gitwagla minha cidade atropelam torres
antiguas que sdo hotéis modernos e as palmeirabrs@pedos da Rua das Palmeiras.”
(ANDRADE, 1992, p. 117). Depois de conseguir trarsan Caridad, o protagonista, que
confessa em um poema estar “Fatigado” das “viagmta terra/De camelo e de taxi’
(ANDRADE, 1992, p. 149), decide interromper sua@ist no exterior: “Em Alexandrina, um
navio passava como um bonde. Serafim tomou-o0.” (RNDE, 1992, p. 146).

N&o importa se Serafim estd em S&do Paulo, em Barem alguma cidade do
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Oriente: o cenario urbano é sempre apresentadoadi® finagmentado, eliptico, gracas a
“montagem que reproduz, & maneira de rapidissiragssccinematograficos, o redemoinho
da vida metropolitana”, conforme comenta Anatol é&dsld (1996, p. 95), em “Reflexdes
sobre o romance moderno”, ao se referir & técnimalginea. A semelhanca do que ocorre
na literatura de autores como Oswald, o princigontbntagem passou a ser largamente
empregado por artistas visuais que tentaram captanario urbano no inicio do século XX,
como é o caso de Paul Citroen, cuja fotomontalyimépole produzida entre 1923 e 1930,
(FIG. 28) é citada por Gomes (1994, p. 26) pararire$e a “imagem da cidade moderna

como um quebra-cabeca” indecifravel.

FIGURA 28 —Metrépole de Paul Citroen. 1923-1930.
Impresséo fotografica, 20,3 x 15,3 cm. Museum ofibta Art, Nova lorque.
Fonte: MOMA1%5

Pascoal Farinaccio (1999, p. 107-111), Serafim Ponte Grande: estrutura
literaria e dimensdes ideoldgicamtifica a concepcdo de que, no romance oswaldiaa

uma forte articulac@o entre escrita fragmentaddasle grande:

155 Disponivel em: <https://www.moma.org/collectionhke/83984>. Acesso em: 10 jan. 2019.
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Uma leitura, ainda que superficial, @&erafim pode demonstrar como nele o
fragmento surge vinculado, de modo privilegiadpeecepcao das grandes cidades.
[...] A escrita fragmentéaria de Oswald é tanto nfidigmentaria quando elege como
referente externo a cidade moderna.

Em L'imaginaire du cinema et la signification de I'esge dans le roman de
Oswald de AndradegGenevieve Vilnet (1996) argumenta que, a bordmdms de transporte
como o carro e o trem, Serafim enquadra o cené@ne, como se o olhar do protagonista se
transformasse em uma camera. Segundo a autoraneracalhar ndo apenas oferece um
close-upde determinada cidade como também chega a mudtiglies elipses spatiales, pour
mieux rapprocher les villes” (VILNET, 1996, p. 43§, sendo que, por vezes, ha uma
interpenetracdo de elementos originalmente peméesea cidades distintas, como
exemplificam o episddio “Saudades”, supracitadamseseguintes trechos da unidade “Os
esplendores do Oriente”: “A Acrépole avivou-se,geasta com o0 museu do Ipiranga, palida e
abandonada sob o corcovado do Licabeto.” (ANDRADED2, p. 137); “Nosso heroi saiu
pelo vento. Em cima fazia uma lua paulista.” (ANOB®&, 1992, p. 14137

Para Jorge Schwartz (1983, p. 179),\éanguarda e cosmopolitismo principio
estético oswaldiano assemelha-se a montagem culgistainematografica — mais
especificamente, a montagem realizada por Eisensteicaso do cinema — e baseia-se na
associagdo dos seguintes elementos: enquadrarsériese e contexto urbano. Tal principio
estético se aplica tanto Serafim Ponte Grandeguanto aMemorias sentimentais de Joao
Miramar e aos poemas d®au Brasile doPrimeiro caderno do alumno de poesia Oswald de
Andrade Em Memdrias sentimentais de Jodo Miramarcujo protagonista, assim como
Serafim, é natural de S&o Paulo e viaja para apaurQ a associacao entre enquadramento,
sintese e contexto urbano pode ser verificada pis®dios “Amigo da familia” — “Morava
em cinco andares Rua de S&o Bento. Eu levava-lhagies paralelas um colete de veludo
rapapé com jornais melados.” (ANDRADE, [20--?],52) — e “Veneza” — “Descidos da
janela do hotel o estrangulamento de palacios raisab reldégio de vidro negro com horas
aureas na direcdo da praca bizantina.” (ANDRADHB--[Z, p. 58). O mesmo principio

estético é encontrado, por exemplo, no poema “eitlaidPau Brasil

cidade

Foguetes pipocam o céu quando em quando
Ha uma mog¢a magra que entrou no cinema

156 “as elipses espaciais, para melhor aproximardesles” (Tradugdo minha)

157 Sobre tais trechos relativos ao Oriente, comeatm#&ccio (1999, p. 112): “Como escrita, a cidadercser
decifrada. O texto sobre a cidade, por sua vemsfwama-se numa paisagem a ser percorrida pefr.leit
Caminhando pelo Oriente, o leitor de Oswald deparas vezes com S&o Paulo!”.
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Vestida pela dltima fita

Conversas no jardim onde crescem bancos

Sapos

Olha

A iluminacédo é de hulha branca

Mamaes estdo chamando

A orquestra rabecoa na mata (ANDRADE, 2017, p. 59)

Parece-me ser possivel expandir um pouco mais gp@sda argumentacao
desenvolvida por Schwartz (1983) e afirmar quesa@acao entre enquadramento, sintese e
contexto urbano caracteriza também uma obra ndmldsmwa, a saberPathé-Baby
publicada em 1926 por Anténio de Alcantara Mach#@dobra de Alcantara Machado reune
impressdes de um viajante sobre célebres cidadepeas. A centralidade do ambiente
urbano enPathé-Babyé perceptivel logo no sumario, uma vez que essggxo evidencia
gue cada capitulo enfocard uma cidade (Lisboa, hesndvildo, Veneza, Roma, Barcelona,
por exemplo) — dois capitulos diferem ligeiramethds outros 21 ao enfocarem o trajeto de
chegada a e o de partida de Paris. A leiturBatbé-Babyrevela que, em tal obra, o impacto
do cinema é perceptivel na construcdo das fradesggumgem € eliptica, gracas ao recurso a
montagem. Como exemplificam os trechos seguintelativos, respectivamente, a Las
Palmas, a Paris e a Londres, ha Bathé-Babyum enquadramento sintético do cenario
urbano: “Vista do Puerto de la Luz, a cidade € gossa caiada que se joga da montanha e
cai no mar, batida de luz.” (MACHADO, 1982, p. 29jace de I'Etoile. Em torno do Arco
do Triunfo magotes de automéveis giram. As avensdasdoze bbcas de asfalto que comem
gente e veiculos, vomitam gente e veiculos. Ingasd (MACHADO, 1982, p. 49);
“Motoristas de chapéo céco ridicularizam taxis aéataeos.” (MACHADO, 1982, p. 77).

Em Pathé-Babyé colocado em relevo o caos de metropoles mosieunapeias,
nas quais o transeunte se lanca na multiddo coditagi3® usufrui de inventos
tecnoldgicos?® vai a exposigdes conectadas com a era industtiaente a poluicats?!

participa de animados bailes dancalffes E todos esses elementos urbanos sdo enquadrados

158 “Gente de todos os feitios, de todas as coredariod, canarios, pretos, espanhois, pardos, alemaes
escandinavos, ingleses a dar com pau. [...] Oscawgidas casas comerciais se Iém em tres linguamads.”
(MACHADO, 1982, p. 19)

159 “Trilhos, trilhos, trilhos. Disco verdes, discesrmelhos. Lanternas. Sinais. Avisos. Letreirogn§rparados.
Trilhos. Postes. Guindastes. Locomotivas fumegant@sabaldes tranquilos. Automoveis. Estacdes
pequeninas de nomes enormes. Fumaga. Trilhos. &agaltrem que vda. Ruido. Imobilidade das cousas q
ficam. Cheiro de gente. Cheiro de trabalho. Chadraivilizacdo. Trilhos.” (MACHADO, 1982, p. 43-44)

160 “A inauguracdo (com a Marselhesa e discursos)aliih@io de Paris na Exposicdo das Artes Decoraévas
um pretexto oficial.” (MACHADO, 1982, p. 56)

161 “Ruido. P6.” (MACHADO, 1982, p. 49).

162 “Confusdo estonteadora, policroma. Peitilhosakaca. Fardas. Caras barbudas. Um par de labidadgrs,
parado no meio do saldao. Maméas suarentas, com deperveja.” (MACHADO, 1982, p. 52)
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sinteticamente. Ndo a toa, o cenario de Londrestopme que “ofega como um motor”
(MACHADO, 1982, p. 80), € aproximado da técnica egpda pelos pintores cubistas
Fernand Léger e Delaun&y;

Os anuncios luminosos, galgando os prédios, paotiosy despencando dos Ultimos
andares, travessos, rodando, piscando, ageis, atesapdo a direita, surgindo a
esquerda, subindo, descendo, indo, vindo, LEARN GAMGES AT BERLITZ!,
MAZAWATTEE TEA, DO YOU COMPOSE?, BOVRIL, MONICO, n na téla
desigual da multiddo que ndo para pinceladas derLégDelaunay, vermelhas,
azues e verdes, depois de novo verdes, azues elkas(MACHADO, 1982, p.
77-8, grifo do autor).

Quando o narrador déathé-Babyretrata cidades menos impactadas pela
modernizacdo, percebe-se, por vezes, uma critaas@ncia da atmosfera efervescente das
metrépoles. Assim, o céu de Granada esta “desdfadu® pois ndo possui “nem um
aeroplano” (MACHADO, 1982, p. 210), e Coérdoba “é faléncia do urbanismo”
(MACHADO, 1982, p. 201), faléncia essa associadasaguintes elementos:

Sob a poeira, os burricos trotam, carregados. Adagaivir se arrasta, entre a
desolacdo da terra auriverde. Moinhos preguicospsram D. Quixote. Tristeza.
Campo acabrunhador. Pobreza. Esterilidade. Doi®solhegros, bem negros.
Novelos de p6. Miséria da natureza sovada (MACHAD@32, p. 201).

Ademais, “os olhos modernos [que] saem ansiandoupma tela dinamica e
liberta de Léger” (MACHADO, 1982, p. 112) em Flogan sdo os mesmos que, em ASSis,
ndo se sentem atraidos pelos estilos bizantinaascentista: “Cimabue, Giotto e discipulos
enchem a Chiesa Superiore. A monotonia da arteegoida. Nem um tico mal feito. Enjoa
ate.” (MACHADO, 1982, p. 162). E é esse mesmo otha&, depois de notar a insercdo do
automovel em Roma — “Por |4 descia o cavalo degGlalipara votar no Senado (agora
chegam de automovel).” (MACHADO, 1982, p. 172)ameénta a auséncia de arranha-céus —
“Bom lugar para um arranha-céu. Perdido.” (MACHADI®B2, p. 173). Portanto, eRathé-
Baby, tal como emSerafim Ponte Grandeha o enquadramento sintético de um cenario
urbano moderno.

A montagem emPathé-Babytambém se aproxima da montagem 8erafim
Ponte Grandeno que se refere a composi¢cdo em quadros, condposssa que propicia uma
mescla de temporalidades, posto que a organizagg@apitulos ndo respeita totalmente a
ordem em que os fatos se deram. Assim, por exemmapitulo “Lisboa” é dividido em dois
episodios, sendo o primeiro datado de abril de I ®26segundo, de outubro de 1925; no

capitulo seguinte, “De Cherbourg a Paris”, a datmamente abril de 1925. Devido a essa

163 N3o é especificado se se trata de Robert ou da Befaunay.
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despreocupacdo com a cronologia, com o desenmlgnapo, é como se a intencao principal
de Pathé-Babyfosse enquadrar as cidades, compor um retratétismtdelas. Como destaca
Maria Eugenia Boaventura (2004, p. 508) em “O lintodernistaPrimeiro cadernce Pathé-
Baby, “ Pathé-Baby também como os textos de Oswald, pode ser lidaréxr de qualquer
capitulo, pensado estrutural e formalmente comuefilem quadros breves, frases curtas,
incorporando deslizes gramaticais num misto degpegsoesia do cartaz.”.

Dada a afinidade entre o projeto estético de Akrantlachado e o de Oswald de
Andrade, ndo é se estranhar que este escritor f@efaciado a primeira edicdo &athe-
Baby No prefacio, que se apresenta como “Ouverturgg etitula “Carta-oceano”, Oswald
escreve de modo bastante eliptico, abole as vEgukconomiza o emprego de preposicoes,
recursos que sao coerentes com a linguagem tategafe o escritor identifica ePathé-
Baby “Quanto literatura transatlantica sem fios défiaimente armada Pathé-Baby.”
(ANDRADE, 1982, p. 12). Oswald, além de evidenciar aspecto cosmopolita e
cinematografico do livro — “Culpa sua ter exgottdithratura viagens esse cinema com cheiro
que é Pathé-Baby.” (ANDRADE, 1982, p. 12) —, ematélcantara Machado e chega a

coloca-lo como superior aos “herées” da SemanartieModerna:

Comparo alguns herées Paraguay Arte Moderna — dua ooisa ndo foi Semana
Theatro Municipal — com meninada Minas, principaiteevocé e Prudente. S&o
canjas deante voceés.

Eu mesmo querendo tomar notas chispada Cap Pddtnime vém formas suas
personagens seus (ANDRADE, 1982, p. 12).

E interessante salientar que, no prefacio, dataddedembro de 1925, Oswald ja
esboca algumas ideias que depois viriam a serhdel@d no “Manifesto antropé6fago”,
publicado em 1928. Ao referir-se explicitamenteriial antropofagico praticado por indios
brasileiros, o escritor procura extrair desse risgmtidos metaféricos os quais poderiam ser

utilizados para se refletir sobre as relacdes @il artisticas entre o Brasil e a Europa:

Até agora brasileiro escriptor vindo Europa limésse fazer papel Hans Staden
artilheiro Bertioga caiu preso Tupinambas seculo apéwvorado antropophagia
aconselhava ndo comerem gente. Morubichaba respoadildo amole é gostoso.
Nés identico sermao deante cocaina tourada ndiest{&A\NDRADE, 1982, p. 12).

Segundo Oswald, assim como Hans Staden — o aveatatemao que, no século
XVI, veio para o Brasil, onde atuou como artilhegcacabou sendo capturado por indios
tupinambas na regido onde hoje se situa a cidadlsteaBertioga (STADEN, 2008) —
posicionou-se contra os rituais de antropofagiasasitores brasileiros educados nos padrdes
europeus eram contra tais rituais. Entretanto, cexpmsto anteriormente, a antropofagia, na

perspectiva oswaldiana, reveste-se de sentidos&puealém da devoragdo de carne humana e



220

designa a incorporagdo critica do outro. Ademaaprizar a antropofagia significaria
valorizar o primitivismo da cultura brasileit¥. Portanto, os escritores que deixam de se
comportar como Hans Staden assumem uma postuiea cein relacdo as influéncias da
Europa, protétipo da civilizacdo, ao mesmo tempe gaecuperam elementos primitivos que
estdo na base cultural do Brasil. Entre essest@®y; estdo Oswald e Alcantara Machado.
Com efeito, no prefacio Rathé-Baby Oswald salienta a ambiguidade com que o Velho
Continente é retratado na obra: “Por todo seu looncordancia amavel realmente Europa
gostosa ridicula.” (ANDRADE, 1982, p. 13). A Eurgompuando devorada pela literatura de
Alcantara Machado, demonstra-se tanto “gostosa’b-uso desse adjetivo remete, de modo
explicito, & alimentacdo e ao paladar — quantoicid”: se, por um lado, destaca-se o
atributo que despertaria 0 interesse pela incogdorada cultura europeia; por outro,
relativiza-se a relevancia de tal cultura.

No referido prefacio, Oswald situa em S&o Paula tesba discussdo modernista
sobre a arte e a cultura brasileiras. Logo nosgpai@s iniciais, o escritor contrasta a Sao
Paulo de 1913, quando “havia bruta véla Praca Amterado accesa dia noite” (ANDRADE,
1982, p. 11), com a da década de 1920: “Hoje SadoPeidade triste acabrunhada
experiencia revolugcbes arranha-céos quem tivegseddender véla Triangulo seria preso.”
(ANDRADE, 1982, p. 11). A semelhanca do que ocowem a capital paulista, a literatura
transformou-se, transformacdo essa associada armuad£io: “Nossa literatura essa época
tambem teve vélas dentro redomas. Depois scinRlulips modernista donde resultou sua
geracdo mais desenvolta mais segura mais perigfSEDRADE, 1982, p. 12). Trata-se,
conforme evidencianserafim Ponte Grande outras obras analisadas ao longo da presente
secdo, de uma geracgéo afinada com as lampadagssPadui entendidas como metonimia das
inovacdes tecnologicas que invadiram as grandeslesdno inicio do século XX.

Todos os produtos que surgiram gracas ao desemaito industrial impactaram
a configuracdo das cidades, bem como a percepcéendoio urbano, o qual se torna cadtico,
indecifravel. EmPalhaco da burguesjaMaria Augusta Fonseca (1979, p. 108) argumenta
que, em Serafim Ponte Grande“a linguagem fragmentaria e o texto em fragmento
representam a assimilacdo de um mundo em estilhbgoa realidade desagregada e nao
harmdnica, composta por particulas que se contnayiZ apreendida.”. Ainda segundo a
autora, a fragmentacado do romance oswaldiano taingtha busca de renovagéo estética da

literatura, na medida em que “empenha-se na dedaalenovas saidas com as pesquisas no

164 Sobre o primitivismo nas vanguardas europeiasmaalernismo brasileiro e em Oswald de Andrade,
consultar Nunes (1979, 1986).
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campo da linguagem e da composicdo do texto, nmotracomo o proprio mundo
fragmentado encontrava sua expressao” (FONSECAQ,1827109). Entende-se, assim, por
que, emSerafim Ponte Grande abordagem de cidades modernas, sejam elakirazsou
estrangeiras, ocorre por meio do emprego das é@gmat de fragmentacdo detalhadas no
primeiro capitulo desta tese: linguagem eliptiecanposicdo em quadros e incorporacao de
géneros textuais. Tais estratégias recriam, natesr textual, o caos do espaco urbano
moderno.

A semelhanca do que ocorre &erafim Ponte GrandemConfissdes de Ral@®
linguagem eliptica, a composi¢cdo em quadros e@pncacao de géneros textuais podem ser
relacionadas com a vivéncia nas grandes cidadga, dasarmonia se acentua na poés-
modernidade. EnConfissdes de Ralfm protagonista, que se apresenta como “cavaleiro
andante” (SANT'ANNA, 1975, p. 13), também percadiferentes metrépoles no Brasil e no
mundo, sejam elas existentes do universo extratkxiu puramente ficcionais. Esse Dom
Quixote da década de 1970, época em que “felizmerjtedo sdo necessarios cavalos ou
armaduras e muito menos escudeiros” (SANT’ANNA,5,97. 13), anda a p€&, bem como de
aviao, barco e trem, meios de transporte que st@nteantes para que seja possivel a
experiéncia cosmopolita de Ralfo. Conforme Sérgiot'Bnna salienta na orelha do romance,
Ralfo, no ambito “de uma sociedade brasileira geeusifica através da tecnologia de
massas”, constitui o “novo ‘homo-brasiliensis’, n@ais regionalizando e sim em
movimento, internacionalizando-se” (SANT'ANNA, 1975.p.). E, nesse processo de
internacionalizacédo, a cidade desempenha um pap#ht— € ela que atrai o protagonista, o
qual, em certo momento de suas andancas, chegara‘@m vez de jogar-me na correnteza
do rio, jogar-me na correnteza das cidades.” (SANNA, 1975, p. 165).

Participam da correnteza urbana retratada @onfissbes de Ralf@rodutos
tecnoldgicos — televisdo, ficha telefonica, relogm ponto, computador — e elementos da
cultura de massa — filmes ang-bang comédias televisivas, jornais sensacionalistass M
nada disso gera euforia em Ralfo, que lanca umr etbaico e desesperancado sobre os
supostos avancos da sociedade pés-moderna. Atoesjpeaspecto cadtico e ndo acolhedor
do espaco urbano e@onfissdes de Ral®em outras obras santannianas, comenta Ana Paula
Teixeira Porto (2011, p. 11) ebas estoérias a histéria: um olhar critico-social erarrativas
de Sérgio Sant’Anna

Nesse universo literario, ha uma predominancia ipeigens melancélicas e
sombrias que pdem em relevo experiéncias degrajasabentam o descompasso
do sujeito na sociedade e, como saldo, expdenudéss, marcas de uma visdo sem
esperancas.
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Compreende-se, assim, por que o protagonista isi@aconfissbesafirmando
gue o primeiro passo sera “abandonar a cidade” [SANNA, 1975, p. 13), uma cidade
assim descrita: “Lojas de mau gosto. Bares e balxbBcios.” (SANT'ANNA, 1975, p. 14).

O carater problematico do cenario urbano em quéoRal encontra é corroborado quando o
personagem, assumindo a funcdo de um guia deayrigstaca o suicidio de um funcionario
publico, que se lancou do vigésimo andar de utmbargéu: “Um homem sem importancia,
ninguém prestou atencdo nele, embora tivessemdmeccaadaver.” (SANT'ANNA, 1975, p.
14). A medida que apresenta a cidade, identificatao a capital de algum estado do Brasil,
Ralfo evidencia que, ali, ha banqueiros explorasleréOs banqueiros ficam cada vez mais
ricos e os bancarios cada vez mais putos da VIBANT ANNA, 1975, p. 14) —,
governantes autoritarios e violentos — “Quanto @xles de ferro pontudo e também os
soldados armados e os caes [no Palacio do Govemdo],se impressionem os distintos
visitantes, pois trata-se apenas de uma pequenaugdo.” (SANT'ANNA, 1975, p. 14) —,
trabalhadores alienados — “Ali [no bairro boémie] divertem os nossos andnimos herdis
depois de um dia de intensa faina construtiva (moiprogresso € o0 nosso lema).”
(SANT'ANNA, 1975, p. 15). Apoés deixar os turistéalfo corre rumo a estacao ferroviaria e
teme ndo conseguir uma vaga no trem: “A sensac@mel¢éodos querem fugir e ndo havera
lugar para todo mundo.” (SANT'ANNA, 1975, p. 17). @otagonista garante sua vaga e
realiza, entdo, o desejo de fugir daquela cidadetuclo, o trem leva-o para um lugar ainda
mais insuportavel: Sao Paulo, a cujo estilo de RdHo também n&o se adapta.

Um personagem que, assim como Ralfo, apresentg@secddo no ambiente
citadino e, por vezes, expressa o desejo de fudiwsé, do romanc&ero de Ignacio de
Loyola Brandao. José reside em uma metrépole deraftais da América Latindia em uma
época localizada em um futuro impreciso — “Est&ohie se passa pouco antes da Reunido de
Divisdo, Agrupamento e Isolamento de Areas que tacem daqui a muitos anos.”
(BRANDAO, 2010, s.p.). Apesar de tais imprecis@&sjndicios de que José reside em S&o
Paulo por volta dos anos 19%9.Quando sai temporariamente de sua cidade patarvisi
pequeno municipio de Filhoda, o personagem obseom, algum deboche, a auséncia de
industrias no local: “[...] cidade que viveu dadava e hoje ndo € nada, ndo tem industrias,
n&o entendeu a industrializacdo.” (BRANDAO, 20101 72). Todavia, o José, embora resida

em uma cidade industrializada, parece néao terlsteficiado pela industrializagéo: ele tem

165 Um desses indicios é a referéncia ao restauraimggd@o, o qual, conforme explica Ignacio de Layol
Branddo em “Um dicionario para os tradutores” ¢exunido na edicdo comemorativa dos 35 aNazede),
funcionou em S&o Paulo, nos anos 1960, atras do\@indor.
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subempregos, enfrenta dificuldades financeirasorfocme detalharei adiante, coloca-se a
margem da sociedade. Tal como Ralfo, José se lantauas cujo aspecto caodtico é
proeminente. O episédio “As portas”, por exemplkeproduz o tumulto que circunda o

protagonista a medida que este anda pela cidadi®roe demonstra o trecho:

Jag, jag, jii, loooco, rorrocola, baby, baby, love baby, tak, tag, tak, buzina,

buzina, meu amor, eu te amo, eu sou um negro g@bOr juiz, pare, meu bem, la,

luuuun, ai, eu, 60000, pilulas de vida, do doutssffazem bem ao figado e a todos
nés, xiquitan, bum, bum, | want hold your hand,tlesa porra, esqueci de falar com

Atila sobre as ciganas, me da um quibe frito, limétma Cagcula, prato do dia: sopa
de grdo-de-bico, chinés foi preso porque fritavatgdacom 6leo diesel, grande

liquidacéio de discos [...] (BRANDAO, 2010, p. 114).

José percorre o cenario urbano como se estivepsecara da saida: “(Eu néo
quero ficar aqui, vai me deixar louco!).” (BRANDA®Q10, p. 115). Afastando-se da
multiddo, o personagem acaba por chegar até uribulestepleto de portas e novamente
parece perdido: “Havia no vestibulo portas e portpsrtas de carro. Ele foi experimentando
uma a uma. Ele abria e fechava. Até a dltima.” (BRAO, 2010, p. 115). Outros espacos
também criam em José a sensacao de aprisionamento,é o caso do hospital em que ficou
internado:

Uma porta, um corredor dando para dois corred@exrredor da direita formando
um quadrado e saindo num corredor (0 mesmo?). Wma, lando para um quarto
com duas portas. Janelas altas, seria preciso assgaara ver através delas.
Corredores em zigue-zaque, salas de operagdoatabior um cofre forte aberto,

cheio de dinheiro, macas com pacientes cobertds. [.

Um dia, José arranjou um novelo de linha. Era matatnde da noite, ele ndo sabia.
Os corredores estavam iluminados com lampadasefiuentes, anénimas. Amarrou
a linha na porta do seu quarto, comecou a andaovelo terminou, ele ndo chegou
a lugar nenhum. Voltou, seguindo a linha. Sempeetqatava fugir, saindo do seu
andar, deixando os limites que a enfermeira-chiefeatimposto, José se perdia
(BRANDAO, 2010, p. 133-134).

O hospital pode ser entendido como uma metonimiacalms urbano que
enclausura José. Ralfo tampouco consegue situarrs@lestreza nas muitas cidades por onde
passa. Depois de abandonar S&o Paulo, 0 personsggganniano realiza uma viagem
maritima e desembarca na ilha de Eldorado, ondensa a guerrilheiros que organizam a
invasdo da capital. Mas também aqui ndo ha acoftionéogo apds a tomada da capital,
Ralfo é traido por seus companheiros, os quaisanatinele. Durante o periodo de
convalescéncia, o protagonista depara-se com ceitestimite entre o sonho e a realidade”
(SANT’ANNA, 1975, p. 55) e, meio delirante — comagsre o proprio titulo do capitulo em
questao: “Livro llII: Intervalo, delirios, etc.” -expressa o seguinte desejo: “Abandonar este
quarto e lancar-se a rua.” (SANT’ANNA, 1975, p. 5Rplfo imagina o prédio em que ele

trabalharia, bem como o local em que moraria, jaetde com uma mulher chamada Rute.
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Sem saber se os fatos que registra sdo lembraargasjpacdes do futuro ou puro delirio —
“Ou se tudo realmente aconteceu, acontecera, oidGeassou, ndo passa, de um delirio.”
(SANT'ANNA, 1975, p. 59) —, Ralfo comeca a narracatidiano dele e de Rute em uma
cidade caodtica, cinzenta, desumana.

O lar de Ralfo e Rute é um sétdo de um edificiceadd por outros tantos

arranha-céus, o que cria a sensacao de enclausucame

Um quarto, um s6tdo, num edificio qualquer, velhooedenado, onde estamos
vivendo. Uma janela nossa dando para os fundosuttesoedificios, marquises
abrigando o lixo atirado por muitos anos. Pontasidarro que se desfazem na
chuva, roupas velhas, papéis, brinquedos. [...]

Este s6tao estreito e abafado, uma janela Unipamli® de uma visdo comprimida
entre edificios. Onde é necessario enfiar todabagaapara fora, torcer o pescoco,
para que se aviste uma ou duas estrelas ou, cota sarte, um avido que passe
exatamente ali naquele instante. Este € nosso @pidé paisagem (SANT'ANNA,
1975, p. 60-61).

Problemas urbanos como o destino dado ao lixineeasa verticalizacdo sao,
aqui, delineados, de modo a evidenciar o ambieatgadado e degradante em que vivem
Ralfo e Rute. O interior do s6tdo ndo é mais remtenfite — o0 casal, conforme explicita a
seguinte passagem, acumula objetos inusitados, ddéconviver com ratos e insetos, talvez

atraidos pela sujeita do local:

Um cdmodo desarrumado, molduras vazias de quaglresforam comidos por
insetos. Um retrato na parede, de alguém que ndloecemos e que nos observa,
alguém que outrora deve ter habitado este quamiepwis o teria abandonado
(pulado da janela, talvez), deixando objetos: uaialg com os 0ssos de um passaro
que morreu de fome; um velho fonégrafo ao quakse,tantigamente, de girar a
manivela para que tocasse uma cancgdo fanh@sa: reste-t-il de nos amo®s
Livros mal cuidados, esquecidos num canto [...]. [.

Roupas jogadas pelo chéo, farelos que caem nollassaunca séo varridos; um
radio aparentemente ligado [...]. E durante asesait barulho de um rato roendo,
enquanto somos indolentes demais para cacarmosatoipouco nos importa, nao
pertencemos a um mundo organizado (SANT'ANNA, 19/%51-62).

