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RESUMO

O presente trabalho objetiva discutir o conceito de memoria nas perspectivas individual e
coletiva, no conto “Sonhadora”, presente em Vésperas (2002), de Adriana Lunardi, para
observar como a voz feminina silenciada no enredo contribui com a reconstru¢ao de uma
memoria social. Por meio da protagonista Julia, busca-se perceber como suas lembrangas ¢ a
de outras personagens se presentificam na narrativa, representando valores ¢ mentalidades de
variados perfis da sociedade. Com vistas a problematizar como o texto transfigura o contexto
dos estratos sociais presentes no conto, foram utilizados pressupostos tedricos de Werner
Jeagger (1994), Aristoteles (2008), Gyorgy Lukécs (2009) e Antonio Candido (2014), de modo
a registrar um panorama historico sobre a configuracao dos herdis e dos personagens ao longo
do tempo. No que tange a memoria, foram consideradas as ideias de Harald Weinrich (2001),
sobre o lembrar e o esquecer; Henri Bergson (1999) e sua perspectiva sobre memoria individual,
e; tratando-se da memoria, como manifestacdo coletiva, foram seguidos os postulados de
Maurice Halbwachs (1990) e Ecléa Bosi (1979; 2003). Esta pesquisa teve um carater
bibliografico e uma abordagem qualitativa, e as analises permitiram perceber que duas historias
integram o conto: a narrativa lunardiana e a da protagonista. Na historia de Julia, foram
identificados aspectos que se voltam para o processo de contacao oral, bem como a importancia
do ato do narrar na transmissdo das experiéncias. Tratando-se da memoria individual,
constatou-se que as lembrangas da protagonista delineiam seu comportamento e servem de guia
para o desenvolvimento de suas acdes. Vivendo sem enxergar o mundo, as lembrancas
individuas funcionam como uma forma de manter o mundo e a memdria vivas enquanto a morte
se aproxima. Quanto a memoria coletiva, as representagdes que cada mulher desempenha ao
longo da narrativa rememoram condig¢des de silenciamento e de falta de representacdo feminina
na literatura, referenciando uma condi¢do: que a memoria das mulheres sofreu tentativas de
apagamento ao longo da historia. Dessa forma, a memoria individual se converte em coletiva,
ao passo que propicia reflexdes que se voltam para a representatividade de uma coletividade
feminina.

Palavras-chave: Personagem; Adriana Lunardi; Memoria; Representacdo; Narrativa.



ABSTRACT

This work aims to discuss the concept of memory in individual and collective perspectives, in
the short story “Sonhadora”, present in Vésperas (2022), by Adriana Lunardi, to observe how
the muted female voice in the plot contributes to the reconstruction of a social memory. Through
the protagonist Julia, we seek to understand how her memories and those of other characters
are presented in the narrative representing values and mentalities of various profiles of society.
In order to problematize how the text transfigures the context of the social strata present in the
story, theoretical assumptions of Werner Jeagger (1994), Aristotle (2008), Gyorgy Lukacs
(2009) and Antonio Candido (2014) were used, in order to record a historical panorama on the
configuration of heroes and characters over time. Regarding memory, the ideas of Harald
Weinrich (2001) on remembering and forgetting were considered; Henri Bergson (1999) and
his perspective on individual memory; and, considering memory as a collective manifestation,
the postulates of Maurice Halbwachs (1990) and Ecléa Bosi were followed (1979; 2003). This
research had a bibliographical character and a qualitative approach, and the analysis allowed to
realize that two stories integrate the tale: the lunardiana narrative and the narrative of the
protagonist. In the story of Julia, aspects that are turned to the oral process were identified, as
well as the importance of the act of narrating in the transmission of experiences. Considering
the individual memory, it was found that the memories of the protagonist outline their behavior
and serve as a guide for the development of their actions. Living without seeing the world,
individual memories function as a way to keep the world and memory alive as death approaches.
As for collective memory, the representations that each woman plays throughout the narrative
recall conditions of silence and lack of female representation in literature, referencing a
condition: that the memory of women has suffered attempts to erase throughout history. Thus,
the individual memory becomes collective as it provides reflections that turn to the
representativeness of a female collectivity.

Keywords: Characters; Adriana Lunardi; Memory; Representation.



SUMARIO

INTRODUCAO 8

PRIMEIRO CAPITULO
Os caminhos dos herois e das personagens: entre a Antiguidade e a Modernidade

1.1 Volta & Antiguidade: Homero, Aristételes e os herois épicos 13
1.2 Deslocamentos: a literatura classica e 0 género romanesco 21
1.3 Resgates e avancgos: a personagem e suas implicac6es na narrativa 27

SEGUNDO CAPITULO
Memoria: o individual e coletivo e a importancia do narrar as experiéncias

2.1. Sobre o lembrar e o esquecer 41
2.2 Entre o corpo e o espirito: a memoria individual Moderna 43
2.3 A negacdo do puramente individual: memoria, contexto e funcéo social 50

TERCEIRO CAPITULO
Sonhadora: memoria e representacéo feminina

3.1 Obra, criador e criatura 69
3.2 A memodria e a experiéncia do narrar 76
3.3 Construcdes do "eu™: a memoria em sua composicao individual 88
3.4 Um eu que se converteu em nos: representacdes da memoria coletiva 98
CONSIDERACOES FINAIS 110

REFERENCIAS 113


file:///C:/Users/maria/Documents/MESTRADO/DISSERTAÇÃO/DISSERTAÇÃO%20-%20MARIANNE.docx%23_4yxygk3lbjcx
file:///C:/Users/maria/Documents/MESTRADO/DISSERTAÇÃO/DISSERTAÇÃO%20-%20MARIANNE.docx%23_5dz86hp90k5
file:///C:/Users/maria/Documents/MESTRADO/DISSERTAÇÃO/DISSERTAÇÃO%20-%20MARIANNE.docx%23_zihf8tmhbjn9
file:///C:/Users/maria/Documents/MESTRADO/DISSERTAÇÃO/DISSERTAÇÃO%20-%20MARIANNE.docx%23_qkg8ssrtp31z
file:///C:/Users/maria/Documents/MESTRADO/DISSERTAÇÃO/DISSERTAÇÃO%20-%20MARIANNE.docx%23_s0t9lhaq3707
file:///C:/Users/maria/Documents/MESTRADO/DISSERTAÇÃO/DISSERTAÇÃO%20-%20MARIANNE.docx%23_8nngfxc68cyx
file:///C:/Users/maria/Documents/MESTRADO/DISSERTAÇÃO/DISSERTAÇÃO%20-%20MARIANNE.docx%23_dxgsy06dmrf8
file:///C:/Users/maria/Documents/MESTRADO/DISSERTAÇÃO/DISSERTAÇÃO%20-%20MARIANNE.docx%23_r5awj5v59bkf
file:///C:/Users/maria/Documents/MESTRADO/DISSERTAÇÃO/DISSERTAÇÃO%20-%20MARIANNE.docx%23_80ter75sq1hv
file:///C:/Users/maria/Documents/MESTRADO/DISSERTAÇÃO/DISSERTAÇÃO%20-%20MARIANNE.docx%23_c6bbo2mzl73w
file:///C:/Users/maria/Documents/MESTRADO/DISSERTAÇÃO/DISSERTAÇÃO%20-%20MARIANNE.docx%23_rrr8ey8etyjr
file:///C:/Users/maria/Documents/MESTRADO/DISSERTAÇÃO/DISSERTAÇÃO%20-%20MARIANNE.docx%23_b7jw5mvvnil9
file:///C:/Users/maria/Documents/MESTRADO/DISSERTAÇÃO/DISSERTAÇÃO%20-%20MARIANNE.docx%23_r0qvwg3a3f9t
file:///C:/Users/maria/Documents/MESTRADO/DISSERTAÇÃO/DISSERTAÇÃO%20-%20MARIANNE.docx%23_spe0ajfv8k3q
file:///C:/Users/maria/Documents/MESTRADO/DISSERTAÇÃO/DISSERTAÇÃO%20-%20MARIANNE.docx%23_6td8sfau1b71

INTRODUCAO

Falar de memoria, hoje, antes de tudo, € um movimento de libertagdo e ampliagdo. Este
trabalho, por sua vez, trata dessa perspectiva por versar sobre uma representacao de memoria
que, por anos, foi silenciada e apagada da historia: a memoria das mulheres, considerando que
essa ¢ a fonte da qual a histdria se faz para construir seu percurso. Portanto, discutir sobre
memoria feminina na literatura ¢ uma conquista que possibilita olhar para o caminho da
construgdo ficcional e historica de forma distinta. Ficcional porque, durante anos, a construgao
da memoria na narrativa permeou o pensar masculino, pois apenas as lembrangas de
personagens masculinos avultavam nas narrativas brasileiras e constituiam o fio condutor
ficcional. O lado historico, por sua vez, diz respeito a relagao que a propria sociedade estabelece
com a literatura. Assim, por mais que nao seja historia, a literatura compde e se propde, a cada
escrito, a colaborar com a construgao histdrica de cada sociedade. Isso porque, antes de tudo, a
literatura ¢ arte e, também, cultura. Portanto, deparar-se com uma personagem feminina, que
traz lembrancas de sua vida como forma de reestruturar a realidade, esse ¢ um ato de resisténcia,
uma vez que ¢ dado nome e voz a uma memoria que viveu a tentativa de apagamento.