De fato, Ralfo e Rute ndo prezam pela organizagaque parece estar em
coeréncia com a (auséncia de) logica da cidadehabgam. O soOtdo seria, pois, uma
metonimia da atmosfera pouco agradavel das ruamduealizam “passeios incongruentes”
e “desordenados pelas ruas” (SANT'ANNA, 1975, p), ®& personagens deparam-se tanto
com cidadaos herméticos, indisponiveis para o giiéto“Pois pessoas que passam pelas ruas
e nunca nos dirigem o olhar ou a palavra. Comoasa cima delas vivesse dentro de um
sonho privado e incomunicavel. Espectros.” (SANTMAN 1975, p. 67) —, quanto com
prédios cujas janelas jamais se abrem — “Prédim=entos, envolvidos em neblina e com
todas as janelas fechadas, fazendo-nos desconfearsgo apenas paredes, cascas, sem
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nenhum conteddo.” (SANT'ANNA, 1975, p. 68). Embam certos momentos a cidade se
apresente como “magica e de sonho”, posto quergparente supre todos os desejos de seus
habitantes — “Pois se queriamos um cinema, eratsér @0 acaso huma daquelas portas e la
se estaria exibinddules e Jimou um gasto filme de Chaplin. E se queriamos wawernha
onde dancar [...], bastava que atravessidssemos aigaisias ruas [...].” —, prevalece a
concepcgao de que se trata de uma “cidade fantasmadé, circulam “gatos negros e uivantes,
cachorros esqueléticos que se afundam em latasxale ‘thabitantes lugubres saidos de
pesadelos” e “grupos de pessoas exageradameraelgsntomo arlequins” e onde se ouvem
“passos ritmados de um policial invisivel” e “gstde terror dentro da noite, gargalhadas,
alto-falantes ocultos a transmitirem hinos marcaisiusicais dissonantes” (SANT'ANNA,
1975, p. 67).

O cenario urbano resiste, portanto, a compreensgoe ajuda a conferir a ele um
aspecto fantasmagorico, espectral. O espaco ddeciparece estar prestes a desaparecer,
juntamente com aqueles que, habitando-o, poderianfonma-lo, ainda que de modo
impreciso: “Uma cidade que ndo podemos deciframyma cada dia, cada hora que passa,
parece ter mudado. Uma cidade que, pressentimds, gesfazer-se com seus habitantes.”
(SANT'ANNA, 1975, p. 67). Aterrorizados pela expgrcia proporcionada pelo contato com
as “ruas que ameacam desfazer-se antes que possaavessa-las” (SANT'ANNA, 1975, p.
68), Ralfo e Rute procuram voltar depressa ao sdta@davia, o edificio desapareceu, e
ninguém pode ajuda-los:

Tinhamos uma vaga nocéo de que ele [o edificidpcalizava préximo dali onde

estamos e, entretanto, ndo podemos encontra-lcaes em pedir informacdes,
mas nao ha pessoas na cidade. E também nao saigeidanome de nossa rua, o
namero do nosso prédio. Nessa cidade onde, detegp&io existem nimeros ou
ruas ou prédios. Apenas nos dois, Rute. Espacéncgl e nds dois, Rute

(SANT'ANNA, 1975, p. 68).

Perdido no caos urbano, Ralfo teme o desapare@ndgensi proprio e de Rute, o
que, de fato, vem a ocorrer. Nesse processo deameafo tanto da cidade quanto dos
personagens, evidencia-se a interpenetracdo en#iéose objeto, os quais sé existem se se

posicionam um diante do outro, em uma perspeatiaaional, ndo absoluta:

Mas ndo pode haver esforco se cessa de existileaque o produz e perco
também a nocdo de mim mesmo, Rute agora queenfiersebe um lugar onde
habitamos, habito  agora que ndo existe uma ejdaud cenario, pessoas nao
existem pedras, vento, espago, auséncia de espagora que deixa de existir até
mesmo guem imagine ou sinta a falta de tudo iEsd (SANT'ANNA, p. 69-70)1%¢

166 Nas duas edicdes deonfissdes de Ralfpor mim consultadas (SANT'ANNA 1975, 1995), o treccitado
foi escrito da maneira aqui reproduzida: com apenae virgula e com espacos maiores entre certagrpal
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O delirio de Ralfo revela, pois, uma lucidez nardagem dos posicionamentos
reciprocos entre o corpo do personagem e o0 esgacaade: sem a cidade, o personagem
deixa de existir;, mas é o personagem que percebenagina a cidade. Retomando as
categorias de Calvino, pode-se dizer que a fludblezhama sobrepde-se, aqui, a solidez do
cristal, o que, por sua vez, faz com que o espgecesitendido “como o outro do sujeito, sua
cor local, ou 0 mesmo do sujeito, seu duplo” (VILCA, 1996, p. 194). Ademais, a cidade
delineada no delirio ndo € tédo destituida de net&gmé do mundo que Ralfo conhece, como se
poderia pensar a principio; pelo contrario, elardgmafortes semelhancas com cenarios
urbanos por que transita Ralfo, sobretudo com Guddaity, para onde o protagonista seria
deportado pelos guerrilheiros que assumiram o pameEldorado.

Como detalhado no primeiro capitulo desta tesexperéncia de Ralfo em
Goddamn City preenche as paginas do “Livro: IV:i€ocde Goddamn”, cujo episodio inicial
€ constituido por um guia turistico da cidade. (Ga,gofertado pelos guerrilheiros que
expulsaram Ralfo de Eldorado, informa que Goddanumé “colossal cidade de cerca de
trinta milhdes de habitantes” pertencente ao pafthsilvania e “localizada no extremo norte
do continente americano” (SANT'ANNA, 1975, p. 78)ém dos trinta milhGes de habitantes
registrados, Goddamn conta com uma populacdo dandeestimada em dois milhdes de
pessoas e com uma populacao flutuante — compostapeles que ali estdo a negdcios ou a
passeio — igualmente estimada em dois milhdes.dDeaiseus trinta e quatro milhdes de
habitantes, Goddamn *“ostenta, orgulhosamente,uto tite ‘a maior cidade do mundo™
(SANT’ANNA, 1975, p. 74). Essa populacao € formpda“elementos oriundos de todos os
grupos étnicos, com predominancia para a raca #itaps quais “ndo se misturam facilmente
na Northsilvania [...] e vivem mesmo numa certasdenentre si, que ndo raro degenera em
violéncia” (SANT'ANNA, 1975, p. 73). Ademais, a genca de imigrantes acarretou uma
significativa mudanca na lingua inglesa empregadaGoddamn, assim como em toda

Northsilvania, ex-coldnia britanica:

[...] a lingua foi se transformando de um modajted ndo seria errbneo referir-se a
um dialeto (e parece ser essa a tendéncia mags fodriagdo de uma nova lingua)
comum aos habitantes da cidade e subdividindo-séez®nas de outros dialetos,
restritos aos grupos étnico e sociais especifBAN{T'ANNA, 1975, p. 74).

Dessa maneira, linguistas pensam ser possivel eueGoddamn, ocorra a
“solidificacdo de um novo idioma, riquissimo em donacdes e favorecendo uma incrivel
criatividade verbal e, consequentemente, uma dasatliras mais ricas do universo”
(SANT'ANNA, 1975, p. 74). Outra hipdtese levantagelos linguistas é a de que, néo
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havendo a solidificacdo, prevalecam os dialetos@8pos e, assim, seja edificada uma nova
Torre de Babel, mito que, segundo Gomes (1994,1p. &erece uma imagem do “caos
urbano original” e ecoa “na metrépole moderna, dojena é a disformidade®®’ Ambas as
opcOes, apesar de opostas em principio, ttm emmouma pluralidade linguistica que
favorece a polifonia, o que, por sua vez, estd ensanancia com o fato de as grandes
cidades, sobretudo no contexto pés-moderno, sewastittiidas por perspectivas dispares
que ora se entrecruzam, formando um todo multé@icee incongruente, ora se repelem,
mantendo as partes em uma convivéncia tensionadeZlndo seja errdbneo afirmar que as
Confissbes de Ralfforam elaboradas exatamente com base nos priacjgioais que
caracterizam o idioma de Goddamn. Por meio do secarmontagem de fragmentos, a qual
se materializa na linguagem eliptica, na composta@uadros e na incorporacao de géneros
textuais, a obra santanniana possui uma estrubmnpa@sita, heterogénea, dialogica. Tal ideia
€ corroborada por Porto (2011, p. 79), autora sdmuen qual nos primeiros romances
santannianos, entre o0s quaonfissbes de Ralfo“ha fragmentacdo, dialogismo e
estranhamento formal”.

Essas caracteristicas @enfissdes de Ralfedo partilhadas patero Conforme
demonstra o trecho supracitado do episodio “Asagbrto romance de Branddo apresenta
uma linguagem eliptica, por meio da qual elemedisepares — musicas, noticias, anuncios
etc. — sdo reunidos. Além disso, a narrativaZzdeo ndo € linear; pelo contrario, ela se
estrutura em quadros os quais, com frequénciaesigon a cronologia e o principio légico-
causal. Nesse sentido, vale destacar as insesgiasgualquer contextualizacdo prévia e em
meio aos episodios relativos a José — os quaidgamrcados pela descontinuidade —, de
episédios relativos a Rosa ou a Carlos. A fragnp@atada obra ocorre, ainda, devido a
incorporacao de géneros textuais variados, o qareeda multiplicidade de vozes. Por fim, &
preciso citar que a fragmentacao inscreve-se vigrak nas paginas dero, nas quais ha
diferentes tipos e espagcamentos, bem como desenpoadros (FIG. 29). Portanto, o texto
estrutura-se por meio de fragmentos verbais e igisde@ modo que o leitor é incitado a

apreender espacialmente os elementos que compdbra.a

167 Na esteira de Gomes (1994), pode-se dizer ques dm Babel se instalou nas cidades por que padta R
De acordo com Gomes (1994, p. 81): “O mito babédiaeia a critica da urbanidade mecanica, da rapdtez
gigantismo crescente. llustra, além da imposs#ila@de comunicacao, o tempo e o espaco esfacelanos;
empreendimento ligado a um permanente recomecaocksse, portanto, em sua projecdo na metrépole
moderna, ao espetaculo disforme da cidade fragei@ntiesse universo descontinuo marcado pela falta d
medida. Ai ndo se percebem formas definidas, cqritese uma continua massa amorfa, o todo caético.”.
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VEJA O QUE DIZ A TAMPA DE COCA-COLA:

Parainca:

uma tampa com prémio, outra com a cultura,

mais cultura que prémio,

esta Coca-cola foi mesmo bebemorada.

Detergente KCL, Casas Biancamana, onde todos compram, Aron
da muitos prémios, roupas e prémios, roupas, e as vitrinas das lojas
que vendem a crédito, ternos, camisas, cuecas coloridas

/dltima novidade/
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blem, blem, blem, blem, blem, blem
buuuuuuuuuuuLUUUUrUUUUUUUUUUUUUUUUMMMM

p OllCl’fl nao.p rendeu nenhum Carlos Lopes esperou o ambulatorio abriv. Bragos
terrorista ainda moscas voa- | doloridos de segurar o menino. O funciondrio

vam, ventiladores parados, Dbuxou as portas, Carlos Lopes foi entrando. O

olhares pesados olhando.
Tinham vindo ver o Homem.

que € isso, o bomem perguntou. Vou esperar o
médico, respondeu Carlos. E, mas tem de esperar
eu abrir primeiro. Mas se esta porta estd aberta,

s Dbor que ndo posso entrar, perguntou Carlos Lopes.
A televisio trouxera o Porque s6 estd aberto depois de eu abrir todas

Homem. Mas a Igreja tinha | @sportas. Mas esta porta estd aberta, disse Carlos
L Lopes. E, confirmou o bomem. Estd aberta, mas
proibido seus Pprogramas € 4 | estd fechada. ? O senbor ndo vé que esté fechada.

televisdo para n3o perder
dinheiro, tinha alugado uma esquina e exibia 0 Homem. Nos primei-
ros dias, ali s6 iam os que safam do teatro de stripteases e queriam
alguma coisa mais.

IGNACIO DE LOYOLA BRANDAO i6l

FIGURA 29 — A visualidade da pagina &f@ro
Fonte: BRANDAO, 2010, p. 161.
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Outra obra que pode ser aproximadadafissbes de Ralfoo que diz respeito a
estrutura textual fragmentadaO@minotaurg de Valéncio Xavier. Publicada em 1985, essa
novela, cujo titulo retoma explicitamente o mitoTseu, reproduz, na organizacao de seus
capitulos, a planta de um hotel. Os capitulos -etexos que trazem uma noticia ou a sigla
WC ou a indicagdo S/N° — sdo numerados e cada nUpagece referir-se a um quarto do
hotel. Contudo, a racionalizagdo matemética — ymeas caro ao cristal — logo € contestada
pela dispersdo — um aspecto caro a chama —, paisnesros estao dispostos de modo a gerar
um efeito de aleatoriedade. Assim, o 31 é seguado PO, que, por sua vez, antecede o 23.
Para tornar tudo ainda mais confuso, alguns nins@mspresentados de modo incerto, como
0 8, embaixo do qual se Ié “(ou ndo?)” (XAVIER, 89%.p.). Por consequéncia, o leitor é
levado a percorrer o as paginasQleninotauropara tentar construir o fio narrativo, fio esse
que gira em torno do trabalho de prostitutas emhotel, aparentemente em Curitiba, e do
mistério envolvendo a morte de uma mulher loira.

Em Confissdes de RalfemZeroe emO minotaurg verifica-se, pois, 0 recurso a
montagem de fragmentos, a qual reproduz, na esdrteéMtual, o caos das grandes cidades.
Ademais, a lingua de Goddamn City, entendida selésda multiplicidade e do dialogismo,
surge como uma metafora produtiva para se penfagmentacdo ndo apenas na obra de
Sant’Anna mas também na de Brand&o e na de Xavier.

A heterogeneidade linguistica coloca-se como umpdogE0os aspectos positivos
dessa “metropole plena de tensdes” (SANT'ANNA, 19@5 79) que € Goddamn, onde
experiéncias com explosivos atdmicos geram desbkrasd climaticos, greves ocorrem com
frequéncia, carros em excesso tornam o transitivégr cachorros-quentes constituem o
alimento preferido da populagéo, praias apresest@improprias para banho de tdo poluidas,
taxas de suicidio sdo elevadas... Apesar de rsfera uma realidade nada animadora —
conforme o préprio nome indica, trata-se de umadgd‘maldita” —, o guia, como é comum
nesse género textual, assume um tom elogioso, ddipersuadir o turista de que compensa
conhecer Goddamn: “Pois Goddamn City é isso: aprager, luxo, diversdo, acdo. Faga-nos
uma visita e vocé nunca se arrependera.” (SANT'ANNA75, p. 85). Mas, no contraste
entre as informacdes veiculadas e o modo de apéelser) afloram a ironia e seu poder
desconstrutor, de modo que o leitor certamenteddugle que o cenario urbano exposto no
guia seja agradavel. Assim, soam debochados, pmnm@r, 0os comentarios de que, em
Goddamn, € possivel comprar todo e qualquer proditer sem jamais sair a rua, comer
carne humana, hospedar-se em hotéis onde nadapfitizipar dehappeningeem um lugar

construido para esse fim —Happening-CenterA ironia também se volta & grandiosidade
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supérflua dos locais destinados a atividades aidtar de entretenimento:

Atragdes turisticas: Goddamn City é, ao seu mod® hela cidade (a beleza dos
lugares selvagens), plena de atrativos para oawmtsit Tém-se ai 0os mais altos
edificios do mundo, os maiores cinemas, teatrostadm®s; o colossal Jardim
Zooldgico; o espetacular Monumento aos Mortos-Vivaibliotecas com todos os
livros publicados no mundo; museus que contamtarfasde todas as civilizagoes,
além daqueles que apresentam a mais recente vdaguaternacional etc
(SANT'ANNA, 1975, p. 77).

Por possuir tantos atrativos, Goddamn chegarigparau Paris: “Se Paris gozou
por muitos anos do prestigio de gerCidadeLuz, Goddamn City € hoje conhecida, com
muita propriedade, comA Cidade Elétricd (SANT’ANNA, 1975, p. 81, grifo do autor).
Talvez ndo seja exagero afirmar qu€idade Elétricgpudesse assumir o postoadpital do
século XX século ao longo do qual problemas urbanos sedatem e se multiplicaram. E
interessante observar que criticos como Marinézinanto (2003) e Telma Hilbert (1990)
argumentam que Goddamn City encarna, de modo edmermlgumas caracteristicas
associadas aos Estados Unidos, pais que, aposuadaeGuerra Mundial, tornou-se uma
poténcia mundial, seja no plano econdémico, sejautiniral. Ainda segundo Nascimento e
Hilbert, emConfissbes de Ralfilha de Eldorado, cujo poder foi assumido parglneiros,
faz alusdo a ilha de Cuba e, assim, contrasta codaddnn. Entretanto, em nenhum dos dois
locais Ralfo sentiu-se acolhido e pbéde viver comnduilidade: apds ser traido pelos
guerrilheiros na capital da ilha, ele ndo se adagtanetropole de Northsilvania e desmentira,
portanto, o argumento, defendido no guia, de quéd&mn nunca causa arrependimento a
seus visitantes.

Ralfo, que cai literalmente de paraquedas em Godd&mpercebe de imediato a
estranheza da cidade que € considerada a maioruddomJulgando que “nédo ficaria bem
para um homem de sua posicdo — um personagem -ameear indefinidamente na
mendicancia”, Ralfo comeca a trabalhar como awd@&escritério na Poison & Poison and
Co., “um desses gigantescos e integrados complagastriais, que fabricam desde o leite
em po, passando por uma infinidade de artigos coidgs por uma pessoa em vida, até
elegantes lapides de marmore” (SANT'ANNA, 19759p). O protagonista segue uma rotina
bem estabelecida, tornando-se apenas mais um dodivandénimo daquela “produtiva
comunidade” (SANT'ANNA, 1975, p. 91): acorda asss#d manha, veste um terno, pega um

onibus ou trem, registra o0 ponto, procura relagis@abem com os colegas, atende

168 “Com a aproximacdo do solo, Ralfo rezava paraa#oem algum local inadequado para para-gquedistas,
como o mar bravio, monumentos pontudos (cavaledt®slanca em riste), anincios luminosos de alta
voltagem, tetos escorregadios de arranha-céus emme asfalto de avenidas sobrecarregadas de a®icul
(SANT'ANNA, 1975, p. 87).
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prontamente aos pedidos do chefe, sonha em seppidmretorna ao lar.

Todavia, Ralfo, apesar de buscar ser um funcioréion cidadao disciplinado,
ndo deixa de questionar sua situacdo: “Quanto umeho é obrigado a se sujeitar para
sobreviver?” (SANT'ANNA, 1975, p. 89). Esse proaesgsiestionador volta-se criticamente a
l6gica hierarquica e capitalista da Poison, nome, @lias, ja aponta que se trata de uma
empresa pérfida. Um dia, entdo, Ralfo sai da c@odite “ledo adormecido” (SANT’ANNA,
1975, p. 92) e, em vez de ir para o trabalho, yeda cidade. Em seu percurso, ele compra
artigos de luxo, farta-se em um restaurante c@ratica atos transgressores — como entrar na
casa de um desconhecido e nadar nu na piscina. dissm, Ralfo reflete criticamente sobre o
estilo de vida de Goddamn, metrépole cujo progrags@ desigualdades e ndo garante
vantagens a todos cidadaos:

Garanto que vocés nunca repararam na quantidadbrde de melhoramentos que
estdo sendo realizadas pela atual administracdoquéntidade de buracos

profundissimos que se abrem diariamente, por exenipko é sinal de uma

atividade intensa, sinal de progresso. Mais lupesis 4gua, mais esgotos, mais
trens subterraneos. E um fato importantissimo éaatifade de gente que trabalha
no subsolo. Eles entram nos buracos pela manhZaest ao anoitecer. E incrivel

como fazem isso passivamente: trabalhar nos sab&ms. O que é uma grande
injustica, se se levar em conta que a maior patepssoas trabalha e vive na
superficie e até mesmo nos ares, considerandoesesoente nimero de arranha-
céus (SANT'ANNA, 1975, p. 97)

Ralfo acaba por dizer “novamente adeus” (SANT'ANNK®75, p. 101) e por
deixar a in6spita Goddamn, ainda que saiba quedxirpo cenario urbano ndo sera muito
diferente:

Todas as cidades terminam em algum lugar, mesrmaog@sntesca cidade. Ndo se
véem, hoje em dia, fazendas e campos, mas apetmadass E cidades que se
aproximam umas das outras. Postos de gasolinsstiraiide coisas Uteis e inlteis,
anuncios de avides e maquinas pesadas. E 14, awlt;nge, uma outra cidade, irma
gémea desta que vou abandonando (SANT'ANNA, 19750p).

Em Séo Paulo, em Goddamn, na cidade fantasmag@ricgue viveria com Rute
ou em outra qualquer, o cenario urbano apreserdaRadfo como cadtico e desestabilizador,
apesar da aparente organizagao:

Uma cidade e todas as suas coordenadas e sistratizias; um nexo gque seus

habitantes pensam existir, mas, na verdade, n&teexds nomes das ruas e 0s
numeros das casas apenas disfargam um ndo-sistesolutamente sem ordem.

Uma cidade é um conjunto dissonante e casual démmatos e ruidos, dentro de

um tempo marcado por esse movimento que nuncan&ri@®u mesmo terminara,

algum dia (SANT'ANNA, 1975, p. 164).

Esta citagdo mostra como o cristal e a chama (CAIQ/11990; GOMES 1994)
se interpenetram na conformacdo do espaco urbasop&lavras de Gomes (1994, p. 40), “o
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cristal conota definicdo geométrica, que é solittiemisparéncia revelando forma: exatiddo. A
chama conota vivéncia, que é efémera: pulsdo fisjamrma forma: fluidez.”. Retratar o
espaco urbano supde, portanto, lidar com ambiviag&ncompor uma montagem a qual
contempla o cristal e a chama, a solidez e a ftuide

Porto (2011) identifica, en€onfissdes de Ralfalois niveis de significacdo da
fragmentacdo, os quais se articulam intrinsecaméiéen de operar como recurso estético
gue torna a narrativa santanniana nao convenciarildlgmentacao revela-se coerente para se
abordar uma sociedade segmentada, desarmépi¢aa opcéo pela estrutura fragmentaria
implica mostrar, pela fissura da forma, o dilacezata social e historico, acompanhando com
maior perplexidade e posi¢do critica o cenario sgieonfigura no século XX.” (PORTO,
2011, p. 148). Percorrendo cenarios urbanos assmacterizados, Ralfo, também
desestabilizado, s6 poderia, pois, “narrar pelagakd (PORTO, 2011, p. 79), choque que,
desde a época de Baudelaire, é um traco das gramdedes, conforme apontado por
Benjamin (1995, 2018).

Em Confissbes de Ralfdal como emSerafim Ponte Grandeos choques da
experiéncia urbana traduzem-se em um texto fragidenseja no ambito das palavras, das
frases e dos paragrafos, seja no ambito dos epseédiapitulos, seja no ambito das vozes e
dos estilos. Com o intuito de aprofundar a analige triade literatura/cidade/(pés)
modernidade, procurarei, na proxima secdo, denwmnsjue a linguagem eliptica, a
composicdo em quadros e a incorporacdo de génerbgails, enquanto estratégias de
fragmentacdo d&erafim Ponte Grande deConfiss6es de Ralfgpodem ser associadas as

novas midias que circulam no cendrio urbano e noadif as praticas culturais nele inscritas.

3.3.2 Midias

Em “A obra de arte na era de sua reprodutibilidgamica”’, Walter Benjamin
(2012, p. 183, grifo do autor) baseia-se no segypressuposto:

No interior de grandes periodos histéricos, a fodagercepcao das coletividades
humanas se transforma ao mesmo tempo que seu recgikisténcia. O modo pelo

qual se organiza a percep¢do humana, o meio enelguse d&, ndo é apenas
condicionado naturalmente, mas também historicaanent

No referido ensaio, Benjamin investiga como a rdptibilidade técnica modifica
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as praticas artisticas e impacta a percepcao hur@argbrico alemao demonstra que, entre a
xilogravura, primeira técnica de reproducdo dassagréficas, e o cinema, técnica em que a
reproducdo é inerente, a arte paulatinamente peEnderalor de culto e adquire um valor de
exposicdo: em vez da autenticidade da obra unitadd de aurt?® os filmes — assim como
as fotografias — sdo criados para serem reprodeizdo larga escala, o que acarreta um
esvaziamento da noc¢éo de original. Nesse processigsEnvolvimento técnico, a impressa
surge e aprimora-se, e a literatura deixa de sgproduto artesanal para alcancar, entdo, uma
difusdo macica.

As multiplas formas como, entre o final do séculkX X a década de 1920, a
literatura brasileira dialogou com a “paisagem terrrdustrial em formacgéo” sédo abordadas
por Flora Sissekind (1987a, p. 15) @mematografo de letras: literatura, técnica e
modernizacdo no BrasilSussekind argumenta que, em tal periodo, a pgiocee a
sensibilidade dos habitantes das cidades transfiorsgaa medida que eles entram em
contato, nem sempre de forma harmoniosa, com umdmbe técnico que, passando pelos
meios de transporte e pela iluminacdo (ampliacdoeda ferroviaria, implementacdo da
iluminacéo elétrica nos teatros, emprego da tra@gtaca nos bondes, surgimento dos baldes
e aeroplanos, crescimento do nimero de automoéesiguas), configura-se na difusdo da
fotografia, da telefonia, do cinematégrafo e dodfnafo, bem como na expansédo do andncio
publicitario e na introducdo de técnicas de registinoro e de impressao e reproducdo de
textos verbais, desenhos e fotos. Todos esses retmneelacionados aos novos meios de
comunicacdo ndo apenas aparecem representadositar@nte em obras literarias, como
também enformam a técnica de escritores. Por comteg“ndo se trata mais de investigar
apenas como a literaturapresentaa técnica, mas como, apropriando-se de procediment
caracteristicos a fotografia, ao cinema, ao cattansforma-se a propria técnica literaria”
(SUSSEKIND, 19874, p. 15, grifo da autora).

A principio, Sussekind explica que a fotografidraduzida no Brasil na década
de 1830, comeca a se difundir e a se popularipartsr da segunda metade do século XIX.
Por volta de 1910, “a introducéo da fototipia npliemsa, o aparecimento de diversas revistas
ilustradas e o grande uso de fotos sobretudo rtemes de remédios habituaram de vez a

sociedade brasileira a fotografia” (SUSSEKIND, 188@. 33), o que ¢ acompanhado pelo

169 Eis como Benjamin (2012, p. 181-182, grifo do autaracteriza a aura: “O aqui e agora do origioalstitui
0 conteudo da sua autenticidade, e nela se enraiaaradicdo que identifica esse objeto, até osasogias,
como sendaqueleobjeto, sempre igual e idéntico a si mesicesfera da autenticidade, como um todo,
escapa a reprodutibilidade técnica, e naturalmend® apenas a técnic4...] O conceito de aura permite
resumir essas caracteristicas: o que se atrofiaanda reprodutibilidade técnica da obra de asteéaura.”.
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aumento do numero de fotégrafos amadores, cujoemontlube, oPhoto Clubedo Rio
Janeiro, € criado em 1910. Em S&o Paulo, por smaés/dancado em 1909 o primeiro
periddico dedicado com exclusividade a fotogradi&evista Photographic6SUSSEKIND,
1987a).

Em Serafim Ponte Grandeobra que coleta varios signos da modernidade, ndo
poderia deixar de haver referéncias a fotografssii, o literato Pires de Melo carrega na
carteira a foto de sua amada — “Precisava de unti@empiara inspira-lo. Achou-a. Mostrou-
nos uma carta e uma fotografia.” (ANDRADE, 1992,6p) — e Serafim e outros turistas
carregam maquinas fotograficas, com as quais ragisb que encontram durante as viagens

“Camelos, espanadores, martelos, mulheres e fkl§mam para as fotografias.”
(ANDRADE, 1992, p. 135); “Nosso herdi procurou degma o0 passaporte, o baedeker, a
kodak e a Biblia.” (ANDRADE, 1992, p. 139); “Um padbem vestido informava para um
bando internacional de Kodaks que Cristo escolhgrais estéril, a fim de ndo estragar com a
maldi¢cdo de Deus uma Suica ou uma Itdlia.” (ANDRADED2, p. 140). O papel de destaque
assumido pela fotografia no contexto em que viverpaysonagens &erafim Ponte Grande
€ corroborado no trecho que trata da encomend®qna Lala e Manso, depois da morte de

Serafim, fazem a um pintor:

E encomendaram a um pintor vindo da Europa fotagrafia a 6leodo falecido.
Para isso lhe forneceram um instantdneo de dommgde se via hum banco do
jardim da Luz o malogrado heroi, de palheta, ao kel Pinto Calcudo e do traidor
Birimba (ANDRADE, 1992, p. 155, grifo meu).

A fotografia, aqui, interfere duplamente no traloatlo pintor: primeiro, porque o
retrato pictérico de Serafim sera baseado no cefadbgrafico deste personagem; segundo,
porque a prépria técnica da pintura a 6leo foi ricatia, tornando-se “fotografia a 6leo”,
expressdo que parece apontar para 0 desejo de cuirtar produzisse, assim como
supostamente faz a maquina fotografica, um refrgta imagem do Serafim real. A ideia de
que a fotografia impacta a percepc¢éo do individtetiBcada quando, do alto de um arranha-
céu, o protagonista do romance oswaldiano afirnvu®revelar a meus olhos a chapa
fotografica de Séao Paulo, branca ao sol primaV¢ANDRADE, 1992, p. 77).

A fotografia, além de ser objeto de representaglieta a maneira como a
producdo artistica e literaria € concebida. A éstaufragmentada de obras cor8erafim
Ponte Grandee Pathé-Babyseria uma prova de que a técnica fotografica fwrporada pela
técnica literaria de certos escritores. Nas patagieaSussekind (1987a, p. 38), ambas as obras

sdo “textos a beira do instantaneo”, o que € detramits por exemplo, pelo seguinte trecho
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dePathé-Baby

Ruido. P6. E gente. Muita gente. O soldado apéwmarita o seu bastdo, e a
circulagdo para para que possam passar, tranquileme@ ama e o seu carrinho.
Duas costureirinhas que tagarelam. A familia guebeaejar nos bancos do Bois.
Um maneta vendendo alfinetes. Gargalhadas de uuma fte olheiras verdes. A
Kodak de um inglés. Um casal de namorados. Isagelistentando a roseta da
legido de Honra. Monéculos. Paris que passa (MACBAD982, p. 49).

Em Serafim Ponte Grandeconforme explicitei no primeiro capitulo destaete
sdo muitas as passagens em que se verifica o maisrmismo, alcancado por meio de
cortes bruscos. O romance oswaldiano e outras gm@duzidas na década de 1920
demonstram que, juntamente com a fotografia, ontihdesempenhou um importante papel
no processo de mudanca das formas de percepc&o e&nsequéncia, da técnica literaria.
Sussekind relata que, em 1894, as primeiras exbidé kinetoscopio atraiam curiosos e que,
em 1896, houve uma sesséo inaugural de cinemabddgoaRio de Janeiro. Com a passagem
do kinetoscoOpio para o cinematografo, ocorreu

[...] um alargamento ndo apenas das figuras, maguBico potencial para esse

desfile de imagens técnicas em movimento. O querstgmodificacdo também em

larga escala, a partir de entéo, das formas dejpgio, principalmente nas grandes
cidades brasileiras (SUSSEKIND, 1987a, p. 40).

Nas primeiras décadas do século XX, principalmeés a introducdo, via
fondégrafo, do som, o cinema consolida-se no Beasicebe, cada vez mais, a atencao de
escritores. A principio, 0 envolvimento com o cirerra sobretudo tematico, ou seja, 0s
escritores referiam-se ao universo do cinema, rdasimcorporavam nos textos a técnica
cinematogréafica. De acordo com Sissekind (198748).tal incorporacdo viria a acontecer

de modo consistente e sisteméatico em obras do Misden!’°

170 Em “Cinema: da modernidade ao modernismo”, Masiaia Fabris (1994) demonstra que a rewidéxon
tornou-se um canal de discussdo sobre a importéiec@nema na constituicdo de uma estética modarnis
Segundo a autora, “os klaxistas entendiam o alcalcecinema em sua capacidade de propor novos
comportamentos e novos modos de percepcédo, coenei@va a ligacdo que estabeleciam entre horizonte
tecnoldgico e modernidade” (FABRIS, 1994, p. 103)Geneviéve Vilnet (2006), e@hamps et hors champ:
la photographie et le cinéma dans les manifestéssaibmans d’Oswald de Andradenalisa os textos criticos
produzidos por Oswald de Andrade sobre as artegezal e sobre a fotografia e o cinema em especifico
autora chega a seguinte conclusao: “Si les texigegues d’Oswald de Andrade sur la peinture etdalpture
interviennent dés I'année 1915 et précédent donasavre de fiction, ceux sur la photographie einéma
ont été écris, dans leur ensemble, au contraitépeurement a la publication des manifestes gtramans,
textes traversés par la présence photographigeiaé@hatographique.” (VILNET, 2006, p. 34). [‘Setestos
criticos de Oswald de Andrade sobre a pintura scal®ira sdo produzidos desde o ano 1915 e pregedem
pois, sua obra de ficcdo, os sobre a fotografiacinema foram escritos, em sua totalidade, ao @oafr
posteriormente a publicacdo dos manifestos e doamoes, textos atravessados pela presenca fotageifi
cinematogréfica.” (Tradugcdo minha)]
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Montagens e cortes passariam a invadir, de fat@cmica literaria com a prosa
modernista’* A ficcdo brasileira s6 “perdeu a sintaxe do covagas calgas” (como
se |, a certa altura, nBerafim Ponte Grandeem textos comoMemorias
sentimentais de Jodo Miram&t924); o prépricSerafim de Oswald de Andrade;
Macunaima(1928), de Mario de Andrade;Rathé-Babyde Alcantara Machado. Ai
sim se encontra uma literatura-de-corte, em siatopim uma concepcao também
diversa do cinema, e pouco preocupada parecer com as fitas, enfalar de
biégrafos e cinematdgrafos. Uma literatura na qj@ljncorporados 0s sustos,
dialoga-se maliciosamente com as novas técnicasv@$ de percepgdo. E que ndo
cita a todo momento o cinema. Mas se apropria&fire] via escrita, o que dele Ihe
interessa (SUSSEKIND, 1987a, p. 48, grifo da ajtora

Nas obras elencadas pela ensaista, ha, pois, wréncia entre tema abordado e
técnica empregada, uma vez que o cinema, alénr defegdo, impacta a propria construcao
da narrativa. Nesse sentido, € coerente queSenafim Ponte Grandeomance que faz uso
da montagem de fragmentos, encontrem-se passagbns flmes, atores, diretores e
gravadoras. Conforme mencionado acima, Serafimadasuilia frequentam salas de cinema
em Sao Paulo. A centralidade do cinema na épocdeddim é tdo grande que filmes sdo
exibidos até mesmo em alto-mar: “A noite, a pedidaliversas familias o Rompe-Nuve péara
da volada em que vai, a fim de se promover umagialde filmes que é levada no alto da
chaminé do navio para todos enxergarem e rirehif [ANDRADE, 1992, p. 93). Ainda a
bordo do Rompe-Nuve, ocorre a expulsdo de Pintgudal em um episddio intitulado
“Movietone”, termo que designa uma forma pioneieafidime sonoro (JACKSON, 1998).
Vale ressaltar que alguns personagens chegamiremparticipar da gravacao de um filme:
“O Pinto Calcudo me informa que [Dorotéia e Birihlestdo no Rio, onde vao trabalhar
numa fita intituladaAmor e Patriotismd (ANDRADE, 1992, p. 70). Ademais, atores de
cinema povoam 0O imaginario dos personagens, eiferaf Europa, vé alguns célebres
nomes da industria filmica:

De noite, as quintas e sabados, faziamos filhosecoara enquadrada nas claridades
cinematogréficas da janela. Pensava no grelo deNgri, ou nas coxas volumosas
de Bebé Daniels. Minha esposa pensava em Rodoléntitao (ANDRADE, 1992,

p. 76).

No corredor sonoro onde reservava mesa, tem logdremte, atras, do lado, em
cima, Carlito, Gloria Swanson, Georges Carpenti®aquel Meller [...]
(ANDRADE, 1992, p. 121).

E todas essas referéncias sao realizadas em unnteéexicamente semelhante ao
cinema. Entende-se, assim, por que, quando empifficou um trecho de “O Meridiano de

Greenwich” na revistaTerra Roxa e outras TerragDswald classificou esse episddio de

171 A montagem é verificada também na poesia modagnistmo exemplificam os livros oswaldian@au-
Brasil e Primeiro caderno do alumno de poesia Oswald de Adelr
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Serafim Ponte Grandeobra que se encontrava em fase de elaboracdop agm

' | ANTONIO DE ALCANTARA MACHADO
| Apresenta:

/;/, ? N /"/' ’ = . )
o ) / ,
; uorg i/
FIGURA 30 — A capa dPathé-Baby
Fonte: MACHADO, 1982 (edicéo fac-similar).

Entre as outras obras da década de 1920 que dialtagaatica e formalmente
com o cinema, merece especial destafa¢hé-Baby A aproximacdo com 0 universo
cinematografico ja ocorre no proéprio titulo do ¢iyposto que Pathé-Baby € o nome de um
projetor filmicol”® Ademais, a capa da primeira edicdo da obra ¢ fitanpalo desenho do
palco de uma sala de cinema mudo: ha uma telayalaoglivro em questdo é apresentado
como se fosse um filme, e os musicos, que serianesponsaveis pela trilha sonora (FIG.
30). A estrutura basica desse desenho é reprodonazidhertura de cada capitulo, sendo que a
tela apresenta uma cena relacionada a cidade estiqu®utra diferenca é que, a medida que
0s capitulos avancam, o numero de musicos dimatéiso restar um. Todas as ilustracdes
foram feitas por Antbnio Paim Vieira, que, segurMaria Eugenia Boaventura (2004, p.
508), em “O livro modernistaPrimeiro cadernoe Pathé-Baby, “reforca a aparéncia
orgéanica da obra, comungando perfeitamente corteagéo parddica do escritor ao produzir
um diario de viagem a maneira de um filme”. A dis@mn visual é explorada, ainda, no

sumario dePathé-Baby o qual é graficamente elaborado como se fossenagrama de

172 Em Roteiros. Roteiros. Roteiros, Roteiros. RoteirasteRos. Roteiros. Cinema e modernisrmdaudia Rio
Doce (2002) comenta sobre dois trabalhos desemlasivpor Oswald de Andrade especificamente para o
cinema: o roteirderigo negroe o argumenté sombra amarela

178 Segundo o LUPA — Laboratério Universitario de Breacdo Audiovisual, da Universidade Federal
Fluminense (UFF), “o projetor francés Pathé Babgnsioso, foi um dos mais populares modelos dgeprp
cinematografico para uso doméstico no Brasil nososanml920 e 1930.” (Disponivel em:
<http://lwww.cinevi.uff.br/lupa/projetor-pathe-baby/Acesso em: 15 jan. 2019.)
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cinema, de modo que os capitulos ganham ares si@eseslgumas das quais compostas por
vérias partes. Soma-se a isso o fato de o sumd@ipépmna indicar o preco do livro/das

sessOes e anunciar o préximo lancamento do dBitaz, Bexiga e Barra FundéIG. 31).

O A A,

@\\\\\WH I s
£ /%
2® PROG|RAMA == }
SESSOES | corrinas
OUVERTURE, por Oswald de Andrade 12, Lucea
1. LAS PALMAS, emerres 18, SIIENA
2. LISBOA, eu « ramres (4. WNPOLES, e 4 portes
3. De Cherbourg a Paris, e 4 pates h, PR RUOGIA
4. %@,g&, Super especial pelicula de grande metragem 16, ANSSIS
5. De Paris a Dives-Sur-Mer, em 7 longas partes 17. ‘ %3’/}2 =
J 7P, em 3 parles
& Londre Ry om S puin 18 Barcelona, Pelicula de sensa¢lo em 2 partes
7. MiEla o,’ .EM 4 PARTES 19, SCVilha', Supsr-F’mduccio:r:ﬁS' :::rtas, com astros
8. Veneza, em 3 inicas parles 20, Céordoba
9. FLORen , €I 5 partes . ‘ [y Ee X (/7 em primeira ex-
s r . RN AP
10. _BO/On/?C? 22, MADRID, em tres duplas partes.
11. Pisa 28, TOLEDO

=

PRE G O (inclusive
- Estao SUSPENSAS

o Imposto) : 7$000
as entradas de FAVOR

n'nﬂ ﬂmdﬂ (Contos) Breveme“te'
00

N. B.

Brevemente! b, bexipa e
%ﬂlﬂm T

NUTRATRA R

Dy

FIGURA 31 — O sumario deathé-Baby
Fonte: MACHADO, 1982 (edicéo fac-similar).

A presenca do anuncio ndo é fortuita; pelo comtydaponta para a articulagéo,
nas cidades brasileiras do inicio do século XXreeliteratura, publicidade e imprensa. De
acordo com Sussekind (1987a, p. 68), escritordse @ quais Olavo Bilac, elaboravam, a
bons precos, muitos dos reclames que eram pubficamigornais e em revistas e que depois

invadiriam até mesmo as ruas, ajudando a conferiaspecto moderno as cidades:

N&o bastava o andncio impresso, o reclame invada.a&Sob a forma do cartaz, do
homem-sanduiche, do panfleto de propaganda, ddetapulo pano, coberto de
anuncios, das salas de cinema. E, ainda, na obspet#s fachadas que passa a
dominar as construcdes, como se além de adequadQ&o a que se destina de fato
cada prédio devesse funcionar como um anuncio dlaripr‘modernidade” e, por
tabela, da modernizacdo a que se submetiam asegrandades brasileiras no
periodo.

A ensaista ressalta que, nesse contexto, o priym@é uma mercadoria a ser
anunciada, o que foi largamente explorado pelooeditonteiro Lobato. Ainda segundo
Sussekind, a publicidade torna-se uma interlocudararoducao cultural, seja por contribuir
para a profissionalizagcdo do intelectual, o qualeptrabalhar como anunciante; seja por

ratificar a paixao pelo ornato e pela fachada; pejacontribuir para o0 aumento do publico
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para a literatura. Contudo, a relacdo entre lilegae publicidade também foi permeada de
tensbes. Por exemplo, elaxon, paralelamente aos anuncios “sérios” — eles apaneaté
mesmo nas revistas modernistas —, hagaanuncios-blague de uma fabrica de poesia os
gquais objetivavam justamente ironizar tal aproxidwagdo campo das letras ao campo das
mercadorias (FIG. 32). De modo semelhant®eaista de Antropofagiaconforme lembra
Maria Eugenia Boaventura (1985, p. 37) émnvanguarda antropoféagicatraz varios
antianincios, os quais “na verdade nao anunciaenasptrocam, dessacralizam autores,

obras e assuntos tratados” e funcionam “como umeatara do meio publicitario”.

Grande Fabrica Intm’n,‘

e DE & :

SONETOS, MADRIGAES, BALLADAS E QUA

ALHO BEM ACABADO, GARANTIDO PO
i LEITURAS. RAPIDEZ E DISCRECAO.

FORNECEM-SE IDEAS DE TODOS 0S PRECOS,
E TAMANHOS '

Tabella Geral

Quadrinhas, desde $200a ...............
Balladas,desde 1$300 a ...............

Madrigaes, epitaphios, acrosticos, etc. a
preco de occasiio.

.......................
..................
..........

.............

MAJORATION PROVISOIRE, 20 ojo

Para mais i
s infor & A
Magdes e detalhes DEGAIN ds nassas amostras
e ltimg catalogo,

AGENTE p

ARA TODO 0 ‘AIZ: KLAXON

FIGURA 32 — Anuncio-blague éttaxon
Fonte: PUNTONI; TITAN JUNIOR, 2014.

A profissionalizacdo do escritor, que entdo passar aim trabalhador cujo oficio
se insere na ldgica da mercadoria, é intimamegéeléi & imprensa, conforme ja salientado

por Walter Benjamin (1995, 2018). Debrucando-seesa@bBrasil do inicio do século XX,
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Sussekind argumenta que, por meio do jornalismaegal por meio da publicagéo de artigos
em periddicos, os homens de letras, ao mesmo taupoampliavam a quantidade de
interlocutores para o texto literario, consolidavsencomo profissionais. Como consequéncia
desse processo, 0 qual inclui a substituicdo datagrela maquina de escrever, a literatura
paulatinamente deixou de ser encarada como umalatesr artesanal e mecanizou-se:
abandonando o “desenho da propria letra”, o escriéaliza o “gesto mecanico de
datilografar” e utiliza os “tipos padronizados dadquinas” (SUSSEKIND, 1987a, p. 28),
conforme evidencia o poema de Mario de Andrade-{[1p. 82) “Maquina de escrever”,
publicado ent.osango caqyide 1926: “B D G Z, Reminton./Pra todas as cattagente./Eco
mecanico/De sentimentos rapidos batidos./Pressa,ita mpressa./[..] Todos o0s
amores/Comecando por uns AA que se parecem.’. [Ta] poema nao negligencia as
hesitacdes do eu lirico diante de uma maquinae&mueseu movimento rapido e mecanizado,
uniformiza os sentimentos. De acordo com Susseldififi7a, p. 150), esse sujeito poético,
cujo trabalho artesanal restringe-se a uma “assmanhanuscrita” ([19--], p. 83) ao final do
texto datilografado, “parece dizer ao leitor quesme a tentativa de ler os tipos e sinais
datilograficos de acordo com um sistema de anao@gapressivas’ parece fadada ao
fracasso’4 Vale mencionar, também, o fato de Serafim, quasdd planejando escrever um
livro, comprar ndo uma maquina de escrever, e sim ganeta tinteiro, talvez em uma
tentativa de conferir a seus escritos um caratesqad e ndo mecanizado. Barafim Ponte
Grande a maguina de escrever aparece em uma passageica igbbre o soneto que o

comandante do Rompe-Nuve comecgara a compor:

Chegado ao beliche, toma de uma maquina de es@e&sim comega 0s quatorze
versos de um soneto:

Nunca pensei que tu ndo fosses virgem!

Findo o qual, bebe de um trago o vidro de tintduada de cabeca na cabaca do
oceano [...] (ANDRADE, 1992, p. 95, grifo do autor)

Em Serafim Ponte Grandeujo autor foi bastante atuante na imprensa —afdsw
trabalhou em jornais comimrnal do Comérci@ A Gazetafundou, com amigos, o semanario
O Piralho e esteve a frente de diversas revistas moderniasRevista de Antropofagia
Terra roxa e outras terras Klaxon (BOAVENTURA, 1995) —, ha referéncias explicitas ao
universo dos periodicos. Os folhetins, conhecidosr eicular tramas amorosas
melodramaticas, sdo aludidos no trecho sobre cioelamento entre Serafim e Dinora:
“Bocas que se beijam como nos melhores folhetindadheta Marte, que se lambem como

174 Em Macunaima conforme destacado na secdo anterior, as magaimageral sdo abordadas com uma
perspectiva critica.
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nos melhores canis.(ANDRADE, 1992, p. 83, grifo do autor). JA a wdt ao carater
sensacionalista e apelativo de certos jornais epare excerto relativo a abordagem de uma

cena do filme protagonizado por Birimba e Dorotéia:

Confirmou-se totalmente o péssimo pressentimentoegutinha a propdsito desse
negécio de Dorotéia trabalhar no cinema. Os joreagpeitos e pornograficos do
Rio vém cheios de alusBes equivocas a propoésitena final do tal filmeéAmor e
Patriotismoem que ela tomou parte. Ela era obrigada a sarde@ijar como no fim
de todas as fitas. E o indigno e malandrissimo, gal@ ndo é outro sendo o ja
famoso burocrata raté Ernesto Pires Birimba, tene,momento do beijo, uma
inconvenientissima erecado que infelizmente foi ditm. A Macad Descascada
jornaleco imundo que vive de escandalos e chargagsstampa a proposito um
artigo com este simples titulo infamante: “O pawoddos trépicos ndo respeita
estrela!” Eis a consagracéo artistica que ela ganhANDRADE, 1992, p. 70)

Este excerto faz parte de “O terremoto Doroteuis@fo que tem uma epigrafe
supostamente retirad®& uma cronica da época. Salve Dorotéia! Dangarina dos tangos
misticos, flexdo loira, boca onde mora a poe€ANDRADE, 1992, p. 66). De acordo com
Haroldo de Campos (1992, p. 13) em “Serafim: unmdganao-livro”, a epigrafe parodia o
“estilo de cronica mundana da época’, colocando ‘fafculo a literatura ‘sorriso-da-
sociedade’, a futil literatice de salédo vigentessua tempo [de Oswald]”. A insercdo parodica
de um texto jornalistico também é verificada noségio “Noticiario” (FIG. 12), que, ao
abordar o atentado de Serafim em meio a revolug&ogorria em S&do Paulo, apresenta
informacdes supostamente fundamentadas no disctiesdifico: “A coincidéncia da
aproximacdo de Marte — esfinge do espaco — e umairioacao oficiosa do Observatoério
Astrondmico, atribuindo-lhe o atentado, acalmaram @opulacbes revolucionadas.”
(ANDRADE, 1992, p. 79). Nota-se, assim, que a laggm jornalistica € incorporada, ainda
que de modo desconstrutor, & composicaddcSdmfim Ponte GrandeAdemais, segundo
Sussekind (1987a, p. 85), o impacto da imprensaspdata oswaldiana pode ser articulado

com a fragmentacéo:

[...] o ritmo quebrado de seu texto [de Oswaldgparobedecer, em parte, ao padréao
das frases curtas do jornalismo; os cortes, aaggymbs pequenos das folhas. E a
fragmentacédo, o “estilo telegrafico” pareciam ettmente ligados a concisédo e a
simultaneidade prefigurados pelo espaco jornadistic

A ensaista também identifica esse “estilo telegoafem Pathé-Baby Convém
ressaltar que Oswald de Andrade (1982, p. 13)tatemelacdo entre literatura e imprensa,
afirma, no prefacio a obra de Alcantara Machade, ‘tRathé-Babyé reportagem”. JBras,
Bexiga e Barra Fundaoutro livro de Alcantara Machado, apresenta-saccam periodico:
“Este livro ndo nasceu livro: nasceu jornal. Estestos ndo nasceram contos: nasceram

noticias. E este prefacio portanto ndo nasceu@eefdasceu artigo de fundo.” (MACHADO,
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1988, p. 77}”° Assim como ocorre erRPathé-Baby as paginas d@ras, Bexiga e Barra
Funda exploram recursos visuais, exploracdo essa fawarepelas novas técnicas
tipogréaficas. Conforme destaca Cecilia de Lara 8198 13-14) na apresentacdo da edicao

critica da coletanea dakvelas paulistanage Alcantara Machado,

[...] ali [no manuscrito deBras, Bexiga e Barra Fundlaestdo, claramente
assinalados, o uso de tipos diferentes — caixa a#grito e o uso do espaco,
alternando porcgbes do texto escrito com intervalmsbranco, conforme se vé na
ilustracéo. [...]

A prépria concepcdo das obras [de Alcantara Madhatts anos 20, revela a
intencdo em se associar a palavra a outras forémasarbais que a época atual sabe
valorizar e interpretar, com base te6rica amplasamopo da Comunicacdo. Ponto de
vista que nos autoriza a considerar um livro corjeto, a ser visto, integrando
elementos verbais e ndo verbais.

Serafim Ponte Grandeomo demonstrado no primeiro capitulo desta tesere-
se nessa linhagem de exploracéo, pela literatesaadpectos visuais da pagina, de modo a
colocar em evidéncia a materialidade do objetmliialvez ndo seja errbneo afirmar que os
livros modernistas que apresentam um projeto gréficvador apropriam-se da mecanizagao
da escrita — uma mecanizacdo que fornece novasbiidssles no trabalho com os
espacamento e os tipos — para fugir da extremapiadcao e, assim, devolver a obra algo de
artesanal e afasta-la de uma forma livresca coimegic Sob tal viés, as regras da imprensa
teriam sido, portanto, deglutidas antropofagicament seja, submetidas a uma incorporacao
critica e desestabilizadora.

Laurence Hallewell (2005), ef livro no Brasil: sua historiaoferece elementos
que permitem uma melhor compreensdao do mercadoriatidos livros no Brasil nas
primeiras décadas do século XX. O historiador aetpte, até 1917, era pouco animadora a
situacao da publicacdo e do comércio de livros rasiB os pontos de venda de varejo eram
poucos e limitavam-se aos bairros ricos do Rioateido e de Sdo Paulo; grande parte dos
negocios baseava-se na importacdo; as obras eramesgas em Paris; as publicacdes
concentravam-se nos campos dos livros didatico® ideito; com raras excecgdes, 0S
préprios escritores eram incumbidos de encomendar gbras aos impressores e de distribui-
las. A partir de 1917, esse cenario sofre profurtdassformacdes, gracas a atuacdo do
cafeicultor e escritor paulista Monteiro Lobatogequriou uma industria editorial nacional.

Além de imprimir os livros, Lobato organizou umdeale distribuicdo em todo o pais:

175 Os textos que compdeBras, Bexiga e Barra Fundaassim como os que compGePathé-Baby foram
originalmente publicados em jornais e revistas deqpis foram reunidos em livros. Vale mencionarté@m
gue alguns dos textos @gas, Bexiga e Barra Fundauando publicados no jornal, contaram com ilgstea
de Ferrignac. Quando foram inseridos na coletiNmeelas paulistanadais textos ganharam ilustracdes de
Poty.
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Lobato logo se deu conta de que o mais sério prablgue o livro enfrentava no
Brasil era a falta de pontos de venda: com pouds detrinta livrarias, em todo o
pais, dispostas a aceitar livros em consignacdanibexemplares da primeira
edicdo ddUrupéspoderiam muito bem ter levado cinco anos paratasgo.]. Seu
primeiro passo foi aumentar os possiveis pontogetiela para perto de duzentos,
utilizando a rede de distribuicdo da Revista desRrf..]

O passo seguinte foi escrever a todos os agengtaipao Brasil (1300 ao todo),
solicitando nome e endereco de bancas de jornaélangas, farmacias ou armazéns
gue pudessem estar interessados em vender lividsLEEWELL, 2005, p. 319-
320).

O sucesso da firma Monteiro Lobato & Cia — ragécial adotada em marcgo de
1919, no lugar de Edi¢des da Revista do Brasibtestado pelo numero de livros editados e

vendidos:

Em principios de 1920, a firma vendia em médiarguatil livros por més e, em
1921, publicava uma nova edicdo a cada semana. ianidlonteiro Lobato”
tornou-se recomendacédo bastante conhecida paranings por si s6. Em 1925,
tinha quase duzentos titulos em catalogo (HALLEWE2Q05, p. 329).

E importante sublinhar que a Monteiro Lobato & @i, na Sdo Paulo da
década de 1920, ‘@nicafirma dedicada exclusivamente a edi¢éo de liv(esBXLLEWELL,
2005, p. 330, grifo do autor). Segundo HallewellQ®, p. 330), Lobato, tdo pioneiro no setor
editorial, possuia um senso estético conservadangu poucos escritores de tendéncia
modernista, o que, contudo, ndo diminui “o0 modaltoénte revolucionario com que dirigiu o
negdcio como um todd”® A revolucéo editorial realizada por Lobato implicodo somente
lancar autores, pagar direitos autorais e distribudivulgar livros, mas também investir na
apresentacdo das capas e na apresentacdo grédrca.irPortanto, houve uma transformacgéo
do “estilo em que os livros eram escritos — e, ¢80, [d]o tipo e [d]a quantidade de leitores
que iriam atrair” (HALLEWELL, 2005, p. 319). Erlistéria do modernismo brasileiro
Mario de Silva Brito (1971, p. 157-158) corroborargortancia de Lobato para que o livro
no Brasil melhorasse gréfica e visualmente: “A[ketidbato] se deve o concurso de artistas, de
ilustradores, como Paim e Mick Carnicelli, na meilolo aspecto do livro.”.

No artigo supracitado, Boaventura (2004), aposadasto papel de Lobato na
modernizacao da feitura do livro no Brasil, deté&me aspecto artesanal de livros de autores
modernistas, livros esses que, a semelhanca deejwerificava no contexto vanguardista
europeu, possuiam tiragens pequenas e resultavam deabalho em equipe executado por

escritores e pintoréé! Boaventura sublinha, por exemplo, que o propobdto chegou a

176 Hallewell (2005) ressalta que, apesar do conseri&do estético, Lobato chegou a publicar algunitaas
de Guilherme de Almeida, Oswald de Andrade e MedettPicchia.

177 E importante lembrar que Oswald de Andrade atwono editor de livros e de periddicos. Além de reata
frente de revistas modernistas e de financiar ¢igagdio de suas préprias obras, Oswald teve paagéb na
organizacao, na publicacédo e na divulgacao de alerasitros escritores vanguardistas.
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editarOs condenadosle Oswald de Andrade,&homem e a mortele Menotti del Picchia,
sendo que ambas as obras receberam capas de AalfttiMAIéEm de Anita, a producao
oswaldiana contou, segundo Boaventura, com a calefo de Victor Brecheret, de Lasar
Segall, de Noné, de Clovis Graciano e, sobretudoTatsila do Amaral. Tarsila ilustrou a
capa deMemorias sentimentais de Jodo Miramde,Primeiro caderno do alumno de poesia
Oswald de Andrad€¢FIG. 33) e dePau Brasil bem como vérias paginas desta obra. J4 as
ilustracdes encontradas ao longoRtoneiro caderncséo de autoria do proprio Oswald (FIG.
34).

FIGURA 33 — Capa Bemeiro caderno do alumno de poesia Oswald de Adelr
Fonte: ANDRADE, 2018 (edicéo faavar).

Boaventura evidencia que esse livro de poemaseayesma irreveréncia desde
0 momento em que foi concebido. A pesquisadoraacqué Oswald, ao manusear um dos
cadernos escolares em que costumava escrever -asegQ @m caderno de exercicios da
Livraria Garnier cuja capa fazia alusdo aos nonosskbstados brasileiros —, teve a ideia da
capa doPrimeiro caderno Em seguida, contou com a colaboracdo de Taraila ghegar a

parodica capa final:

A parddia gréfica imaginada pelo poeta e recriagla prtista assimila de forma
proposital a graca e a ingenuidade do caderno dapuendiz de poesia. Incorpora
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0s provaveis erros de ortografia e trocas de lemasntrados nos trabalhos de um
estudante médio do primario (BOAVENTURA, 2004, p6b

A René Bacharach

Amor

Humor

FIGURA 34 — llustracdo &rimeiro caderno
do alumno de poesia Oswald de Andrade
Fonte: ANDRADE, 2018, s.p. @@ fac-similar).