Em Vésperas, de Adriana Lunardi, encontra-se a escritura e celebracdo da vida e da
morte através da ficcionalizacdo da existéncia de nove escritoras: Virginia Woolf, Dorothy
Parker, Ana Cristina César, Sidonie Gabrielle Colette, Katherine Mansfield, Clarice Lispector,
Sylvia Plath, Jalia da Costa e Zelda Fitzgerald. Entretanto, em paralelo a tragicidade e aos
momentos contundentes que perpassam suas historias, a morte, ou as “vésperas” de tal
acontecimento, ¢ retratada de modo ambivalente, uma vez que a escritura da morte ocorre para
a celebragdo da vida, da arte, memoria e literatura. Enquanto escritoras foram ficcionalizadas e
homenageadas por Lunardi por meio das personagens, tais autoras viveram diferentes contextos
de producdo artistica, experimentaram distintos graus de cerceamento, silenciamento e
atividade social, mas compactuaram da perspectiva de emancipagao e autorreconhecimento, em
meio a um canone predominantemente masculino e contextos que carregavam as mazelas da
superioridade varonil. Assim, a arte e a produgao feminina de ontem abriu e continua abrindo
possibilidades de atuacdo escrita, o que ratifica a atemporalidade e o didlogo que existe entre
as autoras de ontem e de hoje, pois “voltar para o passado ¢ tentar reconstruir os fios que teceram
a historia da mulher” (Cavalcante, 2011, p. 152). A luz desse pensamento, ratifica-se a ideia
de que o passado ndo se encerrou, mas se refaz a cada lembrancga.

Paralelo a escrita, como escritora contemporanea, Adriana Lunardi tem sua fortuna

critica no processo inicial de formagao, posto que ainda sdo poucos os trabalhos que tratam de
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suas obras. Dessa forma, este trabalho contribui com a formagao do acervo de estudos, trazendo
analises e contribuigdes para os estudos lunardianos. Acresce-se a isso o fato desta pesquisa
seguir uma Otica singular por delimitar o conto analisado e aproximar a personagem
protagonista ao contexto de vivéncia social feminina de mulheres mantidas como vozes da
experiéncia e tradi¢ao coletiva: as idosas; ou seja, além de versar sobre a memoria feminina,
esta dissertacdo se propde a falar sobre a memoria de mulheres idosas. Outrossim, as demais
personagens do conto ainda possuem sua pertinéncia narrativa por figurarem vozes de mulheres
subalternizadas, por ndo possuirem alfabetizacdo e ocuparem a posicao de agregadas na
residéncia da protagonista Julia. Portanto, a narrativa que constitui o corpus desta investigagao
foi escolhida levando em consideragao os critérios de nacionalidade da escritora ficcionalizada,
o contexto das suas vivéncias, a condi¢do das demais personagens presentes na narrativa € o
aspecto da memoria como fator que permeia todo o conto. Essa delimitagdo possibilitou uma
analise das personagens, por meio de uma visdo multipla e heterogénea da memoria como
instancia individual e coletiva.

Quanto a motivacdo para a pesquisa, a presente investigacdo surgiu a partir do
questionamento da possibilidade de, por intermédio da literatura, analisar como a memoria se
constitui como manifestacao individual e coletiva, bem como de que forma a memoria feminina
de ontem ¢ refeita hoje, colaborando com a reestruturagdo da condicao, perfil e comportamento
da mulher. Assim, por meio do conto “Sonhadora”, objetiva-se estudar a memoria enquanto
instancia individual e coletiva, observar como a voz feminina silenciada contribui com a
construgdo da memoria social e perceber como a personagem ficcionalizada e as demais se
estruturam na narrativa representando perfis da sociedade. Ademais, por meio dessa pesquisa,
pretende-se reiterar a importancia da literatura produzida por mulheres no Brasil, bem como
sua colaboragdo para a cultura e a memoria nacional, de modo a clarificar a representagao
feminina na literatura e como se da o liame entre a mulher que representa, que escreve, € a
mulher representada.

Para possibilitar uma discussdo tedrica, foram utilizadas reflexdes sobre personagem e
memoria. Tratando-se da personagem como categoria analitica para o desenvolvimento desse
trabalho, ao longo dos anos, vérias foram as interpretacdes para estes seres “agentes” da
narrativa. Hoje, apesar das classificagdes e tipificagdes existentes, € plausivel considerar que “a
personagem representa a possibilidade de adesdo afetiva e intelectual do leitor, pelos
mecanismos de identificagdes, projecdo, transferéncia etc.” (Candido, 2014, p. 54). Partindo
desse pressuposto, as consideracoes de Werner (1994) e Aristoteles (2008) foram apreciadas no
que se refere a concepgdo homérica primeira do herdi, do género epopeia, como ser vencedor

ou vencido pelo destino que representava a coletividade. Com a inteng¢ao de ratificar a distingao
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existente entre ficgdo e realidade, levando em consideragdo que a pesquisa possui a
ficcionalizagcdo como fio condutor, ¢ importante mencionar que os postulados de Bakhtin
(2003) perpassam a discussdo de forma transversal, a fim de considerar a ideia de mundo
representante como a realidade concreta, permeadas pelas experiéncias de vida do autor na
construgdo verossimil; € o mundo representado, este configurado como imaginario, criagao de
uma voz narrativa. Esta ideia bakhtiniana possibilita um didlogo com a no¢do da mimese
aristotélica, que entende a arte como imitagao daquilo que poderia ser.

Com base em Lukécs, em A4 teoria do romance (2009), foi observada uma perspectiva
macro e dinamica para concep¢do do herdi, ao perceber que o herdi da epopeia grega nao
representava o contexto moderno e, quigd, contemporaneo; uma vez que as personagens nao
eram mais previsiveis, bem como ndo representavam a coletividade. Como reflexo do sistema
capitalista, as personagens mostram-se individualistas, representam suas vontades, interesses e
angustias, assim como eram passiveis aos males da sociedade. Seguindo para uma perspectiva
mais recente, Candido vem apresentar que mesmo que configurada como uma entidade
ficcional, a personagem viabiliza ao leitor a possibilidade de entender alguns comportamentos
e perfis que ratificam a ideia de que “um ser ficticio, isto ¢, algo que, sendo uma criacao da
fantasia, comunica a impressdo da mais lidima verdade existencial” (Candido, 2014, p. 55).
Reconhecendo essa capacidade de identificacdo para com a personagem, Zinani (2013), em sua
obra Literatura e Género, traz colaboracdes acerca da forma¢dao da identidade feminina na
literatura, bem como apresenta uma discussdo sobre a representacdo da mulher através das
personagens. Considerando que as personagens analisadas sdo mulheres que representam
posicdes e grupos sociais distintos, as consideracdes de Zinani serdo utilizadas de modo a
promover uma discussdo sobre a construcdo da identidade e do espago social de cada
personagem. Assim, o primeiro capitulo visa a apresentar esse percurso de reflexdes acerca da
personagem, usando pensadores de épocas distintas, Antiguidade e Modernidade, para trilhar
as possibilidades de representagdo que as personagens promovem no espago ficcional.

No que se refere a memoria, € valido mencionar que a arte da palavra, como ¢ chamada
a literatura, mimetiza o mundo, pessoas € grupos que, em sua maioria, sao mal representados,
como ¢ o caso das mulheres, isso considerando que nessa discussao essa categoria se afunila ao
tratar de mulheres idosas, julgadas duplamente (o ser mulher e o ser idosa) pela sociedade. Em
funcdo disso, e diante do desenvolvimento da consciéncia das posigdes dos sujeitos e suas
singularidades, existe nesse estudo a rememoracao da memoria de um grupo oprimido durante
décadas; posto que “a vida das mulheres era mal representada ou simplesmente nao
representada” (Butler, 2017, p. 18). Por mais que a representagdo feminina na literatura

mimetizasse mulheres submissas, acometidas pelo sofrimento amoroso e que vislumbravam sua
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realizacdo através do matrimoénio, a literatura de hoje repagina as agdes das mulheres e alavanca
a autonomia, representatividade e identidade feminina. As ag¢des de passividade do passado sao
revisitadas e reconstruidas ao passo que a memoria possibilita que outras mulheres participem
de tais experiéncias ¢ as refacam.

Para fundamentar a memoria, inicialmente foi proposta uma discussao sobre o lembrar
e o esquecer, de forma a buscar entender a génese de tais palavras, bem como as proprias nogdes
de lembranca e esquecimento. Para isso, as ideias de Harald Weinrich (1994) foram observadas.
Seguidamente, as ideias de Henri Bergson (1999) foram utilizadas como possibilidade de notar
a memoria em sua construgdo individual. Em contrapartida, considerando que “ndo podemos
pensar em nada, ndo podemos pensar em ndés mesmos, sendo pelos outros e para os outros”
(Halbwachs, 1990, p. 21), o pensador francés foi adotado por apresentar premissas pertinentes
para a memoria em sua perspectiva coletiva. Considerando ainda que se trata de uma discussao
sobre a memoria de uma mulher idosa, as proposigoes de Ecléa Bosi (2003; 1979) foram
estudadas por possibilitarem uma 6tica de analise por meio da Psicologia Social, levando a
entender como a sociedade enxerga os idosos, sendo estes responsaveis por manter a tradicao.
Acresce-se a isso as colaboracdes de Walter Benjamin (1987), ao destacar a importancia do ato
de narrar: a experiéncia precisa ser narrada para que nao se esgote em si, gere um significado e
se mantenha ativa na coletividade. Diante destas ideias apresentadas, nota-se que a literatura,
memoria, cultura e sociedade estdo em constante dialogo.

No que tange a metodologia para desenvolvimento da investigacdo, tratou-se de uma
pesquisa qualitativa de carater bibliografico, uma vez que visou estudar e perceber aspectos
relacionados a memoria e escrita feminina, a partir da ficcionaliza¢do de Julia Maria da Costa,
autora que compdem a literatura nacional. Sendo assim, todo trabalho foi desenvolvido com
base em estudos tedricos acerca das nogdes sobre personagem, memoria e literatura. Destarte,
a investigacdo estd organizada em trés capitulos: o primeiro traz uma base cronoldgica, por
meio de um panorama teorico, sobre como as personagens foram consideradas e construidas ao
longo das décadas; o segundo traz consideragdes sobre a memoria individual e coletiva, e; o
terceiro contém discussdes e andlises do conto selecionado.