Ademais, as ilustracdes feitas por Oswald ratificarwiés parddico do livro:
“Investido também da condicdo de aluno de pintarppeta comete desenhos vacilantes no
meio dos poemas, propositalmente de teor ingérabm b cheios deonsensecomo aqueles
esbocados por criancas, como assinalou Oswaldilasttacdes.” (BOAVENTURA, 2004, p.
506-507). A parddia do caderno infantil ocorredaima folha de abertura, folha essa que traz
informagdes sobre o “alumno”. Uma obra ndo mendanpor Boaventura no artigo em
questdo, mas que traz grandes inovacdes visu@spérfeito cozinheiro das almas desse
mundq um diario coletivo composto por Oswald e algueseéus amigos entre 1918 e 19109.
Trata-se de um caderno que ficavagaaconnieremantida por Oswald em Séo Paulo e que
recebia textos variados, quase sempre marcadoshpebor: recados, recortes de jornal,

desenhos, piadas, provocagdes mutuas, postai&..35) 18

178 Em Plasticidades poéticas, escrituras picturais: joglistexto e da imagem na arte de poetas e pint#es
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FIGURA 35 — A visualidade da pagina @mperfeito cozinheiro das almas desse mundo
Fonte: ANDRADE, 1987 (edigdo fac-similar).

De modo similar, Alcantara Machado, conforme s#ida acima nos
comentarios sobrBras, Bexiga e Barra Funda, principalmente, sobiathé-Babyproduziu
livros em que se verifica uma “simbiose de invadtde e de surpresa do aspecto fisico da
obra” (BOAVENTURA, 2004, p. 506). QuantoPathé-BabyBoaventura (2004) explica que
Antbnio Paim Vieira, responséavel pela concepcadiagr&de tal obra, era um ilustrador
profissional e participou na Semana de Arte ModeBra seu trabalho parmathé-Baby
“Paim alia a habilidade do profissional graficoratividade do artista plastico, produzindo
uma integracdo perfeita entre ilustracdo e text® desperta a atencédo visual do leitor”
(BOAVENTURA, 2004, p. 509).

No Modernismo brasileiro, foi dado, portanto, umpaortante passo para
“transformar o livro num objeto estético” (BOAVENTRA, 2004, p. 509). De modo mais
especifico, é plausivel dizer que as primeirasdedigdePrimeiro caderno do alumno de
poesia Oswald de AndraddePau Brasile dePathé-Babybem como o original deerfeito

cozinheiro das almas desse munmimlem ser entendidas como verdadeiros livros tostaar

vanguardas latino-americana¥ara Silva (2016) realiza uma detalhada analiseaspectos verbais e visuais
de O perfeito cozinheiro das almas desse mundo



249

Em “Le livre-objet: une tradition médiévale?”, RefTaminiaux (2013) tece reflexées sobre
os livros de artista modernistas, sobretudo no @naw Surrealismo e do Dadaismo, as quais
se revelam produtivas para se pensar os livrosldiras supracitados. Taminiaux defende
que os livros de artista, ou livros-objeto, modsas guardam semelhancas com os
manuscritos medievais, pois, assim como estespeamados de imagens e promovem uma
associacgao entre o ler e o ver. Além disso, coatintedrico francés, o livro-objeto aproxima-
se do manuscrito por ir contra a grande producdidusdo do mercado editorial. Taminiaux
chama atencao, ainda, para o fato de o livro-objeidernista, por meio de recursos como a
colagem e a fragmentacdo, contestar a propriat@scriivresca — ligada a logica da
continuidade temporal e da completude e baseageohasao de palavras —, como se quisesse
dizer, parodiando Magritte, “Ceci n’est pas umdivrContudo, trata-se de um livro, de um
livro que se coloca como um objeto de arte, 0 @recom que se configure o seguinte
paradoxo: “[...] ce sont précisément les mouvemiestplus réticents a I'égard du pouvoir du
livre qui consacrerent simultanémet le livre comoeavre d’art.” (TAMINIAUX, 2013, p.
250)1’° Retomando a discussdo realizada no segundo capiesta tese, é possivel
argumentar que as obras que problematizam aspextugis e materiais do objeto livro
constituem-se como nao-livros.

Ao negar a cultura livresca ao mesmo tempo que selansere, o nao-livro
partilha o impeto contestador da Antropofagia odisab. Embora haja exploracdo de certos
recursos grafico-visuais e8erafim Ponte Grandaesse romance oswaldiano a negatividade
antropofaga diante do objeto livro ocorre sobrettedualmente, por meio de apropriacdes
parodicas e de estratégias de fragmentacdo daiverr& esse respeito, comenta Kenneth
Jackson (1984, p. 9) em “A metamorfose dos textoSerafim Ponte Grande

Oswald de Andrade, no seu “grande nédo-liv@&rafim Ponte Grandendo sé
constroi um texto montavel e fragmentario a guiaaMemorias sentimentais de
Jodo Miramar como aplica conceitos da antropofagia ao romadiséarcando a
identidade do livro na constante parédia mutantelidersos estilos literarios e na
referencialidade a um mundo de livros, autoresregmagens reficcionalizados. E
um “ndo-livro” no sentido de deformar estilisticéeenaticamente todos os textos e
autores referidos no livro, cujo mosaico de textesluzidos ao negativo de seu
carater normal, constitui o livro em quest®erafimé, portanto, um livro que
conquista a sua negatividade através de uma sérimatlelos paradigmaticos,
alterados pela operacéo parddica e pela antropotfaxgfual. O “ndo” de Serafido
polo de negatividade a que os textos e autoresrtagms estdo submetidos, 0 que
domina a estética e a estrutura da invencéo osavaldi

Fabio Andrade (1990), em “De jangadas e transattimtcom quantos paus se

179 “sgo precisamente os movimentos mais reticentesespeito do poder do liviro que consagram
simultaneamente o livro como obra de arte” (Tradugénha)
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reforma o romance”, corrobora o argumento segundgual Serafim Ponte Grande
problematiza o objeto livro, ao constituir-se de dmofragmentado e ao retomar
parodicamente varios géneros textuais. Segundofevid@ critico, o0 romance-invencéo
oswaldiano, a medida que redefine convencdesrissianetaforiza, em sua propria estrutura,
0 esgotamento do livro “enquanto possibilidade xjgessao formal” (ANDRADE, 1990, p.
30).

O processo de reinvencédo da forma livresca cheglasime a ser tematizado,
ainda que parodicamente, éarafim Ponte Grandejue possui alguns personagens que se
dedicam a elaboragdo de ndo-livros, entre os geaidestaca o debochado dicionario de
nomes composto por Pinto Calgudo (FIG. 11). A bald&ompe-Nuve, Serafim, percebendo
que no navio ndo havia biblioteca, “reclama de secretario José Ramos Gois Pinto
Calgcudo, na mescla prostituida da segunda-classdivtp; e este da-lhe um dicionario de
bolso de sua lavra para ndo confundir nem esquec@essoas que conhece ou conheceu”
(ANDRADE, 1992, p. 87). O dicionario organiza-se erdem alfabética, mas contém certos
desvios, como a insercdo de nomes iniciados emn&Secao destinada aos nomes iniciados
em “B”. Além disso, a compilacéo realizada por @i@alcudo soa supérflua, por trazer dados

irrelevantes de pessoas comuns, como exemplificcho:

H
Helena- Filha de Seu Hipdlito.
Henriqueta— Irm& da precedente.
Hipdlito — Pai das duas (ANDRADE, 1992, p. 89, grifo dagut

Segundo Boaventura (1984, p. 2) em “TrajetériaGdevald de Andrade”, o
dicionario de nomes assemelha-se a secdo “Brasilida primeira fase d&evista de
Antropofagia pois ambos “sdo montados dentro do mesmo esplgitoolecionar tolices e
asneiras que espelhavam de certa forma facetadedoid nacional”. Uma vez que reune
informacgBes aparentemente inlteis, € possivel afiraomo o faz Campos (1992, p. 15), que
o referido dicionario de nomes “tem algo a ver annsottisier’ e o ‘Dictionnaire des idées
recues’ daBouvard e Pécucheate Flaubert”. Apesar da inutilidade do (ndo)ligue tem em
maos, Serafim comeca a lé-lo, parando apenas, qugcdha parte relativa a letra “L”,

enfurece-se tanto com a minibiografia de Dona L@l&, langa no mar o volume:

Dona Lala— Jovem e carinhosa esposa de meu prezado colegdi@ilar amigo
Serafim Ponte Grande.

O que lendo o nosso heréi fecha fragorosamentenEggna o indice e o atira as
aguas revoltas do oceano exclamando:

— Pintérrimo, tu erraste! (ANDRADE, 1992, p. 90fgdo autor)

A semelhanca de Pinto Calgudo, o Comendador Saltisadse a escrita de uma
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coletanea inutil: “Perguntou-me [a Serafim] se m@hava bom que ele se mudasse para
Taubaté./ — La se gasta menos, e eu posso es@evenssego 0 meu livro solatas
Célebres’ (ANDRADE, 1992, p. 67). Ademais, o proprio Semaf conforme discutido no
segundo capitulo desta tese, ndo apenas escregi&tioncomo também planeja escrever um
romance naturalista, sendo que ambas as obrals®mam com a cultura livresca por meio
do viés da negatividade. Se, por um lado, todosses&o-livros referidos e®erafim Ponte
Grandecriticam a cultura livresca; por outro, eles neafim a papel de destaque atribuido ao
objeto livro, cuja producdo aumenta consideravetene&o Brasil do inicio do século XX,
possibilitando que até mesmo individuos comuns,oc8erafim, almejem escrever e, quica,
ingressar no mercado editorial.

Em “Calidoscépio de questbes”, Silviano Santiag®8B, p. 26) reitera a
importancia do livro no contexto do Modernismo bea®: “Seria possivel continuar a falar
do Modernismo [...] sem se atentar para o fato uke @ movimento foi veiculado a nossa
sociedade através de uma mercadoria que se chanof@'liTodavia, 0 ensaista salienta que
existia — e ainda existe — no Brasil uma assimaaigropor¢cao entre o numero de habitantes
e 0 numero de compradores/leitores de livros, ddongue o Modernismo encontrou um

sucesso enquanto projeto elitista e um fracassoasng) projeto populista:

Quem ¢é o leitor de livros de literatura no Bragibemos que, em geral, vive na
grande cidade e faz parte de um reduzidissimo gqugoé composto de pessoas
mais ou menos semelhantes. Leitor é o préprio poodie literatura (romancista,
poeta ou critico); € o diletante que |1é sem sahétonbem por que o faz, talvez por
habito de familia, talvez por questdo de gostopéofessor e o aluno universitarios
[...]; e por fim é o cidaddo insatisfeito com auagdo em que se encontram a
sociedade e ele, e que precisa dar certa ordemmaasasperezas de temperamento,
ao seu inconformismo individual e ao seu mal-gstditico e social (SANTIAGO,
1985, p. 27).

O livro era consumido, pois, por um pequeno grupdmsileiros, a maioria dos

quais pertencente a classe sociocultural domindfitenesse circulo de consumidores de

literatura, havia uma assimetria entre os livrosmavolucionarios e os mais lidos:

[...] se hoje destacamos a prosa de Mario de Aedfddcunaima e de Oswald de
Andrade Miramar e Serafin) como das mais contundentes e representativas da
modernidade entre nés, temos de reconhecer quepassa ficou negligenciada a
terceiro ou quinto plano durante mais de quaremda §SANTIAGO, 1985, p. 27).

Para Santiago (1985, p. 27), os autores, ndo sscypando em agradar ao
publico leitor, sugeriam que cabia a este aprimseapara poder chegar “a fruicdo da arte
modernista”, o que foi expresso por Oswald no tifidlea “A massa ainda comera do biscoito

fino que fabrico.”. Fabio Andrade (1990), no artigigpracitado, igualmente destaca que o
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namero de compradores/consumidores das primeiig8esdmodernista era infimo. Porém,
tal critico, diferentemente de Santiago, enfatimaaspecto positivo da dificuldade imposta ao

leitor pelas obras modernistas co8erafim Ponte Grande

Armada a confusdo de géneros literarios e técmagaativas, o texto oswaldiano de
Miramar e Serafim provoca no leitor uma resposta que mescla desdonfo
necessidade de refletir. [...] Assumindo o papebab leitor passar a coproduzir o
sentido do texto, concretizando-o ndo apenas segimstrucdes nele embutidas,
mas respondendo criticamente a sua novidade (ANDRAD90, p. 31).

Além disso, Fabio Andrade (1990, p. 27) argumentaag obras dos modernistas,
sobretudo as de Oswald, “reverberaram em raza@mgdcimento da industria editorial e
complexificacdo da vida nacional ao longo dos aB6% momento em que aumenta
significativamente o nimero de leitores no Bradtim “A revolugdo de 1930 e a cultura”,
Antonio Candido (1987) detalha as mudancas poipgssou a indastria do livro no Brasil na
década de 1930. Segundo Candido, o mercado ds,lidepois do pontapé inicial dado por
Monteiro Lobato, atingiu grande escala e passar fomentado por muitas editoras, entre as
quais a José Olympio, que langou obras literariademistas®®

Fotografia, cinema, publicidade, imprensa — elepgegue conformam o cenario
urbano brasileiro no inicio do século XX, revelampe a modernidade das grandes cidades
esta intrinsecamente relacionada as novas tecaslafg comunicagdo e informacgéo. E a
literatura, como atesta®erafim Ponte Grande outras obras produzidas na década de 1920,
€ sensivel as ambivaléncias desse processo ditraagdo da sociedade, o que significa que
a representacado e a incorporacao das técnicasa@mnpanhadas, aqui, por um olhar critico.
Nas palavras de Sussekind (1987a, p. 140), “é ymspara um Oswald de Andrade, ao
mesmo tempo que corrdi, via montagem, memorialismegos naturalistas e ‘riquezas’
vocabulares, caricaturar maquinismo e servilismam celacdo as imagens técnicas”. Posto
que a caricatura da “época maquinista” (ANDRADE929p. 105) ocorre em um texto
fragmentado, a problematizacdo engendrada em obras Serafim Ponte Grandeolta-se
ndo apenas aos produtos tecnoldgicos mas tambéeraaura de viés convencional e nédo
afinada com as midias que ajudam a configurar angismo das metropoles modernas.

A partir da analise de obras de autores tdo digsecsono Olavo Bilac, Raul
Pompeia, Lima Barreto, Jodo do Rio e Oswald de ddelr Stissekind demonstra que o
horizonte técnico moderno recebeu diferentes tetéms e nem sempre levou a

transformacdo de procedimentos literarios. Houwe,gxemplo, escritores que optaram por

180 Nas palavras de Hallewell (2005. p. 325-326): “Uimculo efetivo entre a nova literatura e a nowidsdde
editorial sé viria a estabelecer-se com o surgimdatJosé Olympio, em meados da década de 1930.".
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reelaborar recursos préprios ao jornalismo comadundancia e a reportagem ou por
preservar 0 aspecto artesanal da literatura poo h@irespeito as regras de metrificagao.
Outros recorreram ao deslocamento temporal e/oacedpdo contexto moderno, abrindo
caminho, por vezes, ao memorialismo e ao subjetvisJa a linhagem oswaldiana se
caracteriza pela “(auto)exposicédo da literatura@odenica” (SUSSEKIND, 1987a, p. 143),
bem como pela ruptura com a vertente memorialigtal@ apagamento do “eu”, seja o “eu”
do personagem, seja o do narrador.

De acordo com Sissekind (1987a, p. 107), no Bdsiinicio do século XX,
molda-se “na populacao citadina, uma percepcambasea superficie. Uma percepcéo sobre
duas dimensdes e cujos eixos sdo a linha e o plama. superficie que tanto pode ser a do
registro fotografico quanto a do cartaz ou dasgdsveiculadas pelos jornais.”. Adequando-
se a um cenario urbano que privilegia a superfisepersonagens oswaldianos tornam-se
“absolutamente figurinos™ e a eles “se contrapOémeriores penumbristas e viagens,
ficcionais ou biogréaficas, memoria adentro” (SUSSHR, 1987a, p. 104). A composicdo de
personagens-figurinos € acompanhada pelo “apagardentastro do narrador”, um narrador
que é entdo substituido “por um processo de swesssiontagens” (SUSSEKIND, 1987a, p.
104 e 87). Portanto, a ob&rafim Ponte Grandainda que se centre no personagem que lhe
dd nome, ndo envereda por um discurso memoriatigtgetivista o qual objetivaria
singularizar uma paisagem intima do passado eastatta a paisagem urbana do presente.
Pelo contrério, logo no primeiro capitulo do romgrgerafim apresenta-se como uma espécie
de manequim instantaneo, pronto a ser observaduaréso ao leitor. Pelotari. Personagem
através de uma vidraca.” (ANDRADE, 1992, p. 43).

Muitas sé@o as vidracas que, surgidas com o desemasito técnico, se imiscuem
nas grandes cidades ao longo do século XX: alénvittases em que se exibem produtos
cada vez mais sofisticados e anunciados como ienksyeis, ha as lentes de cameras
fotograficas e, logo depois, as lentes de camémadoras; ha as telas de cinema e, algumas
décadas depois, as telas de televisdo. Segundek8itk$1987a, p. 134), a introducdo da
televisdo no Brasil na década de 1950 e a ampizagfio do videoteipe e da tevé a cores na
década de 1970 acarretaram um “corte mais funde’folenas de percepcao, sendo essa
mudanca radical perceptivel no fato de, em tabperia sociedade brasileira ter passado por
“um decisivo processo de espetacularizagéo”.

Em outro ensaio, “Ficcao 80: dobradicas e vitrin&issekind (2002a) explora as
potencialidades da metafora da vidraca para abqrsi@mente obras literarias brasileiras que

dialogam de forma critica com a espetacularizagédpqgocionada pelas midias. Embora o
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enfoque deste ensaio recaia sobre a década de &988sivel identificar el@onfissbes de
Ralfo e em outras obras publicadas na década de 191® &Gissekind (2002a, p. 258)
denomina “teatralizacdo da linguagem do espetactdatralizacdo essa que vai de encontro a
tendéncia memorialista e subjetivista da literafpn@duzida na época da Ditadura Militar.
Como discutido na secédo “3.3 Mosaicos ITonfissdes de Ralfimge dos padrdes literarios
hegemodnicos da década de 1970, pois contestarmaegitoritario sem recorrer ao realismo
alegdrico nem ao realismo jornalistico, nos quaisnamorias individuais sdo colocadas em
relevo. A via escolhida por tal obra de Sant’Anaaaf da montagem, do corte, da elipse, do
humor, da ironia, o que, conforme passo a demansgt em consonancia com a (corrosiva)
incorporagdo das tantas vidracas que engendranpedaeslarizacdo da sociedade. Como
destaca Sussekind (2002a, p. 264),

A prosa do eu e 0 memorialismo dificilmente resista superexposicao da vitrine.
Sobretudo porque nela ndo parece haver muito lpgia o elogio personalista da
singularidade ou para o refor¢co da interioridadeidegia de consciéncia individual.

Ralfo e outros personagens do romance santanngamecem ao leitor através de
uma vidraga, a semelhanca de Serafim. De acordo Sdssekind (2002a), a vidraca
metaforiza a mistura, o lugar de passagem entmi@idade/o privado e a exposicéo/o
publico. Seja por meio de superficies de vidrodpamente, seja por formas de mediacdo que,
apesar de opacas, servem a espetacularizacdoesit®ons segredos podem ser perscrutados,
de modo que a prosa se converte

[...] em vitrine onde se expdem e observam persmmgsem fundo, sem
privacidade, quase imagens de video num texto lespel onde se cruzam,
fragmentarias, velozes, outras imagens, outros gosdale prosa igualmente
anonimos, igualmente pela metade (SUSSEKIND, 200.2258).

Vivendo em meio a profusdo de imagens veiculadaleres, outdoors jornais,
programas televisivos e demais midias que, no xtntarbano da pds-modernidade,
fomentam a cultura de massa, os personagens da-fidraca tornam-se “cuidadosamente
teatrais, meio prevendo um olhar publico que coatinente o avaliasse” (SUSSEKIND,
2002a, p. 262), e passam a posar para lentesaeaisaginadas. Assim, Ralfo ndo se vexa
diante da suspeita de que, enquanto transa condasnamas gémeas (Sofia e Rosangela), a
outra os espreita: “E muitas vezes desconfio darethcuriosos pelo buraco da fechadura.
Que pouco me incomodam.” (SANT'ANNA, 1975, p. 2De modo analogo, Ralfo e Rute
transam com a janela aberta e, em vez de se in@eradcom 0s bindculos — mais uma

vidraca! — de algum vizinho, exibem-se ao supo&tdigo:
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A impressdo de que alguém nos observa de bindcofms,sabemos de qual dos
edificios. NGs somos o espetaculo e o realizamosfeovor, pena que a eletricidade
tenha sido cortada, pois gostariamos de oferec@iiblico uma visdo mais nitida
(SANT'ANNA, 1975, p. 66).

Em Um olho de vidro: a narrativa de Sérgio Sant’Annais Alberto Brandao
Santos (2000, p. 46), ao referir-se a “vertentetesplar’ da cena supracitada, sublinha que
“0 saber-se observado ndo surge envolvido em senttnde vergonha ou constrangimento,
de violacdo indesejada da privacidade. Pelo caotrdftora enquanto fonte de prazer”. Ainda
segundo o ensaista, 0s personagens santannianosréaiéncia de serem vistos pois foram
concebidos como “imagens, produtos de algum mevanide representacdo: fotografia,
video, cinema, teatro, pintura” (SANTOS, 2000, f).4Considerando qu€onfissbes de
Ralfo, bem como outras obras de Sant’Anna expressamesejalde visualidade e flertam
com o0 universo das imagens produzidas e reproduAadaxaustdo na pés-modernidade,
Santos desenvolve sua argumentacéao a partir da figmescla de metafora e conceito — do
olho de vidro A inspiracdo para a construcdo tedrico-criticaaddigura advém da propria
obra santanniana, especificamente do conto “Roméulieta”, que faz parte da coletanea
Notas de Manfredo Rangel, repérter (a respeito caniér), de 1973:

Vocé amaria um sujeito com um olho de vidro?

Ela disse que a venda negra nos olhos até o toaieaente, misterioso. Ele estava
completamente bébado e falou que as pessoas pnesesaonhecer até o fundo.
Arrancando o olho de vidro, jogou-o dentro da |gda dela. Disse que se ela
bebesse com o olho dentro do copo, ele ficariaxapado para sempre. Ela bebeu
(SANT’ANNA, 1973, p. 76).

A cena doolho de vidrocoloca-se, portanto, como o ponto de partida fardos
(2000, p. 17) investigar “possibilidades e impasisikdes de um dialogo da literatura com a
realidade urbana e progressivamente complexa que@®e, no século XX, a partir da
década de sessenta”, ou seja, na pés-modernidadada se vive “em um universo de
proliferacdo de imagens, em que a prépria concepedrealidade parece se fundir a seu
carater de espetaculo, a suas dimensdes virtiNesse sentido, vale citar que as fotonovelas,
tdo populares na década de 1970, moldam os dekemersonagens como a secretaria Helga,
com quem Ralfo trabalha na Poison & Poison and ®.Helga retira-se com olhos
sonhadores, apaixonada por seu chefe. Estoriamptdendvelas na cabeca. O grisalho e
distinto padrdo que, embora casado (mas incompiceBndse apaixona pela secretéaria.”
(SANT'ANNA, 1975, p. 92). Interessante mencionambéem, o trecho em que Ralfo se
refere ao fato de o corpo de um suicida na caltadae tornado um espetaculo para os

transeuntes: “Mas as pessoas queriam ver apehdsass o espetaculo, e ndo o homem [...]."
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(SANT'’ANNA, 1975, p. 14).

Para esse processo de espetacularizagcdo da secibdzsileira, as imagens
televisivas desempenharam um papel fulcral. Emitéab da realidade brasileira”, Heloisa
Buarque de Hollanda e Marcos Augusto Gongalvesy200100) explicam que, na década de
1970, a televisédo, além de tornar-se um veiculprdpaganda do regime militar, ajuda a

redefinir padrdes culturais e comportamentais:

Trabalhando com a técnica mais recente, a TV dinatrimagem de um pais
moderno, um Brasil Grande, de obras monumentaggosi de uma poténcia
emergente. A atualizagdo de padrfes culturaisnat@rnalizados dita novos habitos
de consumo e de comportamento para a burguesitaese média.

O perfil do telespectador comum no Brasil da déckda970 é tracado por Maria
Rita Kehl (2005a) em “Um sé povo, uma sO cabeca stnacao”: um homem urbano ou
subitamente urbanizado devido a industrializacamador de uma cidade com mais de 50
mil habitantes (um numero menor ndo justificava imgestimentos na implantacdo de
transmissores), moderno, consumista (inclusivelideeatos industrializados); feliz com as
cadernetas de poupanca e com o crédito facilitaodeado de agéncias bancarias, de
supermercados e de outros servicos; convicto dgregeo do pais, desejoso de ascensao
social, mas também um homem endividado, angustiadsoberbado de trabalho,
desinformado, insatisfeito, conformado, um homem perdeu tanto a imagem que tinha de
seu pais quinze anos atras quanto o0s antigos cpelds quais se articulava com a
comunidade (campinho de futebol, participacdo saldfesta de rua, eleicdes diretas). Para

Kehl (2005a, p. 409, grifo da autora),

A este brasileiro resta o consolo da festa glotesta entrar em cadeia a oito da
noite através ddornal Nacional ou da novela do momento [...]. A este homem
expropriado de sua condicéo de ser politico, r@sklevisdo como encarregada de
reintegra-lo sem dor e sem riscos a vida da sodedaolugar onde as coisas
acontecem Pois este lugar é o préprio espaco da imagerwisala, e este é o
principal papel que a rede lider em audiéncia [Reltdo] representou na década.
Ela é O Veiculo. Ela fala para estes brasileiroaase falasserdeles— sem deixar
de considerar uma faixa importante dos mais maligaths economicamente, para
guem acena com a possibilidade de @@mo elesEla absorve e canaliza suas
aspiracbes emergentes e, cumplice, coloca no \@dadmagem e dessemelhanca
capitalizando seus desejos para o terreno do mbsSendo que os limites do
possivel também é a televisdo que condiciona seniley impondo, com a forga da
imagem, padrdes de comportamento, de identificagéojuizo e até mesmo um
novo padrdo estético compativel com a nova fachdolapais “em vias de
desenvolvimento”.

Vidraca que assume um viés especular, olho de widitado criticamente a si
mesmo — assim se configuConfissdes de Ralf@bra que, ao mesmo tempo que incorpora

elementos da espetacularizagcdo, promove, via irama reflexdo sobre tais elementos.
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Nesse sentido, as passagens que abordam a teldgmaascaram 0s pressupostos em que ela
se baseia e desconstroem os discursos que sadapgmopagados, conforme exemplifica a
caracterizacdo da personagem Rosangela, uma d&s g@meas com que Ralfo se relaciona

guando mora em Sao Paulo:

Roséangela trabalha em programas comicos de tetegisdstuma representar papéis
de mulheres gordas e ridiculas, dessas que redebalios e pastelées na cara. Se
Ralfo fosse um homem cruel, diria que os papéiRaiingela sdo autobiograficos.
Quanto aos programas, sdo grotescos e obtém tremdndices de audiéncia

(SANT'ANNA, 1975, p.19).

E possivel supor que, quando, na década de 19#®,btasileiro qualquer no
isolamento de seu lar liga o aparelho de televss@&atra em cadeia com todos os que supde
seus iguais, pelo resto do territério nacional” KKE 2005a, p. 408), encontre muitos
programas como o de Rosangela: comicos e grotestaigez a formula perfeita para serem
alcancados os altos indices de audiéncia, comoresugalfo no trecho acima. Embora
aparente ndo apreciar os programas, Ralfo, na gimdle amante que vive as custas das
irmas, impreterivelmente se senta no sofa e assiskes na companhia de Sofia, personagem
que, alias, demonstra fazer questdo que Ralfo ‘Regéngela nesses seus momentos mais
grotescos. O que é compartilhado com milhdes despgettadores [...].” (SANT’ANNA,
1975, p. 19). Na esteira de Santos (2000), é palssfivmar que se, por um ladGpnfissdes
de Ralfoevidencia quao patético é o fato de o publicoesradl manipular pelos veiculos de
massa; por outro lado, a obra santanniana acertaslambramento e o prazer que permeiam
a relacdo do publico com a midia. Nesse sentidio Rapos explicitar que o programa de
Rosangela é, ao mesmo tempo, ridiculo e prestigiagonta, com um tom entre critico e

admirado, para o poder exercido pelas propagarelasiadas na tevé:

Mas o programa de televisdo [de Rosangela] chedamae est4 na hora do nosso
espetaculo particular. Meu e de Sofia. [...] A gue se apaga sobre a mesinha, ao
som de um jingle a respeito de desodorantes intimadelevisdo. E sou obrigado a
reconhecer que Sofia cheira bem (deve ser o mesesbddrante) [...]
(SANT’ANNA, 1975, p. 20).

A centralidade da televisdo na sociedade pés-madérmtificada no “Roteiro

turistico de Goddamn City”:

Ha milhares deles [de hotéis medianos] na cidadgpoddo dos confortos
indispensaveis, inclusive televisores em todos wertgs, valendo informar que
Goddamn City conta com uma rede de trinta canaigldgisdo, ou seja, um canal
para cada grupo de um milhdo de habitantes (SANNANL975, p. 75).

A grande quantidade de canais televisivos e a Ipibdade de assistir a eles até

mesmo em hotéis medianos sdo, portanto, apresentael® guia, como atrativos para o
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turista de Goddamn. O guia destaca, ainda, queisiaunteressado em ver espetaculos de
strip-teasenem mesmo precisa sair do quarto do hotel:

Héa vérias casas especializadas [em espetaculetripgeasé¢ na cidade, embora
este tipo deshowesteja em decadéncia desde que um dos canais aesdtWeu
apresentar, com exclusividade e permanéncia, chguse melhor no género. E o
canal 11, que vocé podera sintonizar facilmentesem receptor, evitando assim
perder valiosas horas de sua noite, quando € ferniente possivel assistir, nos
momentos de descanso em seu proprio quarto de aotglie hd de mais requintado
no género (SANT'ANNA, 1975, p. 84).

O trecho supracitado sublinha a tendéncia de @iséle concentrar em si varias

formas de espetaculo e almejar tornar-se o Unitmlede entretenimento e de informacao, a
unica forma de o cidad&o, embora isolado em sewedaectar-se com os demais. O cidadao
transformado em telespectador ndo precisariarwasnem mesmo para frequentar cinemas —
outro local que alimenta a cultura de massa —, @®iimes sdo transmitidos na tevé: Ralfo
atesta que pode “muito bem assistir hasg-bangsas tardes dos dias Uteis, pela televisao”
(SANT’ANNA, 1975, p. 24). Ademais, o protagonistdata que, quando ele, Alice e Pancho
invadiam casas, este gostava de assistir a filmésué: “Depois, comendo um sanduiche de
presunto, Pancho ligava a televisdo. Filmesa®&boysou velhas comédias. E Pancho ria
muito.” (SANT’ANNA, 1975, p. 178). Quanto a capaait de a producao televisiva absorver
e transformar qualquer proposta cultural, comemtal K2005a, p. 419):

Ao absorver expressées culturais diversificadammstorma-las de acordo com as
caracteristicas técnicas e as limitacdes polititaseiculo, a televisdo subverte a
prépria natureza desses produtos. [...] O veiauloircuito, a “aura” e o tipo de
consumo (ou fruicdo) também fazem parte da natutezzbra de arté' — e a todos
estes elementos a televisdo contaminou, pela cefs@édronizada que impde entre a
obra e o consumidor, além de subverter a propriadadas obras ao adapta-las as
suas necessidades bésicas das mais corriqueirpo temaximo de 50 minutos
picotado em trés ou quatro intervalos comerciaigyémcias de picos de suspense
para nao dispersar o publico durante esses intevakcessidade de diluigdo da
linguagem para ndo se afastar de nenhum setor gmltede seu mercado
consumidor, etc.

Uma passagem dgero, de Ignacio de Loyola Branddo, salienta como essa
absorgéo e essa transformagao engendradas peleotevi®uem para que seja disseminada a
l6gica do espetaculo. Trata-se de “Folheto amarelpisddio em que o jejum a que o faquir
Frankil se submete a fim de alcancar um recordedialé acompanhado por um cinegrafista
de televisdo. Se Frankil ja se exibia ao publicouema redoma de vidro durante o jejum — “O
faquir, deitado nos pregos. Faixas azul-amarelog umandeirinha num canto, cobras

passeando pelo corpo macerado, a figura imitanikioClJosé raspou as unhas no vidro.”

181 O comentério de Kehl revela-se produtivo paraesesar, de modo abrangente, sobre manifestacéesaisit
e ndo somente sobre obras de arte.
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(BRANDAO, 2010, p. 112) —, chegando inclusive areolingresso de quem queria assistir ao
espetaculo, a tevé intensifica a espetacularizdedse homem que almeja conseguir ficar 111
dias sem comer. O protagonista José, quando pagerugeiro para ver pessoalmente o
faquir, participa, como entrevistado, do filme prpidio por alguma emissora televisiva. Téo
logo comecga a responder as perguntas, José trbaee®lndo apenas com o faquir, como
também com as cameras e, consciente das lentém-dak globos oculares, havia a maquina
fotografica e a filmadora — que o perscrutam, garequisitar para si o papel de destaque na

cena.

. Olha, eu vou fazer um filme sobre faquir e foestaria de saber o que vocé acha
disso aqui. Eu vou gravar, hein.

. Pode gravar.

Gilda Valenca cantava Coimbra. José se arrumoatgfafo estava fotografando.

[.]

O magrinho pediu para filmarem a entrevista. Eillhavam, e o alto-falante tocava
Ave Maria Lola. [...]

José viu que o faquir observava. Tirou um sandudichbolso. Mastigava e olhava,
o faquir olhava para ele. José comia, torcia a.bOcdiretor foi filmando. [...] José
mostrava o sanduiche ao faquir. Engoliu o ultimdage. Olhou firme para a
camera (BRANDAO, 2010, p. 112).

Por meio da matéria realizada pela emissora, drfagua-se um espetaculo de
massa — em um jogo de vidros especulares, a tedpalelho de tevé reproduz e exacerba o
poder de exibicdo da vitrine em que o0 corpo enmjefe encontra. JA ndo é preciso sair de
casa e pagar um cruzeiro para presenciar a abstindm faquir. Com a televisao, também ja
ndo seria preciso hem mesmo buscar outros veiagosnformacdo, como insinuado

ironicamente pelo personagem Pedro neste excederde

? O senhor |€ jornais.

. De veis em quado. Num tem nada que |é neles.

? Como o senhor toma conhecimento das coisas.

. Pela televis&do. Vem tudo la (BRANDAO, 2010, p3)L5

Tendo assumido um papel tdo importante na videcuiaglaos, a televisédo, cujos
programas vém sempre acompanhados por publicidatiesratek anuncia: dentro de trinta
segundos nossa proxima atracdo: Noticiario.”, lése outra passagem do romance de
Brando (2010, p. 119)*82 converte-se em um objeto de consumo e passalargamente
desejada na década de 1970. O radio, incapaz m&Eita imagens, ndo mais bastava a
populacao: “Ele [Jos€] pensava em roubar uma s&leyiassim ficaria com gente que podia
ver. Era incomodante sé ouvir o radio, ndo enxeggam estava falando, ndo se sabia nunca

0 que esperar.” (BRANDAO, 2010, p. 147). Dessa fras 6nibus, ao final do dia, carregam

182 Kehl (2005a, p. 419) lembra que a televisdo vaictjuase na mesma linguagem, publicidade e cultura
informacédo e propaganda, a ponto de ter criaddistisacdo do merchandising”.
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individuos que, ao chegarem em casa, querem eacoatém da comida, uma tevé: “Os
onibus chegando e levando, as sete da noite; levaauich a mesa de arroz e feijdo, tomate e
cebola; levando para a novela de televisdo.” (BRARD2010, p. 118)%

Das novelas melodramaticas aos noticiarios, paesaod filmes, a televisdo
consegue, pois, abarcar as mais diversificadag;oasa Outros programas de grande
audiéncia sao os eventos esportivos, como a Copduthalo de futebol, e os festivais de
cancdes. Juntamente com a televisdo, o cinemagtadbrpor meio dos filmes produzidos
pela industria cinematografica norte-americana,emi@&nha um importante papel na
definicdo dos gostos e dos comportamentos doddirasida década de 1970. Lembro que,
em Confissdes de Ralfé®ancho e até mesmo Ralfo, tdo mordaz ao serrateinteresse do
grande publico pelos programas de que Rosangdiaiparcomo atriz, revelam apreciar os
géneros filmicos mais populares e comerciais — damséebang-bangs Embora Ralfo se
refira a peliculas que foram aclamadas pela crétigae se tornaram classicos — “[...] era sO
entrar ao acaso numa daquelas portas e la seaestaitindo Jules e Jim][...].”
(SANT’ANNA, 1975, p. 67); “[...] nada posso fazeznéio assistir, no cinema de bordo, a
projecdo do filme ‘A Nau dos Insensatos’.” (SANT'AIR, 1975, p. 30) —, € a linguagem
cinematografica estereotipada que se impde com@padser seguido pela sociedade — “O
grito de atacar ja era esperado por todos, mas messim e como Se nos pegasse de
surpresa. Como se eu, principalmente, ndo pudessditar na realidade desta guerra, cheia
de diadlogos e gestos estereotipados, copia de dijnenvagabundo.” (SANT'ANNA, 1975,

p. 44). EmZero, também sao colocados em relevo os filmes maiemais e populares, a

comecar pelo fato de José trabalhar matando ratasyecinema poeira:

José tem uma cota diaria de ratos. Ele sabe quéianem que tiver exterminado
todos os bichos, perde o emprego. Um dia, ndo timdia ratos, José foi a Varzea,
pagou 50 centavos a dois moleques, cada um troéee ratos. Assim, José
continuou trabalhando.” (BRANDAO, 2010, p. 107).

O romance de Brandao traz um anuncio que ilustna &g caracteristicas dos

filmes que conquistavam um enorme namero de eshEes

ESPETACULAR / ASSOMBROSO / SENSACIONAL / NUNCA VISTANTES
NAS TELAS / UMA SUPERPRODUGAO EM CINERAMA / EM 70 M /
NOVAS COPIAS / NOVAS CORES / UM ELENCO FABULOSO / RAIOR
CAST JA REUNIDO NA TELA DESDE O NASCIMENTO DO CINEM /
CENAS AUDACIOSAS / LIBERADO SEM CORTES PELA CENSURA
FANTASTICA CONCEPCAO CINEMATOGRAFICA / JAMAIS PERDOU UM
INIMIGO / A MAIS DIVERTIDA COMEDIA DO ANO / MASTROIANI E
URSULA NA BATALHA DOS SEXOS EM PLENO SECULO XXI / ARZAN

183 pgra uma analise das telenovelas brasileirasaialddéle 1970, consultar “As novelas, novelinhasvelies:
mil e uma noites para as multiddes”, de Kehl (2005b
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VIVE UMA NOVA E ESPETACULAR AVENTURA / UM BRADO CON'RA A
ACOMODAGAO / SE VOCE PENSA QUE JA VIU TUDO, ASSISTA
SUSPENSE, VIOLENICA E AMOR /, (BRANDAO, 2010, p. @6grifo do autor)

Espetacular, assombroso, sensacional — assim kne éinunciado. Conforme
comentado acima, personagenaafissdes de Rallagem como se estivessem expostos em
uma vitrine, como se posassem diante de algume, lemino se representassem diante de um
publico. Em certos momentos datobiografia imaginariaos limites entre vida e encenacéo,
entre mundo e palco embaralham-se. Recordo, pan@ge 0 trecho (retirado do episédio
“Diério de bordo”) em que Ralfo — homem imagin&tn uma vida real ou homem real com
uma vida imaginaria? — convida todos os passageioogavio para assistir ao “insélito
espetaculo” em que ele se desfaria “voluntariamdatsua pequena fortuna, adquirida com
um certo sacrificio” (SANT'ANNA, 1975, p. 31). Optaculo ocorre no cassino do navio e a
medida que Ralfo, rodeado por uma “razoavel plaf8ANT ANNA, 1975, p. 31), aposta
todo seu dinheiro. O jogador-ator afirma que nete%de gestos teatrais e grandiloquentes” e
supde que, caso oferecessem espetaculos “desseetdpm assassinato, suicidio, faléncias,
catastrofes mentais, quando o cérebro de um horaegim p parte-se — simultaneamente em
todas as dire¢des”, “os teatros ficariam lotad&XNT'ANNA, 1975, p. 31).

Ja no “Livro VIII: Au théatre”, Ralfo, em vez depresentar em um ambiente
cotidiano e nao destinado especificamente a cea#tsis — 0 cassino do navio ou o sotdo que
divide com Rute ou qualquer outro local em que estbbe ao palco de um teatro e assume,
de forma explicita, a mascara de ator diante umenoso publico. Devido a experiéncia com
a teatralizacdo, o protagonista ndo se intimidape#ar da estréia, sinto-me um artista
habituado aos grandes espetaculos.” (SANT'ANNA,519Y. 187). De acordo com Santos
(2000, p. 69), o capitulo em questdo, ao aproxseade teatro, € uma das evidéncias de que
Confissbes de Ralfe outras obras santannianas — por exeniyho,romance de geragao:
teatro-ficgdqg A tragédia brasileira: romance-teatrdunk-box uma tragicomédia nos tristes
tropicose Um crime delicadpcujo narrador € um critico teatral — tentam, apede saberem
que a tentativa é impossivel de concretizar-seéabetecer uma correspondéncia entre o gesto
de narrar e o de mostrar”. Por meio do flerte coteatro, “a narrativa ndo pretende abdicar
de suas especificidades, mas tensiona-las” (SANPO®), p. 69). Segundo Santos (2000, p.

71), tal tensionamento se volta, no plano da emagéoi, a figura do narrador:

H4, no teatro, o efeito ilusério de que cada pergem age autonomamente, nao
estando sujeita a uma enunciacdo global. Atravésedefeito, o teatro parece
eliminar a figura do narrador: corpos e vozes sregEm na sua brutalidade
imediata, como imagens de si mesmas, criadas pguéim. Instala-se a auséncia do
olhar narrativo.



E uma teia singular, composta de elementos espagig@mporais
a aparicao Unica de uma coisa dista
por mais perto que ela estg
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O espago do teatro é, dessa forma, ideal paraaahwigharrador tipico de Sérgio
Sant’Anna: o narrador de identidade vacilante.

Ao longo de suasonfissbesRalfo apresenta, de fato, uma identidade vaeilant
ator nato, ele assume varios papéis, como o detapmamle ladrdo, o de guerrilheiro, o de
escritor, e, a certa altura, decide ir para o eedE quanto a mim, finalmente, de novo sé e
como todos aqueles que, ap0ls varias tentativasgcor@eguem encontrar sua identidade, s6
me restava procurar uma profissdo em que nao ésprézla: o teatro.” (SANT'ANNA,
1975, p. 184). E ali, no teatro, Ralfo possui “tosto que ndo se sabe pertencer ao ator ou a
personagem” (SANT’ANNA, 1975, p. 212). Em “O camintircular da ficcdo (ou: ndo sera
outra a verdade?)”, Silviano Santiago (2000), abrutmr-se sobréNotas de Manfredo
Rangel, repodrter (a respeito de Kramegrgumenta que 0s personagens dos contos dessa
obra se comportam como atores, o que, conforme ovel@monstrando, repete-se em
Confissdes de Ralfdessa forma, a seguinte reflexdo de Santiago0(20018) também
contribui para elucidar o processo de teatralizaggidicado em tal romance:

O personagem, no livro de Sérgio, € ator antesedg@arsonagem, ou melhor, é
personagem sendo ator, € ator sendo personagem, S®sempre o texto de um
interferisse no outro, e vice-versa, de tal mode qa montagem final se
apresentassem com um Unico e idéntico texto.

No palco no teatro, Ralfo, narrador-personagenmtoe, @&xacerba o aspecto
espetacular, assombroso, sensacional de seus@asaum misto de fascinagao e repulsa na
plateia. Ralfo, entdo convertido eshbw-mannternacional” (SANT'ANNA, 1975, p. 194),
inicia o primeiro ato tocando a inquietante Som#&rankenstein; na sequéncia, faz nimeros
de magica, por meio dos quais realiza secretanméio®e de magia negra. Até aqui, 0s
espectadores “se acham inteiramente relaxadosdi@r@o-se numa ingénua noite de
diversbes” (SANT'ANNA, 1975, p. 190). Logo depojmrém, os rumos da apresentacado
alteram-se: Ralfo escolhe uma espectadora e agoibaque gera tanto aplausos quanto
protestos. No interludio, ele dan@alago dos cisnesom uma mulher e, depois que ela é
devorada por um le&do, danga tango com o esqueletaestou da bailarina, diante de um
publico aterrorizado e incapaz de perceber quedibriado por truques ilusionistas. No
segundo ato, quando Ralfo devora grotescamentdartaaceia, novamente os espetadores se
dividem — uns riem ou mesmo gargalham, outros semépugnancia e chegam a deixar o

teatro:

Com um gesto displicente, pego um dos pés da axamino-o contra a luz. O pé
do frango tem uma conotacdo levemente azulada.nflasera tal detalhe que me
impedira de levar a boca aqueles trés dedos myrohmpse efetivamente acabo por
fazer.

Uma dezena de espectadores retira-se do recimjaden
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Alguém vomita ruidosamente, entre o publico.
Outra dezena de espectadores ri, nervosamente (ANR, 1975, p. 203).

No ato final, Ralfo simplesmente olha a plateisgsse gesto causa enorme
incbmodo nos espectadores, 0s quais, a principiamy depois passam a jogar objetos no
palco e, por fim, ao perceberem que a maquiagerata@tocomeca a desmanchar-se entre
lagrimas (falsas), fogem as pressas do teatro.ddastas partes da peca, Ralfo € maquiado
como uma palhaco estilizado: “Maquilam-me cuidadosae, o rosto é uma estilizacdo de
palhaco.” (SANT’ANNA, 1975, p. 187). Assim como aquiagem, as atitudes do palhaco
sdo estilizadas por Ralfo, que subverte o canaticd do tradicional personagem circense, na
medida em que protagoniza um espetaculo em queniw@® o absurdo se fundem, beirando
o nonsense O narrador-personagem e ator, embora saiba gespetaculo desafia as
categorias interpretativas, exime-se da respondatid de explicar o que apresenta no palco e
diz ndo se incomodar com a avaliacado dos critif@s espectadores] Discutem entre si 0
significado de tal espetaculo. Mas nunca dou oleidarplicacdes: apenas realizo o
espetaculo e ndo me incomodo com as criticas. (dsosr sdo bébados e tolos [...].”
(SANT’ANNA, 1975, p. 193).

Apesar de tal declaracéo, Ralfo, a todo momentservh a atitude do publico e

parece sim julgar algumas reacdes mais relevantgs@ outras, como evidencia o trecho:

Conhecedor profundo e intuitivo de reacdes de ipmteposso assegurar que
geralmente 0s que mais protestam sao também astiuamente mais apreciam o
espetaculo. Enquanto aqueles que aplaudem s&o escaupreendem o seu
significado, sua projecdo na vida de todos nésa Biebcdo dos aplausos, sei que
estes Ultimos se encontram mais nas galerias [sad@&uam os estudantes] do que
ca em baixo [onde se situam os privilegiados scoieemicamente]
(SANT'ANNA, 1975, p. 191).

Mas ninguém, nem mesmo 0s estudantes, suportap adghRalfo no ultimo ato.
Todos fogem e Ralfo, que fica sO, acaba por serdeajunto ao lixo deixado no recinto, o
que abre duas possibilidades de leitura: a sookedascarta o espetaculo (metonimicamente
representado por quem o protagoniza) porque n@opesparada para compreendé-lo? Ou
trata-se de fato de um lixo de espetaculo, assmoa maioria das producdes que fomentam
a cultura de massa? O trecho supracitado levaas®@e de que Ralfo defenderia a primeira
opc¢ao. Entretanto, a peca teatral parece reafiemaacuidade da espetacularizagcdo. Sob a
perspectiva da segunda alternativa, fica clarangpesacdo de Ralfo com Rosangela: ambos
estdo subordinados a lei do espetaculo e exploramasala entre o engracado e o grotesco.
Ademais, uma vez que Sofia, a cantora de operay duplo de sua irma gémea, entende-se

gue a até mesmo uma arte considerada elevadanceddiculo:
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Mas o que Sofia ndo parece perceber é que quamudResangela e seus ridiculos
trejeitos no video, é também a ela, Sofia, queiestado, pois sdo idénticas. [...]

SO sei que Sofia é aquela mulher gorda que momrarmo tragicamente no final,
vestida com roupas ainda mais ridiculas do queeaRabangela na televisdo. E
repletas de plumas, naturalmente. [...]

Sofia e Roséngela. As duas irmas gémeas gordasta&rtla mais fina sensibilidade
(SANT'ANNA, 1975, p. 19-20).

Seja em uma peca teatral, seja em um programasigtevseja em uma opera,

impera a espetacularizacdo, que se converte, portam um fator de coesao no mundo da

arte e do entretenimentBonfissdes de Ralfexplicita que até mesmohappening expressao

artistica que surge como altamente transgresstabhagor se inserir no circuito da cultura de

massa em metropoles como Goddamn. Swmpeningdeveria, em principio, ocorrer em

locais imprevistos, em Goddamn h4, conforme aludidcsecdo anterior deste capitulo da

tese, oHappening-Centeranico local em que tal manifestac@o artistica astorizada a ser

realizada:

Happening-CenterE conhecido que bappening com o passar do tempo, tornou-se
também, por sua vez, uma manifestacdo artisticadéate, um mero lugar comum.
Mas noHappening-Centede Goddamn City temos algo mais do Ga@penings
temos a propria vida, com suas infinitas variag®=rtindo dos acontecimentos
mais corriqueiros, como um almoco ou banho de mEsadu uma pequena
coreografia corporal, de que vocé, caro visitaéteonvidado a participar (pois aqui
VOCE € 0 espetaculo), tudo pode acontecer ao sabmsgadcao dos participantes.
[--]

A Unica limitacdo imposta pelas autoridades asdailes daCenteré que elas ndo
se estendam as ruas da cidade (SANT'ANNA, 19780481, grifo do autor).

Ora, oshappeningdornaram-se mais um espetaculo entre os muitoxjatem

em Goddamn, onde nao faltam cinemas, teatros, dassisows — entre os quais, osstie-

tease—, partidas de gladiadores... Em tal metropolé,mésmo os museus corroboram a

espetacularizacéao, conforme exemplifica a deboctlesericio do Museu do Homem:

[...] numa sala dedicada a Nero e o incéndio den&oapresentam-se ndo so
reproducdes arquitetdnicas e originais artistiomgednpo de Nero, como também
um robd perfeito, em metal e cera, reproduzindcekggimperador romano, com
seus gestos desvairados, tiqgues homossexuais eéransba voz fanhosa e
desafinada [...]. E diariamente, as 14, 16, 1& 2@ horas, reconstitui-se o episédio
do incéndio de Roma, projetando-se imagens som@izauma tela circular que
envolve os espectadores e oferecendo a sensilglidadtes os cheiros, gritos e
mesmo o calor e a fumaga do incéndio, como se @stiéesse realmente em Roma
naquele momento (SANT'ANNA, 1975, p. 78).

EmZerqg, a ironia quanto a espetacularizacdo € observadkiescricdo de um

centro com “todas as curiosidades do mundo” (BRAKDAR010, p. 163), centro esse que se

desenvolveu em torno do Homem, espécie de gurttagpgue passou a atender pessoas em

busca de alguma cura ou orientagdo. Mas, em pengpd, chegaram varias outras atracoes,
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como a Mocga Que Se Transformou em Gadtjlas “Monstros da NatureZaas “Raridades
da Vidd, “O homem que goza sozinho sem p6r a méo no pim ersilhet, “ A Mulher e a
muld (BRANDAO, 2010, p. 163). O centro de curiosidadeslpu tanta fama no pais e no
exterior que o governo resolveu “dar apoio ofic@nstruindo pavilhées, pintando casas,
fazendo cartazes anuncidtfopela televisdo, encomendando curta-metragens cjiéhbibs
para os cinemas” (BRANDAO, 2010, p. 184). Notaassim, que o apoio oficial abrangia a
divulgacdo, via televisdo e cinema, dos feitos izadbs, o que contribui para a
espetacularizacédo do centro de curiosidades.

O interesse da midia em repercutir de modo espatacs acontecimentos
também é referido e@onfissdes de Ralf®lo capitulo dedicado a guerra em Eldorado, Ralfo

comenta:

No entanto, talvez el&8 nos descubram. Eles, que sempre farejam as dasgrac
mesmo que elas ocorram em outro planeta. Entdoeletipbs, os jornais, 0s
noticiarios de televisdo do mundo inteiro, apremeéat informes vagos e fantasiosos
sobre a luta que aqui sera travada por nés. Aoaegostam das lutas romanticas
(SANT'ANNA, 1975, p. 42).

Os jornais impressos, embora ameacgados pela @ewisio foram eliminados.
Tal como os programas televisivos, eles inseremaskgica do espetaculo, além de serem
invadidos por apelativos anuncios publicitariosyfoame explicitado no conto de Sant'/Anna

(1973, p. 38-39, grifo do autor) “Composicao II”:

OBJETOS ESPALHADOS PELO CHAOUm jornal totalmente aberto, mostrando a
primeira e a ultima péaginas. [...] Na Ultima pagiaamanchete é&UICIDOU-SE NO
SUPERMERCADO E logo abaixo a fotografia do cadaver, com vaciasosos ao seu
redor. E um grande anuncio onde se vé também arpaaPERMERCADOE uma
porcéo de precos e desenhos de mercadorias.

Em Confissdes de Ralfaa propria leitura do jornal torna-se um espetjicul

protagonizado, mais uma vez, por Ralfo:

Entdo leio o jornal matutino para elas, Sofia e&Rgela. Eu as conhego como
animais antigos de estimag&o. A minha entonacdmltee voz — descubro-me um
ator — no momento em que leio os crimes macabrogidos no sabado, quando
todos os habitantes da cidade sairam a rua pasatidse e embriagar-se. Os
gritinhos prazeirosos de Rosangela g#lascutando o caso da virgem estuprada
por jovens tarados. [...]

E depois leio na coluna de mexericos mais um castingental da soprano Maria
Callas e, mesmo sem olhar para Sofia, posso adivsgus labios invejosos que se
apertam. [...]

184 Na edigcdo d&eropor mim consultada, a palavra esta grafada agamnciado”.
185 O texto € ambiguo: o pronome “eles” pode refexirtanto aos moradores de Eldorado inimigos dos
guerrilheiros, quanto aos veiculos midiaticos.

186 Na edicdo d€onfissdes de Ralfmor mim consultada, esta escrito “prazeirosos” a heépeticio de “gela”.
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Leio de tudo: os crimes, politica (0 mundo vai ncaimo sempre, e o pais nédo vai
nada), esportes, acontecimentos sociais. E prewster a familia bem informada
(SANT'ANNA, 1975, p. 23).

Porém, o ator Ralfo ndo se exime de inventar adgumformacdes, a fim de

cativar a atencao de suas ouvintes/espectadoradigt- como que descuidadamente, que o
altimo cacho de Maria Callas [...] € nada mais nadaos do que o ex-Beatle Ringo Star. Um
cacho que inventei ali mesmo na hora, mas naoditeitoplausivel.” (SANT’ANNA, 1975,
p. 23). Ademais, ele oculta informagbes que podegarar problemas: “Omito apenas, por
prudéncia, a escala de partida dos navios do per®antos.” (SANT'ANNA, 1975, p. 23) —
talvez aqui Ralfo ja considerasse a possibilidagledeixar as irmds e fazer uma viagem
maritima. Nos jornais da época, também ha colusast&s por criticos teatrais, os quais,
conforme destacado na analise do capitulo “Au tBéanao agradam a Ralfo. Uma amostra
do tipo de comentario critico que Ralfo despreza&ia&ncontrada no guia turistico de
Goddamn. Ao qualificar as pecas teatrais encenadassoddamn, o guia reproduz uma
formulacdo do critico d&paceso maior jornal da entdo maior cidade do mundo: ‘dum
preciosa incrustacao de sonho nas visceras ddaéali (SANT'ANNA, 1975, p. 83).

Apesar de geralmente subordinar-se a logica dotd@spe, a imprensa figura
como um caminho profissional para o escritor. Mésy@esmo esse aspecto € alvo do critico e
irdnico olho de vidrode Ralfo. Enquanto vive em S&o Paulo as custasrmds gémeas,
Ralfo finge que esta a procura de um trabalho e goddora a conjuntura ndo seja muito
favoravel, em breve sera admitido:

Oficialmente, estou a procura de emprego num joimais redacdo de textos é o
meu ramo. E o que estou dizendo a Sofia [...]: “@sidormalidades de admiss&o
levam tempo e, além do mais, a imprensa esta e pela falta de acontecimentos
importantes no pais. Nessas ocasifes, eles demitenvés de admitir pessoal. Mas
que o redator de um importante vespertino pauligtagarantiu que sempre havera
lugares para jovens talentosos como eu. Uma qudstfouco tempo, Sofia”.

Jovens talentosos como eu.

O caso é que Sofia parece ansiosa por ser coneem@dtodas as mentiras
(SANT'ANNA, 1975, p. 190).

Na esteira de Santos (2000), entende-se qu€atiissdes de Ralfa linguagem
dos meios de comunicacdo de massa ndo é nem mésaemetossada nem simplesmente
condenada. Pelo contréario, “através de uma ming&@antremeada por aguda visao irdnica,
deixa-se aflorar o que ha de fascinante e de gwtas discurso midiatico” (SANTOS, 2000,
p. 49). Por conseguinte, enquanto, conforme didouta secdo “3.3 Mosaicos IlI” desta tese,
grande parte da literatura brasileira produzidawligra Ditadura Militar aproxima-se do texto

jornalistico com o intuito de retratar de formaethr as mazelas que ocorriam no pais, 0
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romance santanniano explora outras articulagées @gornal. A diferenca entre as duas
posturas da literatura diante do jornal é apredantia seguinte maneira por Hollanda e
Goncalves (2005, p. 121):

O romance-reportagem expressa, em sua forma limite, tendéncia mais geral da
ficcdo dos anos 70 que se empenha numa espéceopdatuaralismo muito ligado as

formas de representacéo do jornal.

Se em Jodo Antonio e José Louzeiro essa proximidadegar a um naturalismo

tipico, j& em outros escritores a relacao com ouds® jornalistico se apresenta de
forma mais complexa, até mesmo, em alguns casoertando e problematizando

a propria estrutura desse discurso.

“... sertanejos fandticos pelo interesse, que para ali se dirigiam
acreditando na idéia do comunismo, tio apregoada pelo Conse-
lheiro. (...) Sobe a sessenta o nimero de fazendas tomadas pelos
conselheiristas em toda a regifo.”

(Despacho de Salvador para o jornal “O Pais”, do Rio de Janeiro,
dando testemunho de um “respeitdvel cavalbeiro vindo das regides

- de Canudos”, publicado em 30 de janeiro de 1897.)