Por meio da andlise do conto e das personagens que o constituem, foi possivel observar
como a memdaria € uma constante na vida de Julia. Condicionada a cegueira, a protagonista vive
a contar o experienciado e encontrar nas lembrancas colorido e vida para seu mundo, mundo
esse que se de esvai ao passo que cada cena, rememorada a partir dos painéis, ¢ contada para as
agregadas Izidia e Maria Preta. Desde a descricdo inicial do espago até as referéncias a
escuridao e o tédio, observa-se um reflexo da propria condi¢cdo da protagonista, que traz para
narrativa questdes que perpassam a ideia de finitude humana, em contraposi¢do com a
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eternizagdo propiciada pela experiéncia e transmissdo da memoria. Distintamente do herdi
épico que correspondia e se enquadrava em seu mundo antigo, Julia ¢ uma personagem que se
desvincula do mundo épico por ndo ser um espelho que reflete as demandas de valentia e honra.
Como mulher idosa, Julia reflete uma condicdo de falta de liberdade ao ter seu perfil
questionado pela sociedade do século XIX. Mesmo tendo publicado seus textos, Julia foi vista
pela sociedade da época em tom admirativo, indicando surpresa diante do ato restrito aos
homens. Dessa forma, no lugar do louro do heroéi épico, como protagonista do contexto
moderno, a resisténcia se constitui como marca no comportamento de Julia.

A narrativa ainda possibilitou perceber e tragar consideragdes sobre a posi¢ao de Izidia
e Maria Preta, agregadas de Julia. Diferentemente da protagonista, foi possivel enxergar como
a subjetividade das duas mulheres ndo possui lugar na narrativa lunardiana. Enquanto ¢ possivel
fazer um delineamento da vida de Julia, de Izidia e Maria Preta pouco, ou praticamente nada se
sabe, ficando como informag¢ao apenas a fungdo de prestar servigos e atender as necessidades
da “patroa”. Dentro desses ndo ditos do texto, notou-se que Izidia ¢ Maria Preta representam
mulheres subalternizadas, figurando condi¢des de silenciamento e subserviéncia. Dessa forma,
mesmo que, de um lado, Julia se constitua como uma mulher elitizada e, do outro, tenha-se
mulheres que figuram a inferiorizacdo, todas comungam da falta de liberdade ao refletirem
sobre um mundo com condigdes distintas para cada, mas que tenta silenciar a voz feminina. O
“eu” da memoria individual se transforma em “nds”, ao propiciar que, através das lembrangas,
as vozes vitimas do silenciamento sejam conhecidas e refeitas por cada mulher. Através da
analise, ainda ¢ plausivel considerar o ato de narrar a fic¢do de sua vida para Izidia e Maria
Preta como modo de garantir a Julia a eternizagdo de sua memoria. Ao ser compartilhada, a
experiéncia e a sabedoria receberam a oportunidade de serem refeitas pelas mulheres,
testemunhas da historia, isso porque a memoria possibilita que o passado seja evocado e

ressignificado.
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Capitulo 1

Os caminhos dos herois e das
personagens: entre a Antiguidade e a
Modernidade
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1.1 Volta a Antiguidade: Homero, Aristoteles e os herois épicos

A historia da formagdo grega — o0 aparecimento da
personalidade nacional helénica, tdo importante para o
mundo inteiro comega no mundo aristocratico da Grécia
primitiva com o nascimento de um ideal definido de
homem superior, ao qual aspira o escol da raca
(Werner,1994).

Vaérias foram as correntes de estudo que buscaram tracar pontos de discussdo para o
surgimento, os desdobramentos e as particularidades da obra literaria, seja observando mais a
forma do que o contelido ou tentando perceber como um aspecto influencia no outro, mas o que
todas possuiam em comum era o desejo de contribuir com o entendimento da entdo conhecida
como a arte da palavra. A luz desse processo de observacdo do fazer literario, partindo de um
percurso historico, torna-se cabivel recuperar as primeiras impressdes sobre a arte e a literatura
ocidental, presentes na Antiguidade Grega. E véalido mencionar que esse processo de volta, para
além de destacar a cultura grega e a vida na Grécia, visa a perceber o contexto de surgimento
dos primeiros herois, que seriam configurados posteriormente como personagens na literatura.
Assim, a discussdo aqui proposta tem como eixo central perceber a estruturacdo e as nocoes
que permeavam os herdis da Antiguidade.

Em sua obra Paidéia: a formacdo do homem grego, Jaeger Werner (1994) discorre sobre
as condi¢des sociais, 0 homem e a cultura da Grécia Antiga e destaca como as noc¢des que
guiavam 0 pensamento grego primitivo eram permeadas por uma ndo separacgdo entre estética
e ética, de modo que as convicgdes e 0s principios gregos tinham a possibilidade de transmitir,
através das manifestacOes artisticas, sentido, perenidade e poder de mobilizar o homem, tendo
a arte “um poder ilimitado de conversao espiritual” (Werner, 1994, p. 63). A partir dessa ideia,
nota-se a importancia e o lugar de destaque que a expressdao artistica possuia, enquanto
mobilizadora e difusora dos ideais de uma coletividade. Observando a poesia enquanto
manifestacao artistica no contexto grego, Werner menciona Homero como grande representante
dessa expressao e atribui ao poeta a alcunha de criador da humanidade grega, quer por observar
a poesia como uma ac¢do educadora ao fazer valer todas as forcas estéticas e éticas do homem,
guer por também compreender a epopeia como uma fonte de todas as ciéncias e artes. Mesmo
reconhecendo o destaque e a grandiosidade das manifestacfes poéticas, esse estudo centralizara
0S aspectos que compreendem a epopeia, por enxergar em tal manifestacdo a possibilidade de
compreender a estatura dos herdis, considerando que, enquanto expressao artistica, a épica dos

gregos exprimiu de forma ampla e, a0 mesmo tempo, profunda um sentido universal do destino
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e verdade permanente da vida através da representacdo dos herdis. Nessa discussdo, sera
reforcado o papel de Homero e de suas obras para a construgdo da cultura grega, isso
considerando o poeta como educador e suas composi¢cdes como contribuintes da estruturacao
da civilizacdo da Greécia.

Como Werner (1994) destaca, nos tempos homéricos, existia um contexto de percep¢do
que transpassava um sentido vivo para arte, de modo que as ideias alcangaram uma validade
vasta como manifestacdo artistica dificilmente vista. I1sso porque a expressao da arte grega ndo
se configurava apenas como fragmento de uma realidade vivida, mas como robusto trecho de
existéncia de um ideal determinado. Ou seja, ultrapassando os limites do percebimento concreto
da realidade vivida, a arte era mais do que um recorte do vivenciado, era uma transfiguracédo da
existéncia do homem que aspirava conquistas, de forma a reforcar sua veracidade existencial.
Em Homero e em suas manifestacdes, é possivel enxergar tracos de uma educacdo que se
voltava com profundidade e universalidade a concepcdo do homem e da sua existéncia. Esse
pensamento que se voltava para 0 homem em sua completude justifica o fato de Homero ter
entrado para a historia grega como o “pai” dessa humanidade e, como pai, foi o responsavel por
conduzir os homens daquela nacéo a encarar e viver seus destinos ndo apenas como homens,
mas como herdis e lutadores, bem como os direcionou a vivéncia de sua cultura e moralidade.
Dessa maneira, a importancia das suas composic@es reside no fato de serem indissociaveis do

homem e do mundo, mundo esse

de grandes tradicGes e exigéncias é a esfera mais elevada da vida, na qual a
poesia homeérica triunfou e da qual se nutriu. O Pathos do sublime destino
herdico do homem lutador é o sopro espiritual da Iliada. O ethos da cultura e
da moral aristocratica encontra na Odisséia 0 poema da sua vida (Werner,
1994, p. 66).

A partir disso, é possivel inferir que a construcdo da Grécia Antiga, e seu
desenvolvimento, especificamente, no periodo Homérico, ficou conhecida gracas as producées
épicas do poeta, a lliada e a Odisseia, tendo essas proporcionado a analise do comportamento,

da sociedade e do pensamento grego:

A sociedade que produziu aquela forma de vida desapareceu sem deixar
qualquer testemunho para o conhecimento histérico, mas a sua representacéo
ideal, incorporada na poesia homérica, converteu-se no fundamento vivo de
toda a cultura helénica (Werner, 1994, p. 66).

As producgdes homeéricas elucidaram a cultura da Antiguidade grega, uma vez que, ao

conhecer a cultura, também se tornou oportuno enxergar o homem e sua coletividade. Logo, as
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condutas pensadas e seguidas pelo homem grego eram t&o parte dele quanto ele era do seu povo
e cultura. Dessa forma, a poesia, ja estreitando a abordagem para sua manifestacédo épica, para
além de uma manifestacao artistica, carregava consigo o propdésito de guardar e conservar a
memoria dos feitos dos homens, considerados herois. Assim, a esséncia dessa produgéo grega
pode ser descrita como uma forma de manter e glorificar os atos e obras desses herdis da
epopeia.