“Canudos nio se rendeu. Exemplo Gnico em toda a histéria, re-
sistiu até€ o esgotamento completo. Expugnado palmo a palmo, na
precisdo integral do termo, caiu no dia 5, ao entardecer, quando
cairam os seus 1ltimos defensores, que todos morreram. Eram qua-
tro apenas: um velho, dois homens feitos e uma crianca, na frente
dos quais rugiam raivosamente cinco mil soldados.”

(Euclides da Cunba em “Os Sertdes”, 1902.)

“Em 1900, abandonam o Ceard 40.000 vitimas da seca. Ainda em
1915, de cerca de 40 mil emigrantes que saem pelo porto de Forta-
leza, enquanto 8.500 tomam o destino do Sul, 30 mil se dirigem
pelo caminho habitual, o do Norte...”

(Rui Fac6 em “Cangaceiros e Fandticos”,)

“E, em 1917, ingressou Virgulino na vida guerrilheira, tornando-
se, em pouco tempo, espantalho dos sertdes.”

(Optato Gueiros em “Lampidio — Memdrias de um oficial ex-
comandante de forgas volantes”.)

“Certifico que a fls. 43 do Livro n® 2 do registro de nascimento foi
feito hoje o assento de Marcionilio de Mattos, nascido aos 9 de
agosto de 1917, as seis horas, no distrito de Trairas, neste municipio,
a rua —, do sexo masculino, de cor parda, filho legitimo de Divino
de Mattos e de dona Maria Leontina Albuquerque de Mattos, sendo
avGs paternos desconhecidos e maternos Tendrio Albuquerque de
Mattos e dona Antoninha Leontina de Mattos.

18

FIGURA 36 — A montagem de textos énfesta
Fonte: ANGELO, 1995, p. 18.

Segundo Hollanda e Gongalves, essa complexificdgddidlogo com o jornal
ocorre, de modo exemplar, ehfesta publicado em 1976 por lvan Angelo. Trata-se da “u

romance feito de contos que se entrelacam e selatasa, pela composicdo em montagem de
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citacdes, noticias de jornal, discursos politicoanifestos, textos-recortes” (HOLLANDA;
GONCALVES, 2005, p. 121) (FIG. 36). A aproximacamnco jornal ultrapassa, pois, a
incorporacdo de géneros textuais veiculados negserts, como a noticia. E a propria
estrutura fragmentada na folha de jornal — fragagditt essa que remete, por sua vez, a
linguagem cinematografica — que € colocada em peidéa estrutura do romance. Se alguns
filmes, jornais e romances tentam escamotear descer a descontinuidade gerados pelo
procedimento da montagemd, festaafirma “sua natureza de fragmento” a medida que
“comp0de e decompde sua narrativa” (HOLLANDA; GONGALS, 2005, p. 121).

Hollanda e Gongalves (2005, p. 122) também ideatifi emZero, cujas paginas
sdo povoadas por fragmentos em disperséao (FIG.ug9)ipo de relagcdo complexa com as

técnicas de montagem do jornal:

Em Zero, o recurso ao fragmento e o préprio aproveitameot@spaco grafico do
livro, aqui e ali diagramado a moda dos jornaignmve um estilhacamento da
perspectiva naturalistica do jornal. E exatameetsel processo de desmontagem,
de colagem absurda de ruinas de uma realidade paosnabsurda, que o autor
extrai sua forga e sua violéncia. E como se o estatb explodisse os personagens,
as situacdes, as falas, os relatos.

Embora se concentrem efnfestae Zero, os criticos em questado afirmam que
obras de Sant'’Anna, com@onfissdes de Ralfe Notas de Manfredo Rangel, reporter (a
respeito de Kramer)alinham-se & de Angelo e a de Branddo no queraipeito a
incorporacdo problematizadora da técnica jornalsttm todas essas obras, o enfoque recai
sobre metrépoles brasileiras da década de 1970rehébes, ainda que via humor, ao regime
militar. Ja emO mez da grippepublicado em 1981 por Valéncio Xavier, a linguage
jornalistica é utilizada para abordar fatos ocositha cidade de Curitiba no ano de 1918.
Com sofisticado trabalho gréfico, a novela de Xagieonstituida por meio da montagem de
textos diversos, sendo que a maioria deles advéjordal (FIG. 37). Em “Papeis colados”,
Flora Sussekind (2002b) argumenta que a montagen®) enez da grippeé teatralizada
tanto verbal quanto graficamente, uma vez que gisggabrigam textos escritos em variados
registros e possuem uma heterogeneidade visuamAssnvivem, por exemplo, a linguagem
apelativa de um anuncio, a linguagem subjetivardgpaema e a linguagem objetiva de uma
noticia, sendo que cada um desses géneros € vesualrdiferenciado. Nas palavras da

ensaista,

Ai varias “vozes”, exibidas simultaneamente nunrtidido ano de 1918, parecem
dialogar entre si. Recortes de jornal, cartdesgmsbt depoimento, décadas depois,
de uma sobrevivente, a “D. Lucia”, poema, antind®m$norte — cada elemento com
seu aspecto habitual preservado —, enquanto relatdérias de Curitiba durante o
surto de gripe espanhola, quebram possiveis caddides sugeridas pelo calendario
retomado a cada pagina, e convidam a uma dupladeiDo texto como cenario
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pictorico-tipografico de uma operacdo de montagganmontagem cOmo processo
caracteristico de constituicdo de cada um dessemeatos separadamente
(SUSSEKIND, 2002b, p. 301-302).

«Commerrio
do Parara»

Em virtude de terem a-
doccido alguns dos norsos
operarios a ultima hora, nao
nos foi possivel fazer com
que a ediccdo de hoje sa-
hisse com tods a matria
de redaccao.

“Famflias inteiras. Ndo houve casa que ndo tivesse alguém
doente, Parecia a cidade dos mortos.”

DONA LUCIA — 1976

DECRETO N¢ 132
O PREFEITO MUNICIPAL DA CAPITAL, TENDO EM VISTA QUE AS
DIRECTORIAS DE SERVICOS SANITARIOS DA CAPITAL DE SAO PAULO E
DESTE ESTADO, BEM COMO DA CAPITAL FEDERAL, ACONSELHAM
INSISTENTEMENTE QUE SE EVITE AGGLOMERACAO, PRINCIPALMENTE A
NOITE, AFIM DE IMPEDIR A PROPAGACAO DA “GRIPPE ESPANHOLA”,
EPIDEMIA ORA REINANTE EM DIVERSAS CAPITAIS DO PAIZ.

A peste! Ella ndo nos visitou ainda, ndo nos visitar4, E, se subir a serra pela linha ferrea ou pela

estrada da Graciosa, ndo encontrard aqul ensachas, meio favoravel 4 sua propagagio virulenta,
Sebastido Parand - Commercio do Paran

SOLVE, COMO MEDIDA PREVENTIVA CONTRA A INVASAO DESSA
EPIDEMIA, SUSPENDER O FUNCIONAMENTO DOS CINEMAS E OUTRAS
CASAS DE DIVERS()ES DESTA CAPITAL.

CURITYBA, 24 DE OUTUBRO DE 1918
(ASSIGNADO) — JOA0 ANTONIO XAVIER
PREFEITO MUNICIPAL

FIGURA 37 — A visualidade da pagina €&mez da grippe
Fonte: XAVIER, 1998, p. 21.

No ja referido ensaio “Ficcdo 80: dobradicas eing”, Sussekind (2002a, p.
258) emprega o termo “metamidia” para se referiicgdo que, por meio de um didlogo
critico com filmes,outdoors noticias de jornal, radio, televisdo e publiceladonstitui-se
como “registro ao avesso da espetacularizacdodledsale brasileira” nas décadas de 1970 e
1980. A metamidia configura-se, portanto, em unw&gem que proliferam as vidragas, 0s
olhos de vidro, em uma época em que 0s meios deirdoatdo de massa servem ao

espetaculo. Sob tal perspectiva, pode-se afirmarnguas com@onfissbes de Ralfdero, A
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festae O mez da grippsofrem “uma interferéncia tao forte da midia que se diferenci[a]m
dela, que se enunci[a]lm de ‘dentro’ dela”, o que&,qua vez, permite que se mine, “de dentro,
a linguagem que se toma de empréstimo” (SUSSEKRID2a, p. 265-268). O impacto das
midias extrapola o plano tematico, fazendo-se percea prépria construcédo de tais obras:
além das referéncias irbnicas a espetacularizacdo poder conquistado pelos meios de
comunicacdo de massa, verificam-se, nas narrativ@scionadas, personagens-figurinos,
discurso fragmentado, recursos graficos inovadorggura com o memorialismo e com o
tom naturalista/objetivo.

A metamidia promove, pois, a problematizacdo daidécliteraria. A partir do
didlogo com as tantas vitrines existentes nas paiEé pds-modernas, as obras aqui
analisadas realizam um trabalho metacritico, voltsamsolhos de vidropara si mesmas.
Nesse processo, coloca-se em questéo o livro etogpasduto cultural e objeto dotado de
determinada geometria. Conforme exposto na se¢d@® Mdsaicos IlI” e com base em
Hollanda e Gongalves (2005), em 1975 ocorre hoom da literatura, ou seja, aumenta
consideravelmente o namero de titulos publicadasngarada com outras manifestacdes
artisticas e culturais, a literatura, salientam l&imla e Goncgalves, dependia menos do
investimento estatal e, a principio, gozava de maat®nomia diante da censura — logo,
porém, os censores do regime ficaram atentos eanaassa proibir obras consideradas
subversivas. Em tal momento, consolida-se o meroagdpelo menos, uma faixa de mercado
para a producao cultural nacional:

O novo escritor passa a ser considerado um bomcitegdntigos escritores séo
relancados com roupagens novas, ha o conhecido dertpoesia. No campo
institucional, a premiacéo e a promoc¢éao de consuitarios se investe de sentido
de patrocinio e incentivo. As empresas editorataneso alcance comercial de
lancamentos bem programados do ponto de vista dwégaco (HOLLANDA;
GONGCALVES, 2005, p. 113).

No contexto ddoomliterario e, consequentemente, editorial, a Atieataca-se,
“investindo numa linha editorial agressiva que praccapitalizar as diversas formas de
comercializagcdo do livro” (HOLLANDA; GONGCALVES, 2B) p. 125), enquanto a
Civilizag&o Brasileira, com um menor apelo mharketing aumenta as listas de titulos e
divulga trabalhos de escritores brasileiros. Aisdgundo Hollanda e Gongalves (2005), se,
de um lado, a conquista do mercado e o maior sgereela literatura chegam a favorecer
certos oportunismos editoriais; por outro lado,sgmbtam uma divulgacdo mais ampla da
producdo de escritores oriundos de diversos paiopais, de modo a relativizar ou, no

minimo, a reabastecer o circuito Rio-Sao Paulo-Bina
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Apesar doboom obras experimentais encontraram dificuldades [sai@m
publicadas no Brasil na década de 1970. Tal foaaso aleZera “Depois de alguns anos na
gaveta das editoras nativa®ero consegue ser editado na Italia [em 1974] pelaafdissima
editora de vanguarda Feltrinelli.” (HOLLANDA; GONQAES, 2005, p. 113). O romance
de Brand&o so seria publicado no Brasil em 197k, pditora Brasilia, mas, pouco tempo
apés o langcamento, foi proibido de ser reedit&dBara além do contetido da obra, o qual, de
acordo com o entdo Ministério da Justica, feriacaaine os bons costumezerg, por seu
carater experimental, “fere” a técnica literaria 8vro convencionais. No prefacio a edicéo
comemorativa dos 35 anos dero, Walnice Nogueira Galvado (2010, p. 9) expde com
precisdo o experimentalismo da obra de Brandao:

Composto por fragmentos de natureza diversa — @stilo, como tipografia, como
matéria narrada — é vazado em prosa experimemaimatiernidade graficamente
inventiva.

Por expressar-se em signos que sdo cacos, vaiadetocostumeira harmonia da
diagramacéo. [...]

A unidade da péagina, alvo de bombardeio sistemafisovezes se pulveriza em
colunas ou notas de rodapé, mapas e desenhosteideram no texto corrido.

O estilo tampouco é uniforme. Conforme o passoateativa, ocorrem parédias e
pastiches, seja dos pronunciamentos militares, dejajargdo burocratico, do
profético/obscuro, do publicitario.

Essa descricdo também se aplica, em grande medidlanez da grippea cuja
heterogeneidade me referi acin@onfissbes de Ralfe A festapertencem igualmente a
linhagem experimental da literatura produzida dgram Ditadura Militar, pois, embora
explorem menos 0OS recursos visuais, apresentam estatura composita, bem como
incorporam criticamente estilos e discursos diverdmdas essas obras tensionam, seja na
esfera textual, seja na gréfica, os limites dwlide modo que ele se torna nao-livro, isto
€, um objeto fragmentado, debochado, alheio a€ ek literarias hegeménicas.

Mas, para além de questdes de ordem técnica, $igadatrutura da obra literaria,

0 experimentalismo do n&o-livro alcancaria, no den@rbano moderno e pos-moderno, um
viés politico mais abrangente? O néo-livro estaai@cionado com a contestacdo dos poderes
que gerem as grandes cidades brasileiras nas gédad®20 e de 1970? E o que investigarei

na préoxima secao.

187 Na edicdo comemorativa dos 35 anogdm, Ignacio de Loyola Branddo (2010), em um textdditedo “E
se eu nao tivesse tido coragem de publicZeim naquele ano de 19747?” conta a histéria do livesde sua
concepcéao até o momento em que foi censurado.
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3.3.3 Poderes

O segundo capitulo desta tese caracter@&rafim Ponte GrandeConfissOes de
Ralfocomo né&o-livros e demonstrou que a negatividadaid®bras se deve a aspectos como
a fragmentacdo da narrativa, a escrita parédicgpastiche de géneros literarios, aspectos
esses que, conforme discutido na secao anterigrekente capitulo, podem ser mais bem
entendidos quando se consideram as tecnologiasngienicacéo e informacéo que impactam
a vida nas grandes cidades no século XX. Cabeaagefietir sobre a ordem politica,
econbmica, social e cultural vigente no contexttano — sobretudo brasileiro — nas décadas
de 1920 e 1970, a fim de compreender como 0s maxslem analise subvertem e reinventam
certas relacdes estabelecidas entiielade fisicae acidade letradaentre as ruas e 0s signos.

Em A cidade das letrgsAngel Rama (1985) argumenta que as cidades i{atino
americanas, na época da colonizacdo, encarnaradem égmposta pela coroa espanhola ou
pela portuguesa. Para 0s europeus, o0 territorienrestescoberto era uma tabula rasa e estava
pronto para ser organizado conforme ideais cagliéalj racionalistas e hierarquizantes. De
acordo com Rama, a fundacado, no espaco fisicogidades dependia também de uma rede
de signos pela qual elas eram idealizadas e ptiasejAssim, as palavras escritas traduziam a
vontade de edificar a cidade com base em normasspaéelecidas e os diagramas gréaficos
desenhavam o tracado urbano. Ademais, os signo®tsdo as palavras escritas, passaram a

reger e conduzir as cidades. Portanto, dentroidades visiveis

[...] sempre houve outra cidade, ndo menos amutalha ndo menos porém
agressiva e redentorista [...]. E a que creio gquenhos chamar deidade letrada
porque sua acao se cumpriu na ordem prioritariasdp®s [...] (RAMA, 1985, p.
42, grifo do autor).

Durante a colonizagdo, a cidade letrada, cujogiateées constituiam um grupo
restrito e urbano (religiosos, administradores,cadares, escritores e intelectuais), nao
apenas protegia o poder como executava suas ofdesstal inter-relacdo do urbano e do
letrado ndo se restringe ao periodo colonial; peldrario, a rede de ruas e a rede de signos

continuam a se sobrepor:

As cidades desenvolvem suntuosamente uma linguagediante duas redes
diferentes e superpostas: a fisica, que o visitemteum percorre até perder-se na
sua multiplicidade e fragmentagédo, e a simbolicee g ordena e interpreta, ainda
gue somente para aqueles espiritos afins, capazis domo significagdes o que
ndo sdo nada mais que significantes sensiveis gmm@emais, e, gracas a essa
leitura, reconstruir a ordem. Ha um labirinto daasrque sé a aventura pessoal pode
penetrar e um labirinto dos signos que sé a ir@rtig raciocinante pode decifrar,
encontrando sua ordem.
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Esta é obra deidade letradaSo6 ela é capaz de conceber, como pura especuacéo
cidade ideal, projetd-la antes de sua existénciaserva-la além de sua execugéo
material, fazé-la sobreviver inclusive em luta casamodificacBes sensiveis que

introduz incessantemente o homem comum (RAMA, 18853, grifo do autor).

Rama explica que, a partir do final do século Xd&%m a modernizacdo, o ambito
de atuacédo dos intelectuais que compdem a cidadddeamplia-se, deixando de ser restrito
aos setores publicos e & politica. E nesse contpiose desenvolve a imprensa, na qual,
conforme ja mencionado ao longo deste capitul@sk, escritores encontram a possibilidade
de se profissionalizar. Ainda ao cabo do século,Xd¥orre a constituicdo das literaturas
nacionais, o que configura o “triunfo dalade das letrasque pela primeira vez em sua longa
histéria, comeca a dominar o seu contorno” (RAMA83, p. 93, grifo do autor). Em tal
conjuntura, muitos escritores passam a escrevee sobidade, que, “absorvida nos dioramas
que as linguagens simbdlicas desenvolvem”, “pattecear-se uma floresta de signos”
(RAMA, 1985, p. 100). Segundo Rama, inicia-se, @nt@ sacralizacdo da cidade pela
literatura. Por outro lado, o tedrico salienta qumder tende sempre a cooptar os escritores e
que alguns destes cobicam participar do poder.

Rama corrobora, pois, o argumento, apresentadeg@ $3.2 Urbe” desta tese,
de que, no contexto da modernidade, ha um forteuldnentre cultura urbana e cultura
letrada. As reflexdes do tedrico trazem elementss gjudam a pensar como, N0 CENario
urbano brasileiro das décadas de 1920 e 1970twaldtrada — a literatura, especificamente
— articula-se com o poder hegemonico e lida comgamizacgéo por ele imposta.

Os néo-livrosSerafim Ponte Grande Confissdes de Ralfimserem-se na cultura
urbana e letrada, porém fazem-no criticamente, ddoma problematizar a ordem politica,
econbmica, social e cultural vigente no Brasil dasadas de 1920 e 1970. Na esteira de
Mikhail Bakhtin, pode-se afirmar que ambas as ob&as carnavalizadas. ERroblemas da
poética de DostoiévskBakhtin (2005, p. 122-123, grifo do autor) caeasiga o carnaval
como um espetaculo sincrético e ritualistico em aukstincdo entre atores e espectadores é

abolida e a ordem da vida comum, invertida:

No carnaval todos séo participantes ativos, todocgpam da acgéo carnavalesca.
N&o se contempla e, em termos rigorosos, nem sesegia 0 carnaval mase-se
nele, e vive-se conforme as suas leis enquantoviggiea, ou sejayive-se uma vida
carnavalescaEsta é uma vida desviada da sua ordiitual em certo sentido
uma “vida as avessas”, um “mundo invertidah@nde a I'envery.

Durante o carnaval, continua o tedrico russo, rawoege leis, proibicdes e
restricbes; elimina-se a distancia entre os homerzeram a excentricidade, a profanacéo, o

riso e a parddia. Para Bakhtin, o carnaval crioa linguagem propria a qual é suscetivel de
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ser transposta para a linguagem literaria. Quando eksa transposi¢cdo, ocorre a
carnavalizacdo da literatura. Como exemplo de gérigerarios carnavalizados, Bakhtin cita
a satira menipeia e o diadlogo socratico, os qumos,sua vez, estdo na base do romance
polifénico de Dostoiévski. A literatura carnavatizagpromove a transgressao da ordem e, para
tanto, recorre a parddia, ao humor, ao riso desedos

A carnavalizacdo enSerafim Ponte Grande em Confissbes de Ralfé uma
guestao ja bastante explorada na fortuna criticasseald de Andrade e de Sérgio Sant’Anna.
Muitos dos trabalhos dedicados ao tema detalhaprazedimentos parddicos e demonstram
o carater bufo de Serafim e de Ralfo, bem comout®® personagens que, nas duas obras
em analise, comportam-se de maneira comica e csatifissim, Maria Augusta Fonseca
(1979), emPalhaco da burguesjadentifica elementos circenses &arafim Ponte Grande
argumenta que Serafim assemelha-se a um palhaemadsi Fonseca defende que, por meio
da parédia e da prépria estrutura narrativa fragagen tal romance subverte o espetaculo
literario. Vale lembrar que a subversdo € um dascipais tragcos da Antropofagia
oswaldiana. EnA vanguarda antropofagicaMaria Eugenia Boaventura (1985, p. 22), apos
destacar que a vanguarda apresenta um “comportarparadizante”, defende que uma das
vertentes desse comportamento é justamente a talddecpor Bakhtin no discurso
carnavalesco, caracterizado pela profanacao dtoobjeela sua renovacao”. Para Boaventura
(1985, p. 23), a Antropofagia oswaldiana, enquantivimento de vanguarda, “realiza-se
também como parddia do sério, radicalizando asdatst antevistas e postas em pratica pelo
movimento de 22"

De maneira analog&onfissdes de Ralfimcorpora elementos circenses e possui
um protagonista semelhante a um palhago, confotmsereado, por exemplo, por Affonso
Romano de Sant’Anna (1975) e por Luis Fernando Eatedl975) em “Super-Ralfo” e “As
confissdes caolticas de um personagem quixotesegfiectivamente. Em “A carnavalizacao
em Confissbes de Ralfplraildes Miranda (2001) baseia-se em Bakhtinapdistinguir e
analisar 0s varios mecanismos que, empregadosnmanoe santanniano, fazem com que ele
seja carnavalizado. Entre tais mecanismos, esidar@ia de procedimentos narrativos, a
incorporacdo de textos de origem diversa, o emfmarednto do real e do ficcional, a
identidade mutante de Ralfo, a abolicdo de froase@spaco-temporais, a mistura dos papéis
de autor e de personagem.

Esse breve recorte da fortuna critica permite guersha uma ideia do complexo
processo de carnavalizacdo &arafim Ponte Grande emConfissdes de Ralfd&Entre as

varias nuances da carnavalizagdo em ambas as witeasssa-me, aqui, a relativa ao desvio
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da ordem habitual, a vida as avessas, ao munddideMais especificamente, o enfoque
recai sobre a inversao, empreendida por tais n&uslide poderes da cultura urbana e letrada.

Em Serafim Ponte Grande inversdo carnavalesca fica evidente, por exampl
nas duas cenas em que 0 protagonista € convockdduséica a prestar esclarecimentos. Em
ambas as cenas, 0 motivo da convocacédo, as aatesidasponsaveis pela condug¢édo do caso
e 0 comportamento dos envolvidos rompem com a ordenvencional. Em S&o Paulo,
Serafim é levado a delegacia por ser acusado degiear Lala, cuja mae, Mme. Benevides,
afirma: “Eu faco questdo do casamento s6 por cdassociedade!” (ANDRADE, 1992, p.
50). Corrobora o tom humoristico o fato de a Autade mesclar os registro formal e
informal, como demonstra o trecho: “Estais no Haltempo da justica! Peco compostura ou
por-vos-ei no xilindré n° 7! de cécoras!” (ANDRADE992, p. 50). Ademais, a funcéo da
Autoridade é resumida da seguinte forma: encoftirar esparadrapo para o pudor da Lala”
(ANDRADE, 1992, p. 50). Embora Lal4 afirme que s@am com certo Tonico e ndo com
Serafim, Mme. Benevides insiste que este seja nsgipiizado. Para evitar que Lala termine
em um “alcouce” (ANDRADE, 1992, p. 51), Serafim uec casar-se com a moca. Da
delegacia, os noivos vao direto “para debaixo thr dia Imaculada Conceicédo” (ANDRADE,
1992, p. 51). O episddio em questdo, intituladociwa obrigatoria”, estrutura-se como “uma
cena dialogada de teatro bufo” (CAMPOS, 1992, p.elpromove uma desconstrugdo do
papel que érgdos da Justica devem desempenhar.

De modo semelhante, Serafim, agora em Paris, ipartie uma cena teatral bufa
no Departamento da Velocidade a pé do Tribunal @ashorros. A convocacdo para
comparecer a esse setor emprega formas de tratapwitas e enaltece a Justica, a0 mesmo
tempo que recai na coloquialidade, o que gera eitodiumoristico, ratificado pelo nome do
juiz: “O Sr. Esparramado, juiz de Instrucdo, coavadlimo. Sr. Serafim da Ponte Grande a
comparecer ao seu Gabinete, ao Palacio da DeusgaJeutros veiculos, a fim de darem
uma prosa a respeito do cachorrinho Pompeque.” (RADE, 1992, p. 112). O episddio em
gue Serafim é interrogado pelo juiz, agora apresenaipenas como Salomao, intitula-se
“Serafim no pretorio” e recebe irdnicos subtitultd®: bordel de Témis ou Do pedigree de
Pompeque”. A respeito da inversdo realizada emepaddio, comenta Lauro Belchior

Mendes (1977, p. 70-71) e@hdiscurso antropofagico de Serafim Ponte Grande

[...] ajustica de que aqui se trata € o inversordiios que se criaram em torno dela.
O signo “pretério” passa a ter a mesma carga sécadde “bordel’. E Tamis —
personificacdo da justica, das leis e dos costuras transforma numa prostituta,
dona de bordel, onde se acaba discutindo o peddge@ompeque. A inversao é
total. O juiz € Saloméo — simbolo do juiz sabioedpnte — e se espanta de que na
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Franca as pessoas atropelem cachorros em vezateasi A resposta de Serafim
muda o rumo do interrogatério, trazendo a realidadsileira.

Nas duas cenas, a Justica, responsavel por gasaespeito as leis e punir quem
as transgride, torna-se, pois, motivo de riso.afidgressao da ordem € ainda mais evidente no
capitulo “Testamento de um legalista de fraquegngio Serafim, no contexto da Revolucéo
de Séo Paulo, rebela-se ndo apenas contra seusotoisgbs enquanto chefe de familia e
empregado, mas também contra certos paradigmasegisan a sociedade como um todo.
Conforme comentado no primeiro capitulo desta t&szafim ndo se adaptava bem ao
casamento nem ao trabalho, por isso usa da Rewopaga se libertar tanto da esposa Lala
quanto do chefe Carlindoga — “Nao tenho mais saiisefs a dar nem ao Carlindoga nem a
Lal4, diretores dos rendez-vous de consciénciade qruxei a carroga dos meus deveres
matrimoniais e politicos, durante vinte e dois asokres!” (ANDRADE, 1992, p. 75),
declara Serafim logo no inicio no capitulo em ciestTodavia, o impeto revolucionario do
protagonista extrapola a dimensao pessoal, umgwea Revolucdo de Sdo Paulo em 1924
constitui, historicamente, uma etapa essencial raregso de ruptura com 0O sistema
oligarquico da Republica Velha, sistema esse quewsgrapunha aos ideais estéticos
modernistas, como discutido na secdo “3.3 Mosaltlbs Ao transpor para a ficcdo o
bombardeio da capital paulista, o0 romance oswabdsagere, portanto, que, juntamente com
a destruicdo do sistema politico, econdbmico e bataa Republica Velha, ruiam-se as
convencdes literarias. Do alto de um arranha-cérafitn mira seu canh&o contra a cidade
fisica e contra a cidade letrada e determina: “@rd® dia do povo brasileiro: GASTAR
MUNICAO.” (ANDRADE, 1992, p. 78, grifo do autor).,Fho capitulo “Fim de Serafim”,
sera exatamente no topo do arranha-céu e com @aanlpostos que Serafim, depois de
interromper suas viagens no exterior, aparecerataEmomento, o protagonista recorrera a

Antropofagia para definir-se vitorioso e valorizaifelicidade guerreira”

— Tudo é tempo e contra-tempo! E o0 tempo é eté&nsou uma forma vitoriosa do
tempo. Em luta seletiva, antropofagica. Com oufasias do tempo: moscas,
eletro-éticas, cataclismas, policias e marimbondos!

O criadores das elevacdes artificiais do destinovai maldigo! a felicidade do
homem é uma felicidade guerreira. Tenho dito. \Aveapaziada! O génio € uma
longa besteiral (ANDRADE, 1992, p. 150-151)

Serafim, tdo logo pronuncia essas palavras, mpoeter sido atingido por um
raio. Assim, ele é impedido de continuar a colararpratica a “luta antropofagica”, a qual,
porém, ndo se encerra com o fim do protagonisti; @antrario, € continuada por Pinto
Calcudo no ultimo capitulo do romance, “Os antrag6s”. Segundo Haroldo de Campos em

“Serafim: um grande ndo-livro”, tal capitulo é “erdadeiro fim dd&Serafim Ou o recomeco



278

de tudo (e do livro inclusive). [...] O livro deskata num devir utdpico — a sociedade
antropofagica, livre e redenta, perpetuamente tabem razdo de sua prépria mobilidade
(CAMPOS, 1992, p. 19-26).