Reconhecendo que essa dissertacdo visa tracar um percurso de estudo sobre os agentes
da narrativa, € possivel observar que em Homero, eram os herdis que figuravam a honra e gloria
nas epopeias. Estes modelos heroicos, por sua vez, eram representacdes de como 0 homem
deveria ser, 0 que justifica o apagamento de tudo aquilo que fosse contra a perfeicdo. Assim,
extrapolando a no¢éo de heroico enquanto acdo digna de honra, a expressdo também € utilizada
para fazer referéncia aqueles que viviam os confrontos e agiam nas narrativas: 0s herois da
epopeia. Observa-se que 0 her6i da epopeia grega apresentava em sua construcao intimas
relacbes com os mitos, fontes inesgotaveis de modelos para uma nagdo. Nos discursos dos
herdis épicos era possivel encontrar, como destaca Werner (1994), uma instancia normativa, na
gual um homem apela, aconselha, adverte e proibe outro homem a fim de consolidar
pensamentos para vida que possuem validade universal. Isto significa que o heroi épico néo se
limitava a viver seu heroismo, mas também se colocava na posic¢do de representante e defensor
de uma idealidade que, ao ser vivida e discursada, converteu-lhe em figura mentora de uma
nacao. Deste modo, € plausivel considerar que os herdis da poesia épica, para além do espirito
de valentia, bravura e exemplaridade, eram dignos de imitacdo por assumirem o papel de
educadores de um povo. Assim como Homero consagrou-se como educador atraves do carater
modelar de suas obras, os herois que nelas habitam seguiram 0s mesmos passos do seu criador.

A tendéncia de um heroi idealizante e representante de sua coletividade tornou a epopeia
uma manifestacdo singular e concedeu-a lugar elevado na histéria da estruturacdo da Grécia.
Enquanto expressao artistica literaria, a epopeia € vista como “a raiz de toda formacao superior”
(Werner, 1994, p. 70). E, como raiz, da epopeia foram originados outros géneros, como foi o
caso da tragédia. Herdeira da epopeia por apresentar um aspecto mitico e trazer como plano um
espirito que tende tanto & postura ética como a concepg¢do educadora, a tragédia tem em sua
constituicdo herdis que representam homens de caréater elevado, visando purificar as emocdes.
Assim, sendo uma manifestacdo artistica que se utiliza do modo dramatico, os herois tragicos
trazem em sua constituicdo uma natureza que os conduzem a postura heroica, mas que,

distintamente da epopeia, configura-se como um heroismo fadado ao destino que, por mais que
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tente ser modificado, falhas e equivocos impedem que isso ocorra. Em outras palavras, o herdi
tragico tem um papel moralizante ao levar o espectador a vislumbrar as consequéncias de certas
acOes e, com isso, despertar a piedade e o temor. Nesse aspecto reside uma distingédo entre o
herdi épico e o tragico; enquanto o épico assume a valentia e com ela alcanca a gléria, o tragico
volta-se para a acao e vida, luta contra o destino, mas ndo consegue modificé-lo.

Quanto a nocao de identidade, homem e coletividade, a Iliada e a Odisseia dizem muito
quando esses aspectos sdo centralizados na discussao que esta sendo apresentada neste capitulo.
Primeiro, porque as duas obras sdo basilares da literatura ocidental; segundo, porque ambas
trazem os herdis situados em um contexto de guerra na Grécia. Assim, ratifica-se que a guerra,
para 0 homem grego, era sindbnimo de gloria e, enquanto obras referenciais da literatura, o
heroismo sobre-humano, a honra e triunfo sdo caracteristicas representativas do herdi enquanto
individuo e, acima de tudo, como coletividade da narrativa.

Sobre o valor do her6i, na qualidade de sujeito coletivo, o constante dialogo com o
divino é um pardmetro presente na épica homérica. Ou seja, diante do contexto de guerras,
assim como no mundo vivente, nada acontece sem a participacdo dos deuses. Da mesma forma
qgue os deuses intervém nas acOes cotidianas, eles também agem e estdo nas epopeias.
Entretanto, o que acontece é um processo dual no qual as a¢fes sdo percebidas ndo apenas pelo
sentido divino, mas por meio também da visdo do her6i; a presenca de um ndo invalida a
presenca do outro, deuses e herois contribuem mutuamente. Outro fator que valida essa relacdo
diz respeito a prépria avaliacdo do herdi ser por meio de suas aptiddes morais e também
espirituais: o heroismo estava intimamente ligado ao sentido moral e de forca, no qual o
resultado da unido desses dois aspectos era uma corrida e luta incessante para conquistar a
gléria. Com base na pequena descricdo do herdi e, consequentemente, do homem, para a
concepcao grega, € possivel levantar tracos mais delineados dessa primeira configuracdo do
herdi literério, do heroi que reproduz 0s anseios de um povo e carrega consigo a supremacia, a
honra e a grandeza representativa do homem de sua época.

Sabendo que a lliada e a Odisseia ilustram essa construcdo do heroi e do homem, um
ponto se mostra pertinente para melhor compreenséo do significado dessas obras para a cultura
e literatura ocidental. Por mais que sejam vistos enquanto producfes também historicas que
resguardam aspectos inerentes ao conhecimento acerca da cultura da Grécia, esses poemas
épicos nao podem ser percebidos de forma unanime porque a lliada mostra-se como um poema
mais antigo que a Odisseia, que traz implicagdes que reverberam uma fase mais distinta do

herdi. Enquanto o texto mais antigo € modelar para a épica e apresenta um contexto permeado
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pelo espirito heroico e de virtude moral; a Odisseia volta-se para uma atmosfera de regresso do
her6i que passa a viver sua vida humana e refletir sobre ela, isto €, uma observagdo mais
préxima do cotidiano e da realidade circundante. Na lliada, esse cenario de um heroi envolvido
em descri¢cBes comuns é inconcebivel, pois o heroi lidimo é o que aspira a honra, 0 que tem
como espaco de vivéncia o campo de batalha, sendo impensével a paz. Tal observacao justifica-
se pelo fato de o her6i se lancar em um processo de estar na guerra e desejar o galarddo da
vitéria. No outro poema épico, por sua vez, o herdi aspira fazer o movimento de regresso e a
pretensdo é substituida pela consciéncia heroica, que denota um amadurecimento do heroismo
por parte do herdi.

Por outro lado, ndo se pode passar pelo estudo da arte produzida por um povo sem
considerar os impasses e contrariedades por ele vividos. Concomitantemente ao heroismo, é
pertinente elucidar que os herdis, ao serem relacionados aos mitos, representavam uma
idealidade em certo grau distante daquilo que de fato era experienciado por parte da populacéo,
0 que denota que, no plano social, a idealidade ndo era correspondente a perfei¢do buscada para
0 contexto de vivéncia do herd6i épico. Na épica grega, o herdi € um homem que tem uma
expressdo adequada para cada situacdo e que sabe aconselhar, pois, acima até mesmo das
virtudes heroicas, ele possui o lado humano e espiritual. A essa forma de a epopeia unificar em
uma acgdo o lado espiritual, 0 humano e o educador, reconhece-se a aproximagdo com o
sentimento humano natural através da arte e da literatura. E importante mencionar que essa
relacdo entre a arte e o externo, humano, natural e artistico (a arte relacionada a ética) passou
por alteracdes ao longo dos séculos. O que Homero buscou observar como manifestacdo capaz
de mobilizar o homem e suas ac¢des, bem como promover a construgdo de uma cultura basilar
nos quesitos de heroismo, harmonia e idealidade, foi visto posteriormente como dever de
imitacdo e, em seguida, como seducdo enganosa.

Para Platdo, a arte imitava, como cdpia, a realidade fazendo uma mimesis figurada do
mundo real, constituindo-se como um simulacro de composi¢do enganosa. Essa visao surgiu
apos observacOes nas quais 0 pensador passou a perceber que a mimesis (imita¢do) conduzia o
homem ao desfiguramento da verdade e da moral, posto que ndo existia uma total
correspondéncia entre arte (poesia) e realidade. Dessa forma, as imagens miméticas (imitadas)
artisticamente eram a imitacdo da imitacdo. Em seu estudo sobre a Mimesis e tragédia em
Platéo e Aristoteles, André Luis Susin (2010) traz que Platdo reprovou a imita¢do nao por essa
se constituir nas formas poéticas como copias de objetos e situacdes para outros planos, mas

por partirem do pressuposto de “imitar” as coisas ndo como elas realmente sdo, mas como
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aparentam ser, “em outras palavras, a copia toma como objeto ndo aquele que estd em uma
relacdo direta com a Forma transcendente, mas a aparéncia sustentada por um certo olhar, uma
determinada maneira de ver o objeto” (Susin 2010, p. 14).

Posto isso, 0 afastamento da arte de sua esséncia verdadeira tornava a poesia prejudicial
a ética e moral da sociedade; uma vez que os herdis figuravam comportamentos exagerados que

ndo condiziam com a realidade:

O conteudo desses poemas diz respeito a representacdo de pessoas que se
comportam de uma maneira excessiva, imoderada, em suma, de uma maneira
indigna com aquilo que deveria ser 0 seu verdadeiro comportamento, aquele
condizente com a verdade de seu carater. J4 os efeitos da alma estéo
relacionados as lamentagGes e lagrimas provocadas no publico que o levam a
identificar-se com o comportamento das personagens em cena €, assim,
subvertem a hierarquia e a ordenacdo verdadeira das partes da alma (Susin,
2010, p. 13).

A partir do excerto acima, € possivel compreender que 0s herdis eram vistos por Platao
como construcdes perigosas por ndo trazerem uma representacédo fidedigna da realidade. Como
a epopeia trazia homens melhores do que de fato eram no plano real, essa representagéo foi
vista como danosa e prejudicial a racionalidade. Através dessa no¢do, nota-se que os herdis
foram concebidos de modo distinto do que Homero esbogou em suas obras. Enquanto Homero
buscou trazer em sua epopeia herdis capazes de colaborar com a construcdo da memoria de sua
coletividade, em Platdo essa capacidade €, praticamente, desconsiderada por ndo possibilitar
uma relacdo direta com a realidade, configurando-se como resultados de imitacOes
preexistentes. Por mais que, a primeira leitura, o texto de Platdo pareca ndo oferecer
contribuicdes para o estudo dos herdis, justamente por ndo depositar credibilidade nestes seres
devido a sua ndo reproducdo do contexto real, as colocagdes feitas pelo filésofo ja caminhavam
para uma interpretacdo de que herdis ndo sdo pessoas, bem como apontava nocoes de que o
espaco ficcional difere do real, gerando uma ideia de autonomia entre a instancia artistica e o
real.