Enquanto a cidade é geograficamente localizadajesegterminados padrdes
econdmicos, possui uma organizacdo politica, inguielutas sociais, almeja pertencer ao
mundo civilizado, consolida praticas literari&s, Durasnorompe com todas as fronteiras,
com todas as organizacfes. O comandante do nan&werdade, um anticomandante, posto
que, além de conferir aos passageiros total lilbexdado estabelece uma rota para a viagem.
Se, como lembra Fonseca (1979, p. 38), o circom® foundo de mudancas, fruto do
inesperado”, pode-se afirmar qié Durasnoincorpora e exacerba a mobilidade circense.
Espécie de circo dos ocean&d, Durasnovai de encontro a racionalidade que orienta as
metrépoles modernas e ri de quaisquer convencelsisive das estéticas — dito de outro
modo, ele transpde os limites dialade fisicae dacidade letrada Em “Oswald viajante”,
Antonio Candido (1977b, p. 55-56) sintetiza da sggumaneira a libertacéo instituida nesse
navio repleto de viajantes-antropofagos:

Todos sabem como o livri@grafim Ponte Grand@caba: uma espécie de superacao
total das normas e convencdes, numa sociedadeel&bibnte, formada a bordo de
El Durasnq que navega como um fantasma solto, evitando desepes na terra
firme da tradicdo. Sob a forma bocagiana de umeliggbburlesca dos instintos,
Oswald consegue na verdade encarnar o mito daléilerintegral pelo movimento
incessante, a rejeicdo de qualquer permanéncia.

Portanto, € Pinto Calcudo, e ndo Serafim, quem eges levar as Ultimas
consequéncias a “luta antropofagica’, luta essa @umais bem elucidada a partir de
consideracOes de Benedito Nunes (1978) em “Antegpafao alcance de todos”. Segundo
Nunes, a Antropofagia oswaldiana € ndo apenas metaforae um diagnostico,como
também umaerapéutica Como metafora, a Antropofagia, inspirando-seitualrindigena da
imolacdo do inimigo valente, designa o que devararepudiado, assimilado e superado para
a conquista da autonomia intelectual. Ademais, @mofinofagia € um diagndstico dos traumas
gerados na sociedade brasileira pela repressaoizadiora. A Antropofagia seria, ainda,
terapéutica, na medida em que realiza uma

[...] reacdo violenta e sistematica, contra 0s mieo3os sociais e politicos, 0s
habitos intelectuais, as manifestacdes literariaartisticas, que, até a primeira
década do século XX, fizeram do trauma repressifoujma instancia censora, um
Superego coletivo (NUNES, 1978 »xvi).

A “luta antropofagica” empreendida p&t Durasnosalienta, no meu entender,
essa faceta terapéutica. Afinal, como detalha N(t#&3, pxxvi), a terapéutica, por meio do
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ataque verbal, materializado na sétira e na critibera o instinto antropofagico antes
recalcado, transformando-o em um ‘“remédio drastsadyvador, [que]serviria de ténico
reconstituinte para a convalescenca intelectualpdis e de vitamina ativadora de seu
desenvolvimento futuro” (NUNES, 1978, pxvi). Nesse sentido, o dilema, expresso no
“Manifesto antropofago”, “Tupy, or not tupy that tise question.” (ANDRADE, 2012a, p.
497) conduz a umaebelido completa e permanente” (NUNES, 197&xpi), rebelido essa
encarnada por Pinto Calcudo e pelos demais anagpsfa bordo dél Durasno

Ora, 0 movimento libertador desse navio ndo deexaedt utdpico, o que confirma
o0 argumento de que a Antropofagia, enquanto mouwnéde vanguarda, € movida pelo
principio-esperanca (CAMPOS, 199%.Em Totens e tabus da modernidade brasileira:
simbologia e alegoria na obra de Oswald de Andrddecia Helena (1985, p. 95) observa
justamente que os viajantes BeDurasnoingressam no “espaco da utopia da humanidade
liberada”, o que também se verifica &facunaima “Rompe-se com a aura da proximidade
possivel, da geografia ‘real’, e o0 mundo se ‘deggd@a’, como enMacunaimano tecido
de um outra temporalidade e espacialidade.”. Cfmitoe assim como 0s viajantes &é
Durasno alcancam com facilidade locais tdo distantes comBahia e as llhas Fidji,
Macunaima sai correndo de S&o Paulo e logo estdliaas Gerais, no Parana, no Espirito
Santo, em Alagoas... Todavia, é importante comasidecom base em “Situacdo de
Macunaimg, de Alfredo Bosi (2003, p. 205), que a rapsoédiarioandradiana, apesar de
expressar certa utopia, ndo deixa de trazer umpé@gsimista, uma vez que Macunaima, nao
encontrando um lugar para si nem na floresta nenidaale, foge para o céu, iniciando “um
triste exilio césmico”. Ja erSerafim Ponte Grande fim do livio € esperancoso: Serafim
morre, mas, com Pinto Calcudo, permanece, de modda amais radical, a utopia
antropofagica.

Talvez a utopia latente do romance oswaldiano esja: fazer com que as
transgressdes empreendidas por Serafim e Pintoudgalgivessem maior impacto na
sociedade, a fim de que até mesmo os “retardatatfasmantenedores do gosto” passassem
a endossar 0 “mau gosto” e, assim, contribuissera paconstrucdo do “classicismo
brasileiro” — retomo, aqui, algumas constru¢cdespdmeiro prefacio deSerafim Ponte
Grande (ANDRADE, 1992, p. 34). Mas as a¢0es de ambos @sopagens, apesar de
inverterem valores hegemonicos e colocarem em avisautoritarismo, o0 beletrismo

académico, a repressao sexual, 0 consumismo eoariBip, sdo bastante limitadas e, em

188 Nunes (1978, 1979) detalha as relagdes entrepmifigia e utopia. Além dos manifestos e dos ronsmnce
Nunes analisa textos filoséficos de Oswald.
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grande medida, ndo ultrapassam o plano individwadforme demonstra Pascoal Farinaccio
em Serafim Ponte Grande: estrutura literaria e dimees@deoldgicasDessa forma, embora
a Revolucdo de Sao Paulo tenha sido realizada mpar eaoletividade e Serafim, em tal
conjuntura, tenha atacado instituicbes opressoragidado no processo de redefinicdo da
ordem urbana, o protagonista também se benefisisopmente, a comecar pelo fato de ele
roubar dinheiro dos revolucionarios e usar o mdetgara viajar ao exterior. De modo
analogo, a revolucao liderada por Pinto CalcudoEérDurasnopossui limitagdes, pois “a
‘humanidade liberada’ ndo passa, em verdade, de ‘sotéedade alternativa’. Ela néo
implica, de forma alguma, a transformacdo do mun@ARINACCIO, 1999, p. 85).
Enquanto os passageiros realizam a viagem transe#la“o restante do mundo permanece
inalterado em suas estruturas de poder” (FARINAGCQER9, p. 85).

Portanto, a verdadeira dimensdao critica e revohicia deSerafim Ponte Grande
“consiste ndo no eventual afirmar de um movimeetolucionario, mas no colocar em causa,
com argucia sociologica, as perspectivas para afstisacdo” (FARINACCIO, 1999, p. 64).
Na base do segundo prefacio da obra, parecemessttamente essas limitacdes praticas do
projeto revolucionario, as quais impediram Oswalda&tonhecer a poténcia da Antropofagia

enguanto metéfora, diagndstico e terapéutica:

Ficou da minha [literatura brasileira “de vangudféate livro. Um documento. Um

grafico. O brasileiro a toa na maré alta da Ultetepa do capitalismo. Fanchono.
Oportunista e revoltoso. Conservador e sexual. déasea policia. Passando de
pequeno-burgués e funcionério climatico a dancaeniirista. Como solugéo, o
nudismo transatlantico. No apogeu histérico daufatburguesa. Da fortuna mal-
adquirida (ANDRADE, 1992, p. 38-39).

Em Confissdes de Ralfas limitacdes das acdes transgressoras sao tasnqné,
conforme apresentado em secdo anterior, ndo h#& san&‘residuo utépico” (CAMPOS,
1997, p. 269). Sempre que se opbde a ordem hegan@iassume posturas nao
convencionais, Ralfo é repreendido, e, embora ,tgateais |he é possivel alcancar uma
liberdade semelhante a dos tripulanteEdBurasno

Até mesmo em Eldorado, de cuja revolucdo Ralfoiqigat como guerrilheiro, a
utopia logo é dissipada. Em seu primeiro e Unigcuwso como guia provisorio da ilha
localizada na América Latina, o protagonista, igguto contra as duas principais formas de
organizacao socioecondmica entao vigentes, afifaegime de Eldorado ndo devera ser o
Capitalismo ou o Socialismo ou qualquer outra fdenjd viciada em sua prépria definicdo. O
que Eldorado tera é um regime de sonho.” (SANT'ANNA75, p. 48). O lider reconhece

que parte das pessoas que 0 ouvem talvez pensdgltngage ha de utdpico em minhas [suas]
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aspiracbes”, porém mantém-se firme na resolucdestibelecer naquela “pequena ilha uma
comunidade singular de criacdo dentro deste mupddracido” (SANT'ANNA, 1975, p.
48). Mas, assim que acaba seu esperancoso disdRadim € metralhado por outros
guerrilheiros, os quais certamente ndo concordas@m as propostas ali apresentadas e/ou
almejavam assumir o poder. E@s 6rfaos da ditadura: causas e consequéncias @o us
constante do regime militar como tema literarBreno Couto Kimmel (2012, p. 162),
observa que tal cena d€onfissbes de Ralfaoevela, “entre risos e deboches, que
autoritarismos podem ser suplantados por outrazitarismos (e na época da escritura do
romance a revolucdo cubana ja estava a tempoaesué no poder para mostrar isto)”.

Em Zerg, de Ignéacio de Loyola Brand&o, ha referénciassforgp dos governos
militares brasileiros em repreender qualquer cotaptento contrario ao regime vigente — um
regime que tem mais de pesadelo do que de sonhoyanoficialmente, o objetivo ultimo da
Ditadura fosse proteger a sociedade e dignificanomem, conforme expresso em um

inflamado discurso do Presidente:

“Ou nos unimos, ou 0 mundo explode numa onda deegesmento, pecado,
imoralidade.” O Presidente falava numa praca d&ataiante dele, milhares de
pessoas, atentas. [...] “Para isso estamos mudaddp mudando nossas leis para
proteger a sociedade, e portanto, proteger vocéssdd sabios jurisconsultos
acabam de redigir uma nova constituicdo, baseatind@m em probos documentos
de tempos antigos, os grandes tempos da humanigdap®amos aplica-los para
gue também o0s nossos tempos fiqguem na histéria eodignificacdo do homem e
ndo como o seu fim, o apodrecimento total, a sgmgé#n.” O povo aplaudiu e
ergueu os bragos (BRANDAO, 2010, p. 116-117).

A multiddo aplaude, talvez por estar convencidagde o Presidente estava a
favor do povo, talvez por ter medo de manifestarsagi@o. A fim de impor de modo ainda
mais contundente o seu poder, o Presidente, agadeitificado como o Grande Ditador,
manda instalar em todo pais alto-falantes parangague todos ouvissem os discursos por
ele proferidos: “José, contemple a colocacao dedse$alantes. De hoje em diante, eles vao
transmitir os ditos do seu governo. E todos ouviNi@o serd possivel desligar, José, como
todo mundo fazia, das sete as oito.” (BRANDAO, 2010159). Por meio dos alto-falantes,
os cidadaos saberiam como deveriam agir. As p@Bie as determinacdes abrangem desde
a atuacao profissional até a escolha do vestuddienhum trabalhador podera fazer hora-
extra, para ndo sobrecarregar a empresa.” (BRAN2ODQ, p. 183); “Ninguém podera usar
tipo mocassim. O calgado oficial terd amarilhossecares permitidas sdo o marrom e o
preto.” (BRANDAO, 2010, p. 183). Proibicdes comaas soam completamente ildgicas e
demonstram que, e#ero, 0 recuso a ironia serve para problematizar anoiidstituida pelos

militares, uma ordem que, conforme expresso eno argcho sarcastico do romance, fomenta
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a desigualdade social:

Determinaram as cores. Por categorias sociais.id@s usariam vermelho, azul,
rosa, lilas, bordd e todas as variagdes em toraozafiacdes seriam escolhidas pelo
computador, de acordo com o imposto de renda. Bepoam 0s menos ricos, a
classe média alta, a baixa, as classes mais bawagndo o amarelo, o laranja, a
abodbora, e todas as variagfes, e 0 azul, o venthey@m, terminando no preto que
era a cor dos que nao tinham nada, nada, nada. dééntasas, o decreto incluia

também as roupas com modelos desenhados pelosaispe[...]. Havia apenas
dois tipos de desenhos e nenhuma possibilidadesasdha (BRANDAO, 2010, p.
186-187).

De modo similar, as repreensfes de que Ralfo maviém Eldorado e em outros
locais sdo ecos, ainda que irbnicos, do autoniarigigente durante a Ditadura Militar. Logo
no “Livro I. A partida”, Ralfo, enquanto apreserdacapital de algum Estado brasileiro,
emprega a ironia ao destacar a seguranca refodga@alacio do Governo, qualificar como

sabio e amoroso o trabalho dos governantes e candeatitude dos rebeldes:

A vossa frente, senhoras e senhores, se fixardethos no alto daquela avenida,
temos o Palacio do Governo, que serve de morddizakde trabalho aquele que téo
sabiamente governa este Estado. Quanto as gradesragontudo e também os
soldados armados e os cdes, ndo se impressiondistints visitantes, pois trata-se
apenas de uma pequena precaucdo. Porque ha sauplesague respondem com
6dio ao amor de seus superiores. Uma infima minones perigosa de qualquer
modo e que ndo convém subestimar (SANT'ANNA, 1975,4).

Na perspectiva do governo autoritario, Ralfo é uessds cidaddos perigosos,
incapazes de reconhecer o amor dos superiores, daraoevidente no “Livro V:
Delinquéncias, degringolagens e deterioracdes”. tBimcapitulo, o protagonista, que se
mostra inadaptado em qualquer local em que se gacaparece na condicdo de mendigo em
uma metropole gémea de Goddamn City. Reduzido aa“@mouxa de carne humana
esparramada pelo chdo” (SANT'ANNA, 1975, p. 106l eede esmola sob um sol
escaldante, até que tem a ideia de banhar-se emfam® O gesto € suficiente para

incriminar Ralfo:

— Divertindo-se a valer, hem seu filho da puta?
E o guarda, ja com algemas nas maos.
— Suba que o senhor esta preso (SANT'ANNA, 197307).

Ralfo corre em meio a multiddo e, enquanto tenggr fllos guardas, questiona:
“Por que a policia tem que se intrometer tantoida dos cidadaos? Por que ndo pode um
homem agir tranquilamente ou apenas permanecegatida numa das esquinas dessa cidade
infecta?” (SANT'ANNA, 1975, p. 109). Ademais, oopaigonista, agora tomado por uma
subita e sarcastica ingenuidade, protesta: “Reckinisso ao Comissario. Exigirei meus
direitos e so abrirei a boca na presenca do meogade.” (SANT'ANNA, 1975, p. 109). A
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postura debochada verifica-se, ainda, no enaltetordns métodos de captura utilizados pela
policia:

E numa coisa tenho de fazer justica a policia. € snétodos se aperfeicoam
constantemente. Quando eles ndo podem ou ndo gqa@reximar-se de uma caca
venenosa, desenvolveram para isso um excelentealmébsorvido d&ervigo de
Exterminacdo dos Caes Raivosdscos de metal, presos a varas. Ndo € preciso
aproximar-se da vitima. Um pouco incomodo pardimaj € verdade. Mas quem se
incomoda com as vitimas? (SANT'ANNA, 1975, p. 109 1grifo do autor)

Depois de capturado como um cao raivoso, Ralfwad® a uma delegacia, onde
passa dias sozinho em “cela imunda e infestadaedaeminos insetos sobre um chéo de
cimento, onde havia vestigios de sangue, mijo eite8M(SANT'ANNA, 1975, p. 111). O
prisioneiro compreende que “a espera é tdo imperigmanto a tortura na destruicdo de um
homem, o seu aniquilamento” e que, ali, sob a gudedtorturadores profissionais, tornou-se
“um novo brinquedo a ser desfrutado lentamente’NFANNA, 1975, p. 112). Apés um
longo periodo, ele é levado ao “burocratico poréa’delegacia, no qual, “ao invés de
sofisticados mecanismos de tortura, 0 que existér88 cadeiras e uma escrivaninha, sobre a
qual se instalou uma lampada de muitos volts e diigido” (SANT'ANNA, 1975, p. 113).
Séo dois torturadores: um magro e um baixinho gotdmo se fossem dois personagens
caricaturais de comeédias. Alias, toda a cena dartoreveste-se de comicidade, posto que as
punicdes variam desde o choque elétrico nos téssieé o peteleco na orelha e alternam-se
com afagos e beijos de seus algozes, e as pergsatacompletamente imbecis e/ou
inesperadas para a situacdo — “Quem descobriu I'Brd’E o que aconteceu em 15847?”;
“Agora nos diga, sem pestanejar, quem foi Atild®;que é um ledo?”; “Como se joga 0
gamao?” (SANT'ANNA, 1975, p. 117-125).

Em Literatura e vida literaria: polémicas, diarios estratos Flora Siussekind
(1985) sublinha o aspecto insélito do interrogatae Ralfo, pois ndo é feita nenhuma
pergunta politica, ou seja, os torturadores namtseessam em descobrir planos, homes ou

aparelhos relacionados a resisténcia ao goverropalavras da ensaista,

Todo o interrogatorio lembra uma prova oral, um@misa prova de conhecimentos
gerais, na sua maior parte indteis ou demasiadandwios [...] As datas e fatos se
sucedem sem a menor conexao, como se tirados deapdatjversas de um livro
escolar qualquer. E, mais do que conhecidos, faaciocomo caricaturas meio
bufas do tipo de informacdo que efetivamente sdéupws exigir de um preso
politico. Ninguém costuma torturar ninguém paraesabreceita de uma rosca doce
ou ouvir mais uma vez que foi Pedro Alvares Calotsm descobriu o Brasil.
Sérgio Sant’Anna utiliza-se, pois, do “sem-sentidi¥sses dialogos tanto para
afirmar a irracionalidade mesma da situacéo categrquanto para desdramatizar
sua representacdo da tortura. Tanto para obrid¢giton a perceber a gratuidade da
violéncia, quanto para impedi-lo, via humor, derderar lagrimas amargas pelo que
o0 texto sugere. Pois ndo é a toa que Ralfo seadefimo um “ator” diante de seus
torturadores. Dessa maneira, 0 romance pareceras@a leitor que o pacto
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emocional ou o biografico ndo sdo plausiveis alitr@o é outro. E ficcional.
Estando qualquer deslize de quem Ié passivel ddargorrecdo via humor ou
nonsens¢SUSSEKIND, 1985, p. 85-88).

Como apontado acima, efero as referéncias ao autoritarismo e a violéncia da
Ditadura Militar também ocorrem via humor e irorda,modo a desmascarar o “sem sentido”
da repressao governamental. Assim, no episédimlisdio “Ainda bem que zelam por mim”,
Rosa, esposa de Joseé, € repreendida por usaribi§agundo o inspetor da “Fiscalizacéo
Moral e Civica, organizagdo Catdlico-Protestantehiia-Batista-Crente-Judaica-Mormon-
Adventista, assessora do governo nos assuntos deifdléole” (BRANDAO, 2010, p. 210), o
uso do biquini acarreta “primeiro multa, depoisfo’ (BRANDAO, 2010, p. 211). Em outro
episodio, “Nada de meias medidas”, € o comprimelatsaia que gera problemas a Rosa.
Abordada por oficias do Batalhdo da Moralidadees@nagem € obrigada a explicar que os
dois centimetros a menos do que o exigido pelepilevavelmente foram um erro da
costureira. Ao final, os oficiais, apds descobrirgne o requerimento do vestido havia sido
devidamente “carimbado pelo Posto 1 x 6 da Decénalaica”, decidem prender Rosa, a
costureira e o responsavel pelos referido Postevdtam os trés para o Recolhimento 145,
onde como adverténcia ficaram nus, duas horasjxetha uma ducha gelada.” (BRANDAO,
2010, p. 255). E tudo isso por causa de uma sasaceéotimetros mais curta. Por meio de
uma situacao tdo absurda, explicita-se a gratuidadeoléncia e do autoritarismo, os quais,
entretanto, ndo deixaram de agradar certa pareefopulacédo, conforme sugere o episodio
“Usos e costumes”: “foi pedido ao governo que ustaa forca e a guilhotina e a cadeira
elétrica e a camara de gas além do fuzilamento Endoamento” (BRANDAO, 2010, p.
323). Jose, por sua vez, € um dos cidaddos quen\averrorizados pelo “sonho de cadeira
elétrica, de camara de gas, da guilhotina” (BRANDAD10, p. 138) e, mesmo antes de

tornar-se uma ameaca politica, € preso e torturado:

Na ter¢a, de manhd, assaltaram um banco. [...]iBi@déem certeza que o dinheiro é
para fins politicos. Os banco ndo tém protecéo.

. Nao sei de nada, ndo conhecia ele. Ele morawa lguarto dele, e eu no meu, a
gente nem se encontrava.

. Tinha seu nome numa lista.

. Ndo sei de nada juro.

. Acho que vocé precisa é apanhar mais.

O tira bateu em José durante cinco minutos.

O tira bateu em José durante cinco minutos.

O tira bateu em José durante cinco minutos (BRANDATLO, p. 144).

Quando José se junta aos Comte integra a luta armada para resistir ao

189 No referido “Um dicionario para os tradutores”,aBddo (2010, p. 59) define os Comuns da seguinte
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governo, a violéncia intensifica-se. Mesmo ao ahiosituacdes extremadero ndo perde o
tom irénico, conforme ressalta Walnice Nogueirav@al(2010, p. 10) em prefacio a obra:
“José é preso e torturado; ao escapar, reaparecegrande evento de multiddes hippies. A
apoteose, sibilina, arrebata José e o leva aosldsstanidos, mas para confinad-lo em outra
cela de prisao, ironicamente asseada e reluzerivu®a.”.

Apesar de a ironia ndo ser uma caracteristica migrcieA festa esse romance de
lvan Angelo também sublinha o aspecto ilégico daamento conferido pelos policiais a
presos e suspeitos no periodo milldrvale mencionar, por exemplo, o interrogatério a qu
Andréa é submetida. Aparentemente, os policiais@mesaber se Andréa era comunista e/ou
se teria informacdes sobre atividades politicasatgunistas. Todavia, o interrogatorio logo
se desvia desse objetivo e as perguntas concestram-vida sexual de Andréa, a fim de
descobrir se os relatos encontrados no cadernoadeied, acusado de comunista, eram
veridicos: “A senhorita tinha ou teve relacdestias com esse rapaz [Samuel]?” (ANGELO,
1995, p. 159); “Essas sacanagens que estdo nosasdeocé fez com ele?” (ANGELO,
1995, p. 163); “Vocé faz chupetinha?” (ANGELO, 1995 163). Os policias chegam ao
ponto de sugerir que fariam um exame pericial pardirmar se Andréa possuia de fato uma
pinta ao lado do clitéris. Quando assina o relatda interrogatorio, Andréa tem a certeza de
que todas aquelas perguntas ndo eram relevantes pancesso: “Abaixo do cabecalho, data,
nome, carteira de identidade etc, estavam es@jt@sas umas cinco linhas, que ela mal leu:
‘apenas o conhecia superficialmente... ndo sabkcaxp nada mais havendo...”.” Assinou.”
(ANGELO, 1995, p. 165).

As ilogicas cenas de interrogatorio e de torturaZeno e emA festapoderia ser
aplicado o seguinte comentéario de Ralfo:

Foi como num sonho ou fantasia, no meu caso. Maddarenca isso pode fazer,
se no caso de milhares de outros tem sido umalaelalide ladrilhos imidos dentro
de cubiculos, laminas de aco que rasgam carne$veisnsordas repuxando os
membros de um corpo? E mais gritos, desesperoptadi@s e mutilagBes. Que
alivio, portanto, pode trazer para mim o fato de tais coisas aconteceram apenas
ficcionalmente comigo? (SANT’ANNA, 1975, p. 111jfgrdo autor)

O comentario de Ralfo aponta para a existéncia idéEncia no mundo
extratextual, mas frisa que, naqueleenfissbes tudo ocorreu ficcionalmente. Portanto,

conforme salienta Sussekind (1985) no trecho citateriormente, propde-se ao leitor um

maneira; “Uma organizacao terrorista. Veio de castan, claro. Tudo era comunismo na época. A0 meso
(sic) tempo séo pessoas comuns, oprimidas.”.

190 Kiimmel (2012) estabelece um minucioso paralelceemtabordagem da Ditadura Militar édonfissGes de
Ralfoe emA festa
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pacto ficcional, e ndo emocional ou biografico.aB, firmar um pacto ficcional, o leitor é
levado a questionar, juntamente com Ralfo, tantestatuto da cena de tortura quanto o
estatuto da propria literatura. Em um jogo de ésseinetacritico, o viés politico e o literario,
na cena em que Ralfo é interrogado, amalgamamyesléla que o magro e o baixinho gordo
fazem perguntas — sempre ilégicas para a situagi@®-dizem respeito ora a atuacao deles

como algozes, ora a atuagdo de Ralfo como escritor:

— E para que foi criado o Tribunal da Santa Irigécs?

— Muito justamente para combater a heresia.

— Assim como a combatemos nos?

— Exatamente como a combateis vOs, meus senhorgs. [
— E qual era a profissdo de Dostoievsky?

— Escritor.

— E 0 que é um escritor?

— Aquele que escreve livros?

— Assim como v6s?

— Assim como eu, senhores.

Duas chibatadas por ser um escritor.

— E o que é um critico?

— Aquele que analisa o trabalho do escritor.

— Assim como nés?

— Assim como vos, meus senhores (SANT'ANNA, 1978,28, grifo do autor).

Assumindo, pois, a funcdo de criticos literarios, torturadores investigam a
capacidade de Ralfo definir os conceitos de t&tgsade romancé? e penalizam o escritor por

ele ter composto um livro desarmonico:

— Mas o que é harmonia?

— Disposicdo bem ordenada entre as partes de um tod

— E desarmonia?

— O contrario da harmonia.

— Assim como em vosso livro?

— Assim como em meu livro, senhores.

Uma chibatada por escrever um livro tdo desarm&8edNT ANNA, 1975, p. 126,
grifo do autor).

Na esteira de Ana Paula Teixeira Porto (2011),0am estorias a historia: um
olhar critico-social em narrativas de Sérgio Samtya, € possivel concluir que a figura de
Ralfo simboliza, a0 mesmo tempo, o escritor e egmrido politico no periodo de repressao

ditatorial. Por meu turno, acrescento que, posto rgpresenta essa dupla ameacaade

191«_ E nos diga, agora, mas em inglés, o que é ansa?

— A foolish show, mockery, a ridiculous sham

— Assim como fazemos nos?

— Assim como nés todos.

— Continuemos entdo com a nossa farsa... Perd&opaoosso interrogatério.” (SANT'ANNA, 1975, p. 125
grifo do autor).

1924_ | ITERATURA! O que é o romance?

— Uma narrativa que apela para a imaginacao, nmoktréeitos maravilhosos, cenas pitorescas, aconéstos
herdicos, acdes galantes, experiéncias fora do moowaté mesmo sobrenaturais.” (SANT'ANNA, 1975, p.
126, grifo do autor).
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letrada, Ralfo é obrigado a manter-se afastado do conwemal nacidade fisica julgado
dementé&®® pelos torturadores, o prisioneiro é encaminhadmahospicio eufemisticamente
denominado Laboratorio Existencial do Dr. Silvana.

No manicomio, Ralfo, conforme registra a internadiétae X no diario por ela
elaborado, questiona a privacédo da liberdade édnhagem deO alienista de Machado de
Assis, o diagnéstico da loucura: “[...] ndo é aglsivel que se privem assim as pessoas de sua
liberdade. Pois quem podera provar que nos € quessos loucos e nao o Dr. Silvana e os
gue nos mandaram para ca?” (SANT'ANNA, 1975, p4)13ladame X pergunta-se se Ralfo
seria “um desses subversivos politicos” que os mavees passaram a trancar “nas clinicas
psiquidtricas, para sua recuperagdo ao convivi@alsqSANT ANNA, 1975, p. 135). A
atitude dos governantes encontra respaldo no Drarféi, que, “em suas palestras, costuma
afirmar que mais importante do que a liberdadeasaodem e integridade do corpo social”
(SANT'ANNA, 1975, p. 135). Ainda na perspectiva madiana de Ralfo, “ninguém é téo
normal assim. Talvez um sintoma de loucura sef@ astxtrema normalidade, proveniente do
medo de denunciar-se. Uma normalidade rigida eselysee que é, portanto, anormal.”
(SANT’ANNA, 1975, p. 136). Percebe-se, aqui, un@n@ncia sutil e irbnica a normalidade
imposta pela Ditadura Militar, uma normalidade geeconfiguraria, na verdade, como uma
loucura. Ademais, Ralfo menciona os “trabalhos adsipos, como a feitura de romances”
(SANT'ANNA, 1975, p. 136), como exemplos de anorinedle, 0 que significa que a rigidez
e a obsesséao na literatura também séo contestaldgsrptagonista.

Mas Ralfo recusa-se a seguir padrbes consideramtosars, seja como cidadao
urbano livre, seja como escritor, seja como intaesteoum hospicio. No baile de fantasias
promovido pelo Dr. Silvana, Ralfo direciona suav&ibao a problematizacdo do rotulo de
louco:

Ora, o sr. Ralfo, num claro deboche, fantasiouaslanrmenos do que de ‘si mesmo’.
[...] O que ndo quer dizer muito, levando-se emsitmracdo o fato de que este
mesmo paciente, com veleidades de um escritor4pagson, costuma variar

constantemente de personalidade, assumindo radicemestas personalidades
temporarias e ndo medindo riscos para si mesmaielejque o cercam. Mas o
problema primordial é que [...] o sr. Ralfo assuriypapel que dele se poderia
esperar nas circunstancias: o papel de louco. On§aeseria tdo censuravel, nao
fosse a radicalidade premeditada com que se inaoupeste mesmo papel, como
se inclusive muito se divertisse. Podemos afirreatdo, que se tratava de uma
loucura inauténtica, desejada, como se a vida fasseteatro onde as pessoas

193 “_ E [0 que €] deméncia?