Enaltecendo a autonomia da arte em relacdo a realidade, com Aristételes a mimesis
passou a ser vista como possibilidade de interpretacdo do real, seja por meios diversos (palavras,
pensamentos, agdes, experiéncias etc.). Assim sendo, mimesis constituiu-se como uma imitacdo
pautada no que poderia ser e ndo no que realmente era, como Platdo defendia. Tendo isso em
consideracdo, com Aristdteles ocorreu um deslocamento da percepcdo de arte que passou a ser

percebida de forma independente. Concomitantemente a no¢do mimeética, a concepgdo de
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verossimilhanga também foi tratada pelo filésofo como o principio que garante a autonomia
mimética:
(...) imitar é natural nos homens desde a infancia e nisto diferem dos outros
animais, pois 0 homem é o que tem mais capacidade de imitar e é pela imitacéo

que adquire os seus primeiros conhecimentos; a outra é que todos sentem
prazer nas imitacGes (Aristételes, 2008, p. 42).

Dentre as contribuices de Aristdteles, a obra Poética mostra-se de grande valia para
essa discussao por propiciar uma nocao do discurso literario que se identifica com a nogéao de
mimesis discutida anteriormente. Porém, um ponto ainda mais plausivel e que dialoga de forma
mais efetiva com a discusséo tracada acerca das obras homeéricas e da concepcao da epopeia diz
respeito ao reconhecimento que a obra oferece a tragédia, epopeia e comédia enquanto géneros
literarios. Reconhecidas como espécies de poesias, essas sdo também consideradas imitagoes,
imitagdes que diferem segundo os meios, objetos e modos.

Cabe mencionar que quando o pensador grego menciona meios como elementos que
diferem um género do outro, esse se refere ao ritmo, linguagem e harmonia como meios
préprios de manifestacdo adotada por cada arte poética; tratando-se dos objetos, para Aristoteles
sempre ocorrerd a imitacdo de homens em seu agir, sendo esses seres melhores, piores ou iguais
anos, pois “quem imita representa os homens em agao, € forgoso que estes sejam bons ou maus”
(Aristoteles, 2008, p. 40). Quanto ao modo, a imitacdo pode acontecer por meio da voz de uma
personagem, modo narrativo, ou através de pessoas que agem e representam, modo dramatico.
Logo, essa definicdo e pensamento justificam o porqué de apenas a epopeia, a tragédia e a
comédia serem consideradas géneros na Poética, posto que apenas essas manifestacdes
literarias possibilitam a transformacéo do carater do homem.

Quando se fala da modificacdo da dignidade do homem, a transformacdo sé era possivel
através dos géneros considerados por Aristoteles porque existiam constituicdes heroicas que
mimetizavam condi¢Ges humanas. Neste ponto reside uma tentativa de aproximacao dos herois
aos humanos. Assim, quando se analisa o0 her6i da tragédia aristotélica, convém reconhecer que
ele era uma figura ilustre, representante da nobreza, cujas agcOes reverberavam a grandeza e
moralidade que conduziam o publico ao terror e piedade, tudo isso com o objetivo de provocar
o efeito catartico ao trazer uma manifestagéo artistica que figurava homens melhores do que
realmente eram. Quanto a sua vida, o heroi tragico era um ser que cometia alguma falha que o
levava a queda, isso estava atrelado ao seu espirito arrogante, no qual o orgulho o conduzia a

um destino que nao poderia ser evitado, mesmo que esse lutasse incansavelmente. Desse modo,
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com o herdi tragico, os homens podiam experienciar o sentimento de compaixao, piedade e
medo ao se depararem com a representacao de um homem superior que, devido a um erro, teve
sua vida modificada (peripécia), vivendo a némesis, destino que ndo podia ser evitado.

Por outro lado, na comédia, os herdis eram estruturados de forma caricata, estereotipada
e traziam representacfes comuns, diferentemente da tragédia que girava ao entorno de herois
como deuses e semideuses. Destarte, 0 herdi da comédia podia ser desde um fingidor até um
palhaco, representando homens piores do que realmente séo, pois o pertinente era abordar temas
cotidianos e, por meio do riso, trazer considera¢ées com fundos moralizantes sobre a sociedade
grega. Desta maneira, com o herdi da comédia, a Grécia conseguiu perceber que o herdi comum,
tal qual o “endeusado”, era capaz de trazer ensinamentos, experiéncias e observacdes pautadas
no hilario sobre o contexto de vivéncia. Distintamente do herdi tragico que lutava e, no fim, era
digno de piedade e compaixdo, o épico era merecedor da memdria, constituindo-se como figura
lendéaria. Se com os herdis aristotélicos mencionados foi possivel tracar as destrezas que a
sociedade e 0 homem grego adquiriram, com o épico ndo foi diferente. Através do herdi épico,
a memoria de um povo foi preservada de modo que suas conquistas se tornam visiveis ao passo
gue o herdi assume seu protagonismo no texto literario.

Pautado nesse pensamento e a luz da analise do heroi, percebe-se que quando € pontuado
como objeto da imitagdo homens piores ou melhores do que na verdade séo, conforme referido
ao longo dessa abordagem, os herdis das narrativas de Homero enquadram-se na segunda
categoria ao ultrapassarem os limites, aptiddes e possibilidades intrinsecas ao homem real e
transgredirem nos quesitos de valentia e heroismo, cada qual dentro do seu contexto de
vivéncia. Ao observar a construcdo desse heréi, Aristoteles viabilizou uma forma de estudo
precursora que permitiu uma andlise da epopeia como género e abriu possibilidades de
deslocamento que colocaram o hero6i enquanto protagonista de uma categoria narrativa que
surgiu como desdobramento posterior da epopeia: 0 romance.

-O olhar de Platdo e Aristételes discutido até aqui serve como subsidio para a percepgao
da constituicdo dos herdis épicos e como estes eram vistos em sua relacdo com o homem e a
realidade. A partir dessa discussao, ainda foi possivel observar a condi¢do social de heroismo
e principios morais, aspectos inerentes ao homem grego e aos herdis, a exemplo da Iliada e,
ainda, da Odisseia, que trouxeram tracos de modificagdo do heréi. No entanto, com a
Modernidade, os herois da antiguidade ja ndo ofereciam as mesmas condicdes de representacao,
uma vez que o contexto de vivéncia deixou de ser estavel e se tornou dindmico. O pensamento

coletivo que possibilitava compreender o herdi como representante do povo se desfez e surgiu
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0 homem enquanto condi¢&o singular, individual. A partir disso, a constituicdo dos herois passa
a ndo dar conta da nova realidade e 0s novos seres comegam a destoar dos antigos. Os herois

ddo espaco para uma nova configuracéo. As personagens entram em cena.

1.2 Deslocamentos: a literatura classica e 0 género romanesco

Adentrando a conjuntura Moderna, é possivel encontrar o nascimento dos vinculos entre
a literatura e a sociedade e, com ela, a figura de Lukécs e sua obra Teoria do Romance também
entram em cena. Sobre a obra, € valido sinalizar que, ao passo que Georg Lukacs discorre sobre
as distin¢des entre a epopeia e 0 género romanesco, perspectivas acerca do contexto que serviu
de arcabouco para essas duas manifestacdes literarias também sdo tratadas. Mas, de forma
pertinente, a concepcdo sobre os herdis e a relacdo literatura-externo sdo a principal
caracteristica que traduz como o pensamento do homem sobre a arte esta atrelado ao seu cenario
de vivéncia enquanto sujeito social. Considerando que a Modernidade estd associada as
transformacdes nas instituices politicas, econdmicas e na organizacdo cotidiana, enquanto
derivacdes de revolugdes politicas e econdmicas, as manifestacBes artisticas trazem consigo
transfiguracbes do social: a obra reflete a realidade; uma vez que para seu nascimento é
necessaria a existéncia de uma realidade que sera refletida.

Posto isso, discutir a epopeia como constru¢do da Antiguidade e o romance como
expressao moderna possibilita uma percepc¢éo e estudo de dois estados do mundo, dois estados
de homem e dois estados de cultura e vivéncia social. Essa consciéncia corrobora para o
entendimento de que, se existem distintas conjunturas de mundo, distintos também seréo os
seres que habitam esse meio. A fim de parafrasear Aristoteles (2008) quando afirma que imitar
é algo natural ao homem e que ele sente prazer em imitar, € admissivel reiterar, com base na
ideia de Lukéacs, que o homem sente a necessidade de ser refletido e reflete a sua realidade no
processo de escrita, trazendo suas impressdes e externalizando seu contexto circundante.

-Consoante Lukacs, o homem reflete sua realidade. Entretanto, a realidade das epopeias
e dos herois da Antiguidade, por mais que se aproximasse em pontos relacionados a cultura e a
filosofia de vida, muitas vezes ndo correspondia a realidade verdadeira. Posto que, por mais
que o contexto de desigualdade social também existisse, os destinos dos herdis das narrativas
ndo refletiam a real situacdo, eram explicados em linhas de facil definicdo: ou eram vencedores
ou vencidos por justificativas previsiveis, no qual o destino coletivo era privilegiado por estar

em constante harmonia com a ordem divina do mundo. Acresce-se a isso toda a construcéo da
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epopeia pautada em um mundo completo, previsivel, construido sobre um cenério qualificado
como belo, ideal, modelar e que bastava ao heroi.

Diante desse ponto de analise e a luz de situar a arte em seu contexto social e histérico,
pode-se entender a epopeia, no contexto da coletividade classica, como um mundo fechado,

sobre uma totalidade e uma perspectiva transcendente:

Quando a alma ainda ndo conhece em si nenhum abismo que a possa atrair a
queda ou a impelir a alturas invias, quando a divindade que preside 0 mundo
e distribui as dadivas desconhecidas e injustas do destino posta-se junto aos
homens, incompreendida mas conhecida, como o pai diante do filho pequeno,
entdo toda a acdo é somente um traje bem-talhado da alma. Ser e destino,
aventura e perfeicdo, vida e esséncia sdo entdo conceitos idénticos (Lukécs,
2009, p. 26-27).

Portanto, € possivel enxergar a epopeia como forma do agir coletivo, pois a
fundamentacdo desta manifestacdo nao partia do pressuposto da realizacédo individual do heroi,
mas do seu éxito no mundo da coletividade grega. Assim, tomando como centro os deuses que
determinavam seu destino, o herdi era também definido enquanto agente coletivo, sendo seu
triunfo também a representacdo de uma coletividade.

No que se refere a0 género romanesco, esse surge como um desmembramento da
epopeia, isto é, enquanto manifestacdo de modalidade narrativa, o romance é visto por Lukacs
como a epopeia moderna, isso porque a cultura classica ndo correspondia mais as
transformacdes que a sociedade vivenciava. Assim, a beleza natural como qualidade inata
converteu-se em um processo passivel de transformac@es diante da nova realidade cultural
moderna, na qual o homem passou a criar e refletir sua prépria cultura consoante os desejos,
anseios e perspectivas. Com base nisso, Kurkdjian discorre que “Antiguidade e Modernidade,
portanto, ndo sdo mais concebidas como etapas de uma mesma linha de evolugdo, mas como
culturas de natureza distinta” (Kurkdjian ,2020, p. 19). Por outro lado, por mais que corresponda
a uma natureza distinta, a cultura moderna foi considerada como a “era da perfeita
pecaminosidade”, uma vez que o mundo deixou de ser orientado e guiado pelos deuses, que
marcavam a soberania divina, e tornou-se desordenado e desarménico. Ou seja, a figura de um
ser divino ndo conseguia mais explicar as adversidades, imprevisibilidades e os perigos do
cenario moderno e, diante de sua limitagdo, o mundo considerado equilibrado passou a viver e
ser ocupado pelas alteridades que, ao quebrarem com o padrao de “homogeneidade” apregoado,
passaram a ser configurados de forma autdnoma, obedecendo as suas proprias regras e nao mais

ao que era oferecido previamente.
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Pode-se dizer que, distintamente do grego que conhecia “somente respostas, mas
nenhuma pergunta, somente solugfes (mesmo que enigmaticas), mas nenhum enigma, somente
formas, mas nenhum caos” (Lukacs, 2009, p. 27), o mundo moderno conhece perguntas,
problemas e o caos que transpassa a construcdo de um cendrio deslocado e cadtico. Do ponto
de vista econdmico, 0 homem moderno vivenciou o contexto de ascensdo e solidificacdo da
burguesia. Quando se fala em burguesia, o capitalismo aflora enquanto sistema baseado no
privado. Posto isso, é possivel encontrar a luta e a busca por um protagonismo social como
movimento que promove ativismo e visibilidade. Ndo é mais o coletivo que parte em prol de
uma melhoria coletiva, mas do “eu” que encara o mundo cadtico com o objetivo de melhorar
sua vivéncia e ter sua voz reconhecida na sociedade. As nogOes de “passividade”, a sujeigdo ao
destino e a vitoria no combate enquanto apice da honra passam a ser revistos e colocados em
xeque diante de uma conjuntura de constante modificacdo no homem e na sua coletividade.

Por essa razdo, o género romanesco, além de ser uma manifestac&o literaria, constituiu-
se também como documento histérico transfigurador dos interesses da sociedade burguesa.
Enquanto criacdo artistica, consoante Celso Frederico (2000) postula, em sua discussdo acerca
do Cotidiano e arte em Lukacs, pode-se dizer que a arte tinha como preocupacéo figurar a
realidade da vida cadtica cotidiana moderna. Ou seja, a relacdo entre o romance e a histéria
relaciona-se a matéria-prima da forma romanesca, estando essa associada a representacdo de
novas configuragbes que perpassavam a realidade cotidiana advinda com a Modernidade
capitalista. Assim, o homem que antes produzia para o sustento da coletividade, no cenério
moderno, enxerga sua producdo como meio de escalada econdmica, centrando-se em sua
capacidade e no seu desempenho individual diante de um mundo imerso em imprevisibilidades.
Enquanto género literario de expressdo do mundo moderno, o romance configurou-se como
uma prosa hegemonica, ambivalente, dissonante e de representacdo da imperfeicdo, tal qual a
sociedade da época, marcada por conflitos e interesses que deixaram de ser conjuntos e
tornaram-se particulares. Dessa forma, “o romance é a forma da virilidade madura: isso
significa que a completude de seu mundo, sob a perspectiva objetiva, € uma imperfei¢ao, e em
termos da experiéncia subjetiva uma resignagdo” (Lukacs, 2009, p. 71).

A luz desse contexto e do “novo” homem, Lukacs contribui com o estudo sobre o0s
agentes da narrativa ao observar que, com a mudanca da circunstancia de producdo, o homem
mudou e a figura do herdi também acompanhou essa transmutacéo, ocupando papel central na
transfiguracdo do social moderno dentro da literatura. Ao observar que os herois da epopeia

classica eram concebidos como representantes da coletividade, resgata-se a obra Eneida, de
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Virgilio, na qual Eneias leva sua cidade destruida ao pddio como vencedora e, com Sseus
descendentes, transforma-se em um dos fundadores de uma nagéo: a na¢do romana. Ou seja, na
narrativa citada sdo visiveis 0s aspectos de bravura, valentia, honra e heroismo modelar,
elementos constituintes do herdi classico. Por outro lado, essa robustez ndo caminha para uma
conquista individual, mas coletiva ao propiciar a gloria de um povo.

Na Modernidade, distintamente do ideal comunitario, Lukacs postula que “no Novo
Mundo, ser homem significa ser solitario” (Lukécs, 2009, p. 34), isso porque o individuo nao
vive mais em um mundo presumivel e fechado, mas “nosso mundo tornou-se infinitamente
grande e, em cada recanto, mais rico em dadivas e perigos” (Lukacs, 2009, p. 31). Enquanto
transfigurador do social histérico, o heréi moderno tem um objetivo e, enraizado na vida
cotidiana estranha e inadequada, torna-se problematico e vivencia uma constante busca, pois
tem consciéncia da sua sujeicdo em relacdo ao tempo. Ele vive uma constante peregrinacédo
rumo a si mesmo, rumo ao autoconhecimento. Logo, para o herdi moderno, é necessario
conhecer suas proprias limitacGes e virtudes. Posto isso, 0s protagonistas, com o advento do
género romanesco, tornaram-se complexos, pois ndo seguiam mais 0s padrbes de pensamento
e comportamento, convertendo-se em sujeitos subversivos tal qual o mundo que os cercava. Na
auséncia de deus, ele se coloca na posicao responsiva de questionar e encontrar solucdes para
sua realidade, pois a realizacdo nao é dada, mas buscada. Portanto, o her6i moderno, como
protagonista, € um ser que busca, que vive uma aspiracdo incessante.

Todavia, por mais que a distincao entre o heroi classico e 0 moderno colabore com as
diferencas acerca dos dois mundos e das condi¢Bes de vivéncia, seria genérico analisar um
sujeito permeado por continuas transformacdes apenas por meio de uma concepcao global
(moderno). Posto isso, categorias foram elencadas para especificar as particularidades desses
herdis que representam o idealismo abstrato, 0 romantismo da desilusdo e a maturidade viril,
tipologias criadas por Lukacs para um estudo mais aprofundado das problematizacbes e
inquietacdes que cada um apresenta. Tais tipos foram criados ante as transformacgdes modernas
e por enxergarem que o heroi, nos moldes homéricos, ndo sustentava mais o individualismo,
pois vivia a distancia entre deus e homem, bem como o rompimento com a totalidade de sentido
presente no mundo grego. Dessa forma, Lukécs, nos moldes romanticos, vivia a nostalgia de
um mundo ideal, o que se configurou como resposta ao contexto de concepcéo da obra.

Ao olhar para o contexto de producédo, A Teoria do Romance surgiu em meio a ecloséo
da Primeira Guerra Mundial e diante de um estado de incertezas culturais, econdmicas,

politicas, sociais, frente a
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(-..) um mundo que saiu dos trilhos. Eis por que a prosa da vida é nela um mero
sintoma, entre muitos outros, do fato da realidade ndo constituir mais um
terreno propicio a arte; eis por que o acerto de contas artistico com as formas
fechadas e totais que nascem de uma totalidade do ser integrada em si, com
cada mundo das formas em si imanentemente perfeito, € o problema central
da forma romanesca. E isso ndo por razdes artisticas, mas histérico-filoséficas:
“nao ha mais uma totalidade espontanea do ser” (Lukacs, 2009, p. 14).