— Desintegracdo da personalidade, perda total migbda capacidade intelectual.
— Assim como v0s?

— Assim como eu, senhores.” (SANT’ANNA, 1975, p6)L2
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pudessem arvorar-se um papel e representa-lo emquhes desse vontade
(SANT’ANNA, 1975, p. 149).

O papel de louco cumpre, pois, 0 objetivo de subvetaxacdes e,
conseguentemente, os discursos que as sustentédm.didso, a loucura pode ser associada a
contestacdo de paradigmas literarios. Em “A ficgdoealidade brasileira”, Heloisa Buarque
de Hollanda e Marcos Augusto Gongalves (2005, @) &plicam que, na virada dos anos
1960 para os 1970, a loucura tornou-se “um elemfemdamental das opc¢bes estéticas e
sobretudo existenciais da contracultura brasileisgndo tratada tanto “como forma de
transgressdo da ordem institucional e social”, tu&nomo liberadora de um discurso
fragmentario que, de certa forma, checa e criticacalelo racionalizante do pensamento
ocidental burgués”. A partir da reflexdo sobre gsshordagens da loucura, Hollanda e
Gongalves (2005, p. 124), atentos as intersecOegadoras entre politica e estética,
valorizam obras literarias que demonstram que, [fteaatura, o engajamento politico
pressupde e mesmo so se realiza num engajamenta poapria linguagem” — e este €, no
meu entendimento, o caso@enfissdes de Ralfo

A comissdo médica que realiza um relatério sobrbaide de fantasias no
Laboratoério Existencial do Dr. Silvana e sobre mportamento de Ralfo no referido evento é
categdrica ao repudiar o livro que o protagonisstav@ escrevendo: “[...] um livro
autobiogréfico e certamente pernicioso, sobretwta ps novas geragdes. Livro este sobre o
qual, infelizmente, ndo conseguimos deitar mao peniaera-lo [...].” (SANT’ANNA, 1975,

p. 150). Tal como os torturadores, os médicos degam a obra de Ralfo por ela ser
desarménicaou seja, por manifestar um engajamento com aidiggm. Outra ndo sera a
avaliacdo dagonfissbesdada pela Comissao Internacional de Literaturgaa@rmue, apds
submeter os manuscritos de Ralfo a um exame publema a seguinte determinacéo:

PROMOTOR: — Ao livro, sugiro que se dé o destine querece: seja rasgado em
pedacinhos e atirado ao lixo. Quanto ao personagégor; que seja morto, salgado e
esquartejado. E que se o entregue depois comdosass cdes famintos [...].

E, por fim, quanto a esses mesmos caes, apos tatsaa nobre servico, que sejam
piedosamente exterminados, para que espiritos io@éfem seu corpo néo
estabelecam morada (SANT'ANNA, 1975, p. 227).

Portanto, a Comisséao Internacional de Literatursspioa autoridade necessaria
para coroar a “execracao total” (SANT'ANNA, 1975,217-218) de Ralfo ndo apenas da
cidade letradacomo também daidade fisicao livro deve ser rasgado; Ralfo, esquartejado.
Afinal, assim como o livro, o escritor chega aesto como uma “aberracdo qualquer”, “uma
coisa disforme e sem sentido” (SANT'ANNA, 1975106).
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Em “A narrativa como criagdo e resisténcia: a cicmgade da escritura”, Beth
Brait (1995), ao debrucar-se sobfe festa comenta o fato de que, nesse romance, a
contestacdo da Ditadura Militar também estar isg@amente articulada com a contestacéo
dos modos de fazer literatura. Tal obra faz comlgae Angelo integre o grupo de escritores
gue buscavam “uma saida que nao dizia respeitcaapBys acontecimentos politicos, mas
também a condicao literaria, as formas de narrausaa de novos caminhos” (BRAIT, 1995,
p. 224). Em texto escrito na orelha da edicdcAdiestapor mim consultada, Ignacio de
Loyola Brandao (1995) nota igualmente as dimenpdB8ca e estética do romance. Trata-se,
segundo Brandé&o, de um livro tdo subversivo quesedentende por que nao foi censurado
no periodo militar. Ademais, Brandao (1995, s.fitire queA festaé “deslumbrante em sua
ousadia, sua velocidade, cortes rapidos” e que 1€-tomo ter o controle remoto nas méos e
aciona-lo para montar nosso proprio livro”. Retod@mno veredicto da Comisséo
Internacional de Literatura er@onfissbes de Ralfatal romance de lvan Angelo seria
desestrutural e desarmoénico, uma aberracéo.

De modo analogo, erdero a subversédo politica esta associada a subversao da
linguagem. O protagonista José, ao ler livros okt demonstra sua insatisfagdo com o

modo convencional como as letras se organizamfparear palavras:

Chatos, ele ndo entende todos, mas |&é, gosta dasvealavras. José comeca a se
cansar das palavras, letras somadas, ? por que lestas juntas querem dizer
alguma coisa. ? E se eu ajuntar letras, assimgréluP Isso é uma palavra
(BRANDAO, 2010, p. 147).

Até mesmo a linguagem matemética, muito mais ofgjetiJosé deseja
reconfigurar: “1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10, 12, 13, 14, 15, 16, 17, 18, 19. Fico contanto,
contando, pensando por que 1 e 1 sdo dois. O caringentou isso! ? Por que o0 1 ndo se
chama 2 e 0 2 ndo se chama 9. Assim eu somava:s&ie 9.” (BRANDAO, 2010, p. 118).
Porém, ele tem consciéncia da forca esmagadorardencdo e chega a temer ser preso por

propor outra organizagdo para 0s nimeros:

Mas agora ndo d&, mais. O mundo inteiro pensa,igualtou, tem de ser assim. Se
vier um cara, como eu por exemplo, e provar quendd é 1, mas sim 3, da um
bode danado. S&o capazes de me prender, andaneqertdnta gente. E so ler os
jornais para ver. Eu fico puto da gente ir aceitaadsim, por aceitar, porque esta
pronto, ndo precisa mexer. Na verdade, ndo é bem pu fico confuso, me
atrapalha. As vezes, para mim, uma coisa € quamdoesete, como eles estdo
dizendo, mas eles ndo podem ver como eu poss&lguequatro. Eu sinto dentro
de mim a linguagem das coisas me dizendo: eu n&io issD, sou aquilo
(BRANDAO, 2010, p. 118).

Essas reflexdes de José sobre a linguagem apliegearieitamente a concepgao
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ideoldgica e estética deero, obra que se insurge ndo apenas contra a Ditddilitar, mas
também contra a literatura tradicional. Nao é dessenhar, portanto, que “o livro tornou-se
um inimigo, como € habitual nas épocas de obsdamantou totalitarismo”, lembra Galvao
(2010, p. 11). Nesse sentido, assim como ha Gonfissbes de Ralfama reflexdo
metalinguistica sobre o destino dos manuscritosiyaidos por Ralfo, as referéncias, ao
longo do romance de Brandao, a editoras fechadasyras proibidos, a bibliotecas
confiscadas e queimadas parecem anunciar o degtenteria a propria obizero.

Marcelo de Souza Pereira (2013, p. 19),Fngidores em cenaargumenta que
uma das frentes da metaficccdo €@uonfissdes de Ralfdiz respeito ao “descontrole do
imaginario” — um descontrole que, penso eu, agedambém Zero e aA festa Sob tal
perspectiva, Ralfo, movido pelo impeto de desctartrage a favor da liberdade de expressao
e contra o convencionalismo, contra o controlefdags sociais em um contexto autoritario,
como foi a Ditadura Militar. Em sua trajetoria eroigadora, Ralfo, continua Pereira, choca-
se com instancias controladoras — policia, medieirscademia — e é por elas condenado,
conforme demonstrei acima. Mas, até o ultimo irtstaRalfo opde-se as amarras: sem aceitar
a sentenca dada pela Comisséo Internacional dealuta, ele joga para o alto as folhas do
manuscrito, as quais sdo pegas aleatoriamente pedasas que acompanhavam a arguicao.
Segundo Pereira (2013, p. 30-31), é nesta cena tjue de Ralfo, permanecendo alheio a

publicagcéo, encontra uma liberdade radical:

De certa maneira, escrever e publicar sdo formasidar as palavras da liberdade.
Presas umas as outras na sintaxe das frases essapae forma alinhada no papel,
as palavras também sao vitimas do cativeiro do.liveito em frangalhos, portanto,
o livro de Ralfo paradoxalmente cumpre seu projéiertario, pois estende a

liberdade até mesmo as palavras, que entdo senligoaescritor-carcereiro e do

livro-céarcere.

Entretanto, trata-se de uma liberdade apenas eteemgue, conforme ressaltado
na “Nota final”, assinada por Sérgio Sant'/Anna @9@. 238) constitui uma incoeréncia:
“Entre as varias incoeréncias deste livro esta aetleguardado ou publicado, uma vez que
todas as suas coépias foram supostamente destmddaapitulo a que se deu o nome de
‘Literatura’.”. O paratexto em questdo também ca@ejue o autor, ndo tendo tido coragem
para destruir o préprio livro, considera a posslhde de os receptores cumprirem tal tarefa:
“E 0 que resta é a possibilidade consoladora deerém todos os leitores e criticos, se algum
dia os houver. Destruirem este livro apoiadosusiek, na tranquila convic¢do de que Ralfo
aprovaria com grande entusiasmo tal gesto.” (SANNNA, 1975, p. 239). Ao analisar a

“Nota final”, Pereira salienta que os leitores querem a rasgar o livro atuariam como
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controladores tdo ferrenhos como os torturadoegsmuiatras e os membros da Comissao
gue perseguiram Ralfo. Rasgar significaria, aqguensiar asconfissdes Por outro lado,
pondera Pereira, € possivel que o gesto de rasgaestendido metaforicamente e designe
uma leitura devoradora e libertadora, isto €, ueitairh que reduz o livro a fragmentos e
apropria-se deles criticamente.

Inevitavel ndo se lembrar, neste ponto, da Antagiaf oswaldiana e sua forca
desconstrutora, desierarquizante. O leitor antaggo® aquele que |é as avessas, desvia-se da
ordem habitual, traca percursos rizomaticos, fazlide® um nao-livro, cria um espaco
relacional, como se estivesse a bordoEldurasnoe ali contestasse a cultura letrada e
urbana. Na esteira de Michel Foucault (2001, 2Q0326), entende-se que uma leitura assim
empreendida ratifica — ou mesmo potencializa — réten heterotopico da literatut¥, a
capacidade de obras cor@erafim Ponte GrandeConfissfes de Ralfmausarem inquietacao,
solaparem a linguagem, transfigurarem o real, gardirem contraespacos,proporem

relagbesutrasentre as palavras e as coisas, entre a cidagdrde ¢ a cidade de ruas.

194 Interessante observar que, para Foucault (200423), “o navio é a heterotopia por exceléncia’sdte
sentido, o heterotdpidél Durasno— metafora dos romanc&grafim Ponte GrandeConfisses de Ralfe“é
um pedaco de espaco flutuante, um lugar sem lagaryive por si mesmo, que é fechado em si e ammes
tempo ligado ao infinito do mar” (FOUCAULT, 2001,421).
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No ensaio “No palacio de Moebius”, Nuno Ramos (2@l ¥ 2) caracteriza como
“moebiusiano™ o periodo artistico-cultural brasio que vai do final do século XIX a década
de 1970. Em obras produzidas em tal periodo, Rateasfica o seguinte paradoxo: o impulso
para fora, a vontade colocar a obra em didlogoao@m o mundo exterior gera um movimento

para dentro, uma interiorizacdo. Nas palavras daista:

Creio que este chamagara dentroé uma caracteristica central da nossa cultura, ao
menos em seu periodo moderno. Resumindo o argunsenia resultado da absoluta
falta de ressonancia do objeto cultural na vidajamse insere. O artista recuperaria,
como um Orfeu queempreolhasse para tras, a energia que emitiu — e gaeanu
chegou efetivamente do outro lado. Viria dai um imewnto em suspenso, indeciso
entre ir e vir, caracteristico de boa parte do fizemos de melhor [...] (RAMOS,
2013, p. 71, grifo do autor).

Assim, a energia que deveria encontrar resson@ecé&@nbito exterior — ou seja,
que deveria circular na esfera social e fomentgpiaido publica — acaba por retornar para a
prépria obra, de modo que se constitui um circuiterno. Exemplar desse circuito interno, no
qual ha um aproveitamento narcisico da energiaidimada, a principigpara fora € a obra

Caminhandode Lygia Clark:

Lygia Clark, emCaminhandotrabalho de 1964, propde abrir com uma tesoura um
anel de Moebius, fita em que verso e reverso sémcembiaveis. Levando o
raciocinio ao limite [...], a fita teria o tamanth® mundo. Deslizariamos entre o dentro
e o fora, entre a frente e 0 avesso, sem sabegade viemos, mas sempre retornando
(h@ um anel sendo aberto) [...] (RAMOS, 2013, p. 71

A banda de Moebius materializa, pois, o paradoxa/imento entre o fora e o
dentro, a exteriorizacdo e a interiorizacdo, mowitmesse que conduz a obra a autorreflexao.
No plano literario, Ramos cita, como exemplo deitalito interno, as narrativas de Machado
de Assis nas quais o leitor, sendo recorrentemmeateionado pelo narrador, é tratado com se
fizesse parte da obra. Consciente da inexistémcragbonancia de seus escritos na sociedade,
Machado busca introduzir, no proprio texto litevaras reacdes do receptor. Ademais, a
dimensao metacritica — o voltar-se sobre si mesmaminhar sobre a fita de Moebius — pode
ser notada, por exemplo, quando,emorias péstumas de Bras Cupaglefunto-autor Bras
Cubas discute se iniciaria o livro pelo nascimenigela morte. Dessa forma, a inexisténcia
de uma dimensao publica consistente torna-se, egral@lark, em Machado e em outros
artistas e escritores que se inserem no periodoeBmsiano”, algo positivo. Ora, a

transformacéo de uma aparente deficiéncia em patériadora também nédo deixa de remeter



294

a Antropofagia de Oswald de Andrade, o qual éusigk, citado por Ramos (2013, p. 72) como
autor que, engendrando uma “inversao subita”, temeem liberdade extrema o mecanismo
narcisico e tornou “positivos nossos defeitos”.

Conforme apresentado no primeiro capitulo dest t&&0 apenas Serafim como
também Ralfo, personagens dos romances oswaldisgantanniano aqui analisados, dao
continuidade a linhagem autorreflexiva de Bras GulPar conseguinte, a figura da fita de
Moebius pode ser aplicada Serafim Pontee a Confissdbes de Ralfoobras cujo
experimentalismo se relaciona com a dimensao nigtaciNesse processo de voltar-se sobre
si mesmo, ambos os romances problematizam a atagsib da literatura como uma arte
temporal, a nogdo tradicional de obra e a ordenitiida na e pela cidade moderna/pés-
moderna, sendo que cada um desses trés aspecsbscidado, ao longo da tese, a partir da
categoria espaco.

No primeiro capitulo, ganhou proeminéncia a acepigiespaco como forma de
estruturacdo textual. Inicialmente, foi importadtecutir como, sobretudo no século XX, a
pratica da montagem ganha proeminéncia nas eségtiasica e tedrico-critica. Com a
deflagracdo dos movimentos de vanguarda, a frag@ntinvade, de maneira sistematica,
pinturas, esculturas e textos literarios, o quespa vez, estava em consonancia com a técnica
cinematografica, recém-criada. Seja nas artesigissgja na literatura, seja no cinema, ocorre
a montagem de elementos heterogéneos e as obraeatdgm aspecto de mosaico. Entendida
como principio artistico comum a diversas manifgsta artisticas que, no impeto de contestar
paradigmas estéticos vigentes, recorrem a fragigémta montagem constituiu, nesta tese, um
eixo a partir do qual diferentes linguagens foraprogimadas. Mas também foram
considerados certos trabalhos teorico-criticos qléan de refletirem sobre a montagem,
empregaram tal procedimento, como é o caséttss Mnemosynede Aby Warburg, e de
Passagensde Walter Benjamin. Ao colocar em paralelo ag&taartistica e 0 pensamento
cientifico, procurei evidenciar que o recurso a tagem de fragmentos serviu a contestacao
de paradigmas tanto estéticos quanto metodolégiepsstemologicos.

Apo6s abordar, sob uma perspectiva tedrica e coriggra montagem nos campos
da arte e do pensamento, debrucei-me sobre auitaya fim de investigar os impactos da
fragmentacao na estrutura textual. Nessa etapaxpdicitado que, na literatura, a montagem
de elementos dispares promove uma ruptura conuéseg ldgico-causal, o que, por sua vez,
acarreta o tensionamento da temporalidade entencluao sucessdo, continuidade e
linearidade. Evidenciou-se, assim, a necessidade dever a divisdo das artes proposta por

Lessing: devido a fragmentacdo do texto verbaletwrvespacial deixa de ser vinculado
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exclusivamente as artes visuais e passa a atuaode singularmente explicito na literatura.
Em seguida, foi observado que, em obras literétigsestruturacao é espacial, ha um efeito de
simultaneidade, uma vez que os fragmentos naaya@iaam sucessivamente, no tempo. Com
base nessas consideracfes, empreendi a analisesttagégias de fragmentacdo que,
empregadas ererafim Ponte Grande em Confissdes de Ralfespacializam ambas as
narrativas. As estratégias séo: linguagem elippeaceptivel nos cortes bruscos existentes
entre as palavras e entre as frases; composicaguadros, relativa ao fraco encadeamento
entre os episédios e os capitulos; e incorporagi@é@heros textuais, responsavel pela
pluralidade de estilos e de perspectivas.

Toda essa discusséo referente a estruturacao &spawiluziu a necessidade de se
refletir, no segundo capitulo da tese, sobre aidagdes da fragmentacao, oriunda do recurso
a montagem, no entendimento do espaco da obr&dtaiim Ponte Grande emConfissfes
de Ralfg amontagem est4 a servico da unidade, da articudacconfiguracdo de um espaco
da obra absoluto? Ou est4 a servigco da multipiedda dispersdo e da configuracdo de um
espaco da obra relacional? Para responder a esgeslantes questionamentos, discorri, a
principio, sobre a materialidade do objeto livreobre os valores a ele associados na cultura
ocidental. As folhas dobradas e encadernadasdiceconstituem uma geometria poderosa:
impdem uma ordem e uma linearidade, além de apgegsemse como unas, totais e
verdadeiras. Isso significa que a geometriadidicetende a produzir livros-raiz, nos quais
prevalece o espaco estriado. Por8erafim Ponte GrandeConfissdes de Ralidemonstram
ser possivel desterritorializar tal geometria, eja,sconceber livros-rizoma e conformar um
espaco liso (DELEUZE; GUATTARI, 2011, 2012). O rama oswaldiano e o santanniano,
originalmente publicados na forma do cédice impressserem-se na cultura livresca ao
mesmo tempo que a problematizam, sendo, portawntos Icaracterizados pela negatividade.
Trata-se, conforme argumentei, réo-livros posto que, via fragmentacéo, problematizam os
ideais de linearidade, unidade e totalidade ossgo tradicionalmente vinculados ao objeto
livro.

Ademais, os ndao-livrosSerafim Ponte Grande Confissbes de Ralfonesse
processo moebiusiano de voltar-se criticamenteesesbmesmos, problematizam a cultura
livresca ao apresentarem protagonistas que searnlogmo irbnicos escritores e ao realizarem
satiricos pastiches de géneros textuais do doniiteiirio. Em ambos os romances, a
desconstrucéo da forma livresca inclui, ainda,an@lda recepcdo, uma vez que, diante de
narrativas tdo fragmentadas, o leitor € impelidassumir um papel particularmente ativo.

Serafim Ponte GrandeConfiss6es de Ralforopdem um modelo de leitura erratica, liberta de
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amarras cronoldgicas e causais, de modo que s#@re@do um espaco da obra liso.

Por fim, coube explicitar queerafim Ponte GrandeConfissbes de Ralbordam
criticamente a cidade letrada na qual, nos contextoderno e pés-moderno, circulam
escritores e obras literarias. Enquanto o primerco segundo capitulos discutiram,
respectivamente, o espa¢co como forma de estrututagéual e o espaco da obra, o terceiro
capitulo investigou a concepc¢do do espago com@septacdo, como cenario. Recuperei 0s
ideais miméticos que, durante um longo periodo,idaram tal concep¢ao do espaco, para, em
seguida, demonstrar em que medida correntes tediitomas do século XX problematizaram
0 conceito de mimese como imitagcao e embasaranm,assvas abordagens da representacao
do espaco em textos ficcionais. Entre essas abemdaganhou destaque a questdo do espacgo
urbano nos contextos da modernidade e da pés-nmddéen Enfoquei, portanto, as principais
maneiras como, nos Estudos Literarios, é comprdandirelacdo entre literatura, espaco
urbano e (pés)modernidade. Foram delineadas afdraracdes por que passaram as cidades
a partir do final do século XIX, quando, em esaalandial, o desenvolvimento técnico-
cientifico alavanca as industrias, dinamiza os md®producédo e de comunicacao, remodela
praticas culturais. Ademais, foi considerado o fédoque tais transformacdes ndo apenas se
tornaram um tema recorrente em textos literariosyactambém ajudaram a por em xeque
certos paradigmas que orientavam o universo daslet

Com base em tal discusséo, analisei o tratamemtferoado ao espago urbano em
Serafim Ponte Grande emConfissbes de RalfoExplicitei comoSerafim Ponte Grande
ConfissGes de Ralfge inserem em seus respectivos contextos litesfaiim de demonstrar
gue ambos 0s romances tematizam, a partir de unspgutiva critica, o euférice
contraditorio impulso modernizante das grandesdasaEspecificamente quantdSarafim
Ponte Grandgfoi necessario considerar a época de deflagrdoadlodernismo brasileiro,
qguando o pais industrializa-se e urbaniza-se, @wguiesta as diretrizes da Republica Velha. A
proposta oswaldiana da Antropofagia foi, aqui, stiggada. J& no que diz respeitGanfissdes
de Ralfg foi importante discutir a Ditadura Militar, a twla de massa e a expansdo das
metrépoles. Ademais, localizei outras obras quanfioproduzidas nesses dois cenarios e que
apresentam um projeto estético semelhante as deadede de Sant’Anna. Feita essa
apresentacdo mais geral, dediquei-me a um aspeaerdrio urbano moderno/p6s-moderno
trabalhado enserafim Ponte GrandemConfissbes de Rallbem mais algumas obras. Foram
discutidos 0s seguintes aspectos: os deslocamemtosaos urbano; as tecnologias de
informacéo e de comunicacao; e a ordem politican@uica, social e cultural das grandes

cidades.
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Por meio da abordagem de tais aspectos, foi pdssfletir sobre o que significam,
por volta das décadas de 1920 e de 1970, a fragg@&nta narrativa e a problematizacao da
nocao de obra. A fragmentacéo textual, perturbadibaetensao de que a obra seja total e una,
revelou-se compativel com os cenarios urbanos modepos-moderno nos quais circulam os
personagens. O caos das ruas, em vez de ser tagi@olms como um tema e como um ambiente
onde as agBes ocorrem, impacta a maneira comotos w80 compostos. A medida que se
deslocam por metropoles brasileiras ou estrangeidastificadas no mundo externo ou
inventadas, 0s personagens vivenciam o choqueaaneeitn contato com uma multiplicidade
de novos produtos e técnicas, oriundos do desenvat¥o industrial. Entre essas novidades,
as que dizem respeito as midias exerceram um fuapElmental na reconfiguracdo da pratica
literaria. Em um cenario invadido por fotografifiines, anuncios publicitarios, livros em
grandes tiragens, programas televisivos e outesaeritos que alavancam a cultura de massa,
a literatura reinventa-se, o que, nas obras adaksao terceiro capitulo desta tese, conduziu a
uma modificacdo da propria técnica literaria. Mas,mesmo tempo que tematizam as novas
midias e incorporam certos recursos dessas m&haatim Ponte Grand€onfissdes de Ralfo
e outras obras das décadas de 1920/30 e 1970(&0rlarm olhar critico a cultura de massa e,
de modo especifico, a espetacularizacdo que atearac O viés contestador manifesta-se,
ainda, em relacao aos poderes que regiam a citacke d a cidade letrada, ou seja, o labirinto
de ruas e o labirinto de signos (RAMA, 1985). Dessaneira, foi explicitado que a
negatividade dos nao-livros em andlise volta-segarozacédo politica, econdmica, social e
cultural das grandes cidades.

Portanto, no percurso moebiusiano erafim Ponte Grande Confissbes de
Ralfotracam, a categoria espaco, em diferentes acepedegisitada. Enquanto a literatura é
tradicionalmente classificada como uma arte tempamabos os romances apresentam uma
estrutura espacial. Enquanto a obra literaria costgubordinar-se a geometria e a cultura
livrescas, eles desterritorializam o livro-raizomformam um espaco relacional, liso. Enquanto
os ideais miméticos tendem a orientar a relacda@da@o com o universo urbano extratextual,
eles contestam as determinacdes — seja da cidacie Heja da letrada — e posicionam-se como
contraespacos no cerne da modernidade ou da pésamictaitie. Por conseguinte, até quando
Serafim Ponte Grande Confissdes de Ralfee langcam para fora e esforcam-se para retratar
algo que lhes é externo — o cenario urbano —, ageneetorna para dentro e conduz a
redefinicdo de fatores internos — a técnica litaréa estrutura textual, a forma livresca, o
entendimento do que € a obra.

Serafim Ponte Grande Confissdes de Ralfoonstituem, em seu continuo dobrar-
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se sobre si mesmos, 0 espaco relacional da fidadbius. As proprias narrativas oferecem
imagens que traduzem esse movimento de autorngflagie. A vidraca através da qual
Serafim aparece ao leitor seria uma dessas imaggnsedida em que aponta para a existéncia
de uma mistura entre o interior e o exterior. J&€emissdes de Ralfo “Prologo”, o “Epilogo”

e a “Nota final”, paratextos que confundem os ksintre ficcdo e realidade, entre personagem
e autor, entre o dentro e o fora, sdo evidénciagudeo romance santanniano é uma fita de
Moebius.

Ao longo do processo de elaboracédo da tese, sudgsejo de inserir na superficie
textual zonas de tensionamento do tom académicoinlea escrita, de assumir uma postura
inventiva, sem, contudo, abandonar o rigor tedciétieo. O desejo era, enfim, de que a tese
também fosse uma fita de Moebius, ou seja, tamlénsitasse entre fronteiras internas e
externas e, assim, repensasse 0 seu proprio esthyulsionada pela proposta estética de
Serafim Ponte Grande deConfissfes de Ralf@xplorei, entdo, o recurso a montagem de
fragmentos para compor o que denomgimeopse< intervalos aquelas situam-se na abertura
de cada capitulo e apresentam as linhas geraisrdarpo argumentativo nele empreendido;
estes estéo dispersos ao longo do trabalho e sdados por recortes de textos variados, cujas
fontes s6 sdo informadas no apéndicesispses, sobretudo, astervalosinstauram uma
heterogeneidade no corpo da tese e, ao fazé-lotapopara uma nova maneira de criar
conexdes entre conceitos centrais a pesquisa. fésstgue se pretende moebiusiana, o impulso
parafora— no caso, a discusséo sobre a fragmentacéoa & @bcidade moderna/pdés-moderna
em textos alheios —, volta-se pdemtro— € a propria tese que se discute enquanto taddalm
gue emprega a técnica da montagem e recuperaattextuaterialmente, a profusdo de signos,
perspectivas e discursos caracteristica do cendrano.



EPILOGO

Nés terminamos de escrever isso, que é o fim dsantese e de nossas
aventuras: que “finalmente havia eu, Daiane, subigate livre, ndo mais
impelida a cumprir ritos, discursos e representa;dmda vez mais livre a
medida que me transformavam em renda junto comantgge. Eu, Daiane,
de repente esquecida de todos e me esgueiranddqrarda biblioteca, ndo
sem antes observar os leitores que se transformaaministros e também
escapuliam do saldo de Moebius — caminhando, ceg@sbarrarem nas
colunas e paredes e a tracarem percursos desprevddcignificado”.

Nés terminamos de escrever isso, imprimimos a ®kaolocamos numa
pasta, junto a todas as outras folhas impressagoi3e n6s abrimos outro
documento no computador justamente para escreger gsle acima esti
escrito, o principio do nosso epilogo: que “ndésmeramos de escrever isso,
que é o fim da nossa tese e de nossas aventuradirgimente havia eu,
Daiane, subitamente livre, ndo mais impelida a cumjitos, discursos e
representacdes; cada vez mais livre & medida qudramsformavam em
renda junto com minha tese. Eu, Daiane, de repesqeecida de todos e me
esgueirando para fora da biblioteca, ndo sem aoteservar os leitores que
se transformavam em ministros e também escapuliasaldo de Moebius —
caminhando, cegos, a esbarrarem nas colunas e pareda tracarem
percursos desprovidos de significado”.

E que “nés terminamos de escrever isso, imprimiraofolha e a
colocamos numa pasta, junto a todas as outras $alin@ressas. Depois, nos
abrimos outro documento no computador justamenta pacrever isso que
acima esta escrito, o principio do nosso epilogoe aqés terminamos de
escrever isso, que € o fim da nossa tese e demagsaturas: que finalmente
havia eu, Daiane, subitamente livre, etc., etc.”
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