A partir dessa nova estrutura e concep¢do de mundo, Lukécs enxerga os herdis através
de trés categorias. Para destacar a primeira, é licito resgatar um classico da literatura espanhola:
0 Quixote, de Cervantes. Em sua construcdo hd um homem de meia idade que, apos anos lendo
livros de cavalaria, transforma a sua realidade com sua imaginacgdo. Dessa forma, Quixote é um
personagem que pensa, imagina mais do que age, trazendo condi¢fes que se apresentam como
utopicas a realidade, o que possibilita tracos identitarios com o heroi do idealismo abstrato,

posto que essa tipologia de herdi é caracterizada como

(...) a mentalidade que tem de tomar o caminho reto e direto para a realizacéo
do ideal; que, em deslumbramento demoniaco, esquece toda a distancia entre
ideal e ideia, entre psique e alma; que, com a crenga mais auténtica e
inabalavel, deduz do dever-se da ideia a sua existéncia necessaria e enxerga a
falta de correspondéncia da realidade a essa exigéncia a priori como 0
resultado de um feitico nela operado por mais demonios, feitico que pode ser
exorcizado e redimido pela descoberta da palavra magica ou pela batalha
intrépida contra os poderes sobrenaturais. A problemética que determina a
estrutura desse tipo de her6i consiste, pois, numa total falta de problematica
interna e, como consequéncia dessa falta, na completa auséncia de senso
transcendental de espago, da capacidade de experimentar distancias como
realidades (Lukécs, 2009, p. 100, grifo do autor).

Pode-se concluir que essa categoria de her6i é marcada por agir mais do que pensar, por
ser portador de uma exigéncia utdpica a realidade. Além disso, da ideia de intangibilidade,
nasce o despertar de um heroismo combativo da interioridade.

Distintamente do her6i da idealidade subjetiva, 0 do romantismo da desilusdo pensa
mais do que age e, por isso, configura-se como uma sucessdo ao idealismo abstrato.
Apresentando uma relacdo inadequada entre a alma e a realidade, contribui para uma fuga, na
qual a evasao passa a ocupar espaco nessa distancia, na qual o estado de espirito e animo do

herdi é o combustivel que alimenta a estruturacdo e o lirismo dessa tipologia romanesca

Uma sofreguiddo excessiva e exorbitante pelo dever-se em oposicao a vida e
uma percepcao desesperada da inutilidade dessa aspiracdo; uma utopia que,
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desde o inicio, sofre de consciéncia pesada e tem certeza da derrota. (...) 0
fracasso é uma consequéncia necessaria de sua propria estrutura interna. (...)
Eis por que a postura tanto em face do heréi quanto do mundo externo é lirica:
0 amor e a acusacao, a tristeza, a compaixao e o escarnio (Lukécs, 2009, p.
122).

O reflexo dessa constituicao tipoldgica pode ser observado na literatura francesa, por
meio da obra Educagio Sentimental, de Flaubert. Na obra, ndo existe nenhuma tentativa de
superacédo da desintegracdo da realidade. O protagonista alimenta a paix&o por uma mulher que
ndo podera ter, levando uma condi¢do na qual “a vida interior é tdo fragmentaria quanto o seu
mundo circundante, e a sua interioridade ndo possui poder patético algum, seja lirico ou
sarddnico, que possa contrapor-se a essa insignificancia” (Lukacs, 2009, p. 132). Enquanto
emissario da propria derrota, o herdi “romantico” centra suas emogdes em prol da construcao
do lirismo. Desse modo, o “eu” assume a postura de nascedouro da criagdo literaria, o que
justifica o pensamento de Lukécs quando discorre que nessa categoria a vida torna-se
composicéo literaria e 0 homem converte-se em “escritor de sua propria vida e o observador
dessa vida como obra de arte criada” (Lukacs, 2009, p. 124). Assim, com o romantismo da
desilusdo, é possivel observar a ficcionalizacdo da esfera social do homem que, a luz do seu
contexto econémico e histérico-cultural, centra-se em si e percebe a importancia do seu
pensamento, autoconhecimento e emocgdes particulares, antes vistos de forma coletiva e
generalizada. Mesmo tendo consciéncia do seu fracasso, 0 conhecimento interior passa a ser
pertinente por revelar aspectos que iam além da prépria consciéncia e descortinavam o que cada
homem conservava em seu plano interior.

Considerando as producgdes de Goethe, em sua obra Os Anos de Aprendizado de Wilhelm
Meister, € possivel ilustrar o terceiro tipo de heroi: o da maturidade viril. Como o0 nome denota,
esse heroi diz respeito aquele que busca equilibrar dois lados comportamentais: ndo € s6 acéo,
nem é sO pensamento, mas a juncéo dos dois. E o her6i que, talvez, corresponda as complexas
demandas modernas, isso considerando 0s anseios, vontades e pensamentos (que estao situados
no plano da concepcéo) e o agir em prol da realizagdo do imaginado, bem como o carater
responsivo que o her6i ocupa como ser pensante e agente em prol da realidade que o cerca. A
luz dessa definicdo, por meio de Wilhelm, é possivel se deparar com um individuo que esta
assentado em um plano “dual”; isto ¢, um homem que ndo apenas pensa, ndo apenas age, mas
se encontra em um processo de desenvolvimento espiritual, psicologico, social e politico. Algo
parecido também pode ser visto ao analisar a obra de Cervantes: de um lado, tem-se Dom

Quixote enquanto representante do idealismo abstrato; do outro tem-se Sancho Panca que, ao
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longo da narrativa, age de modo a trazer o plano de racionalidade para Quixote. Em outros
termos, Quixote e Sancho Panca, diante de uma perspectiva de unificacdo, refletem a
constituicdo do homem moderno, que perpassa os limites do imaginério, da utopia, do sonho,
mas que, concomitantemente, reconcilia-se com a realidade concreta. Um heroi que vence, é
vencido e se reconstroi a cada agdo presente na histéria. Um herd6i dindmico, que corresponde
a plasticidade do mundo marcado pela imprevisibilidade e constantes transformacoes.

Assim, € possivel notar como a obra de Lukéacs da énfase para o protagonismo do heroi
e, ao considerar que a arte reflete a realidade, o pensador traz contribuicGes para percepcéao de
vivéncias de mundo distintas: 0 mundo antigo e o moderno, transfigurados nas narrativas por
meio daqueles que agem e ddo vida a criagdo artistica: os herdis, quer como representantes da
coletividade, quer como agentes de sua propria individualidade. Portanto, diante do exposto, a
obra de Lukéacs, na medida em que colabora, até os dias vigentes, com os estudos sociologicos,
possibilita a analise das constru¢des do herdi nas categorias do idealismo abstrato, romantismo
da desiluséo e maturidade viril, que auxiliam no estudo de protagonistas da literatura.

1.3 Resgates e avangos: a personagem e suas implicacdes na narrativa

O percurso feito até aqui foi pensado a fim de aclarar a génese e os amadurecimentos
acerca dos herois e dos personagens. De Aristételes, dando um grande passo para Lukécs, foi
possivel contrastar duas realidades de mundo, o0 mundo antigo e 0 mundo moderno. Iniciando
agora com 0s movimentos de resgate e avangos que as primeiras impressoes e a visdo moderna
de Lukécs apresentaram, nota-se que, até esse momento da discussdo, a expressdo do
personagem ndo teve seu uso explicito. Isso se justifica pelo fato de o agente da narrativa ter
sido concebido na Antiguidade em sua relacgdo com o mito, ocupando uma posicao
intermediaria entre os deuses e 0 homem, sendo considerado um her6i. Com Luké&cs, em um
contexto de Modernidade, a expressao do her6i se manteve pelo fato desse viver um sentimento
de nostalgia do passado grego, o que o levou a criar categoriza¢fes para herdis que estavam
situados em um contexto de novas configurac6es. Com o pensador grego, os agentes ficcionais
foram considerados enquanto objeto da mimetizacdo, posto que foram elencados diante da viséo
de homens melhores, piores ou iguais a nds. Entretanto, a partir de Lukacs, estes passaram a ser
vistos enquanto herois protagonistas, seja da narrativa classica - epopeia - seja da manifestagdo

moderna — género romanesco.
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Assim, nessa altura do texto, a expressdo personagem sera utilizada para representar a
pessoa que Vvive e torna as agdes da narrativa possiveis; posto que Vitor Manuel Aguiar e Silva,

em sua obra Teoria da Literatura, discorre:

A personagem constitui um elemento estrutural indispensavel da narrativa
romanesca. Sem personagem, ou pelo menos sem agente, como observa
Roland Barthes, ndo existe verdadeiramente narrativa, pois a funcédo e o
significado das acgBes ocorrentes numa sintagmatica narrativa dependem
primordialmente da atribuicdo ou da referéncia dessas accBes a uma
personagem ou a um agente (Aguiar e Silva, 2007, p. 687).

Levando o pensamento de Aguiar e Silva em consideragéo e resgatando a concepcao de
mimesis aristotélica e a ideia luckacsiana do herdi refletir a realidade, é plausivel observar um
aspecto que une 0s pensamentos, mesmo que se tratem de éticas inseridas em contextos tao
longinquos: a representacéo. Por mais que a personagem seja um ser vivente do mundo ficcional
e, como criagdo artistica, possua autonomia em relacdo a exterioridade, na Antiguidade e na
Modernidade, o ideal de representacdo aparece entre os limites miméticos e de reflexo. Se, para
Aristételes, mimesis € uma imitacdo do que poderia ser e, para Lukécs, a arte reflete a
concreticidade, em ambos é possivel perceber a possibilidade de a arte representar o externo,
seja “imitando-0”, seja refletindo-0.

Em Aspectos do Romance (2005), E.M. Foster traz contribuicdes pertinentes sobre como

essa relacdo entre a obra e 0 externo, a ficgdo e a realidade, o0 personagem e a pessoa ocorrem:

Qual é a diferenca entre as pessoas de um romance e as pessoas como 0
romancista ou vocés mesmos, ou eu préprio, ou a rainha Vitoria? Tem de
haver uma diferenca. Se uma personagem de romance for exatamente igual a
rainha Vitoria — ndo parecida, e sim exatamente igual —, entdo ela é realmente
a rainha Vitdria, e o livro, ou todas as suas partes concernentes a esta
personagem, deixara de ser um romance para se tornar um memorial. Um
memorial é historia, baseia-se em evidéncias. JA4 0 romance se baseia em
evidéncias + ou — X, sendo a incognita 0 temperamento do romancista; e a
incognita sempre modifica o efeito da evidéncia, e as vezes até a transforma
completamente (Foster, 2005, p. 30-31).

Assim sendo, é funcdo do romancista tornar visivel a vida oculta, contando sempre mais
sobre a rainha Vitoria, além daquilo que poderia ser de conhecimento, de modo que a
personagem seja uma nova entidade que ndo a rainha que marcou a Era Vitoriana. Portanto, o
agente ficcional néo é a pessoa real, visto que aquela apresenta tracos constituintes que diferem

desta, enquanto a personagem sempre trara elementos que irdo distingui-la da pessoa real, de
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modo que ela seja entendida dentro de seu universo de atuacdo e conforme os moldes que lhe
cabem enquanto agente ficticio.

Ainda acerca desse universo multiplo, Foster apresenta uma consideracdo que se mostra
adequada a fim de trazer um maior aprofundamento acerca da natureza constituinte desses seres
e, consequentemente, traga mais um aspecto que difere a vida humana da ficcional ao mencionar
que, desde seu nascimento, 0 ser vivo vive uma constancia baseada em ciclos que perpassam
sua vida. Quando € mencionado ciclo, enquanto substantivo singular, esse faz mencdo ao
circuito de nascimento, crescimento, reproducdo (optativa) e morte que constitui qualquer
existéncia. Por outro lado, os ciclos, no plural, subjazem como experiéncias desenvolvidas ao
longo de toda vida: os educacionais, os de trabalho, os de amizade, os de luta, os de resisténcia
e, por que ndo, 0s amorosos? Entretanto, embora pareca ser um existir bem delineado, seu inicio

e fim (nascimento e morte) ndo sdo compreendidos pela natureza humana:

(...) as pessoas comegam a vida com uma experiéncia que esquecem, e a
terminam com outra que até imaginam, mas ndo podem compreender. Sdo
estas as criaturas que 0 romancista se propde apresentar como personagens de
seus livros; estas, ou outras, razoavelmente parecidas com elas. O romancista
pode lembrar e entender tudo, se Ihe convém. Ele conhece toda a vida exterior.
Seus personagens serdo por ele tomados quanto tempo depois do nascimento?
E até que ponto ele os acompanhara, antes da morte? E o que dira ele, ou fara
sentir, a respeito dessas duas experiéncias tdo extravagantes? (Foster, 2005, p.
47-48).

Diante disso, percebe-se que mesmo com o conhecimento dos ciclos que perpassam a
vida humana, as personagens conseguem ser mais delineadas e légicas, em razdo de sua
natureza ser tragcada pelo romancista que, ao ficcionalizar humanos, utiliza-se da autonomia
artistica para criar novas individualidades por meio do conhecimento exterior, refletindo-o e
apresentando possibilidades inverossimeis do ponto de vista real. Por outro angulo, por mais
que essas criaturas miméticas sejam mais légicas, ndo sao mais simples do que o ser vivo, sendo
consideradas figuras complexas e multiplas. Tratando-se do homo fictus, este pode ser dividido
em dois tipos: planos e redondos. No que tange ao primeiro tipo, também nomeado como tipos
ou caricatura, essa definicdo esta elencada em personagens esbogados sob um ideal de
passividade e previsibilidade; isto é, as acOes exercidas por ela circundam dentro de uma
atmosfera um tanto quanto simples, de modo que ndo precisa existir uma reapresentacao para
que se recorde o0s seus tracos comportamentais, sendo plana, pois possibilita um
reconhecimento meramente pelo olhar de emocao do leitor ao se deparar com uma estruturacéo
que gravita ao redor de uma ideia e de um perfil simples:
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Na sua forma mais pura, sdo construidos ao redor de uma ideia ou qualidade
simples; quando neles ha mais do que um fator, apreendemos o inicio de uma
curva na diregdo dos redondos. O personagem realmente plano pode ser
expresso numa frase como “Jamais hei de abandonar Mr. Micawber”. Existe
uma Mrs. Micawber — ela afirma que ndo ha de abandonar Mr. Micawber; ela
ndo o faz, e fica nisso. (...) Ele é a ideia, e o tipo de vida que ele tem se irradia
a partir de seus angulos e das centelhas que saltam quando ele se choca com
outros elementos do romance. Ou tomemos Proust. H& varios personagens
planos em Proust, como a princesa de Parma, ou Legrandin. Cada um pode ser
expresso numa unica frase, sendo a da princesa esta: “Devo cuidar
especialmente de ser gentil”. Ela nada faz além de cuidar especialmente de ser
gentil, e os outros personagens mais complexos do que ela enxerga facilmente
através da gentileza, uma vez que esta ndo passa de um subproduto do cuidado
(Foster, 2005, p. 34).

Quanto as redondas, essas sdo marcadas pela complexidade, na qual o leitor é convidado
todo o tempo a adentrar a intimidade da personagem e compreender 0 seu pensamento que é
mutével e acompanha as circunstancias que a narrativa apresenta, mostrando comportamentos
que permeiam a subverséo e sdo distintos ao longo da narrativa. A luz dessa consideracdo, a

personagem redonda é aquela que surpreende o leitor:

O teste de um personagem redondo é se ele é capaz de nos surpreender de
maneira convincente. Se ele nunca nos surpreende, é plano. Ele tem aquele
jeito incalculavel da vida — sua vida dentro das paginas de um livro. E, ao usa-
lo, as vezes sozinho, as vezes em combinagdo com o outro tipo, 0 romancista
cumpre sua tarefa de aclimatacéo, e harmoniza a raga humana com outros
aspectos de sua obra- (Foster, 2005, p. 36-37).

Dessa forma, seja estruturada em perfis contornaveis, seja em tracos de dificil
demarcacao, as personagens nao podem levar o leitor a uma espera na qual, a todo momento,
seus tracos coincidam com a vida diaria. Em contrapartida, esses agentes narrativos podem
tracar paralelos com a vivéncia cotidiana. Isto é, personagem e pessoa nao sdo correspondentes,
mas, como em todo processo comparativo, possuem eixos que possibilitam semelhancas e
dessemelhancas, a comecar pelo mundo que essas habitam, o real e o ficcional, que diferem em
sua constituicdo e organizacdo. Quanto as semelhancas, o proprio romancista € um ser humano,
0 que, conforme Foster, possibilita uma afinidade que estd ausente em outras manifestacdes

artisticas. A literatura é a manifestacdo na qual o autor, de natureza humana,

arranja uma série de massas verbais (...) atribui-lhes nomes e sexo, esboca-
Ihes um conjunto de gestos plausiveis e faz com que falem, por meio de aspas,
e até quem sabe, com que se comportem adequadamente. Essas massas verbais
s8o seus personagens. Assim, eles ndo lhe ocorrem friamente; precisam ser
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criados num estado de excitacdo delirante; mesmo a sua natureza esta
condicionada pelo que ele adivinha sobre outras pessoas, e sobre si proprio, e
depois é modificado pelos outros aspectos do seu trabalho (Foster, 2005, p.
45).

No excerto acima, Foster elucida a modificagdo que ocorre nas personagens diante dos
outros aspectos da narrativa. Ao fazer isso, ele deixa claro que, por mais que exista uma
influéncia propria e de outras pessoas no esboco desse ser, as personagens ganham tracos
préprios no espaco narrativo, o que termina tornando-as Unicas e distintas do homem.

A luz dessa consideracéo, ¢ plausivel discutir sobre os desdobramentos e os avangos
antevistos por Candido (2014), na obra A personagem de ficcdo. Um dos pontos que diferencia
Candido de seus antecessores se refere a compreenséo da ideia de fic¢do para além do romance,
0 que o leva a acrescentar em sua discussdo as consideracfes de Anatol Rosenfeld, Décio de
Almeida Prado e Paulo Emilio Salles Gomes sobre a personagem em trés dimensdes ficcionais:
0 romance, o teatro e o cinema, tornando a obra um repositorio critico para o estudo do ser
ficcional. Considerando que por mais que sejam expressdes artisticas, cada uma se encarrega
de trazer seres ficcionais estruturados dentro de suas configuracdes, perceber como ocorre a
estruturagédo de cada uma suscita a compreenséo tridimensional da personagem. Portanto, por
mais que essa investigacao se volte para a personagem do romance, antes de especificar tal
personagem, mostra-se adequado discorrer brevemente sobre as relacbes que existem entre esse
ser que perpassa trés formas de arte e como as trés atestam sua dimensao.

No que tange as personagens teatrais, essas sao constituidas de modo que compreendem
a totalidade da obra, pois o teatro se configura como uma expresséo pautada na encenagdo. No
teatro ou espetaculo, diferentemente do romance, “a historia ndo nos ¢ contada, mas mostrada
como se fosse de fato a propria realidade” (Prado, 2014, p. 85). Isso é visivel na propria
composicéo textual, a qual se exime da presenca do narrador, sendo a historia desenvolvida por
meio de acdes desempenhadas no momento da leitura e da encenagdo pelos atores

transfigurados em personagens:

Essa é, de resto, a vantagem especifica do teatro, tornando-o particularmente
persuasivo as pessoas sem imaginacdo suficiente para transformar,
idealmente, a narragdo em acdo: frente ao palco, em confronto direto com a
personagem, elas sdo por assim dizer obrigadas a acreditar nesse tipo de fic¢éo
que lhes entra pelos olhos e pelos ouvidos. Sabem disso os pedagogos, que
tanta importancia atribuem ao teatro infantil, como o sabiam igualmente os
nossos jesuitas, ao lancar mao do palco para a catequese do gentio (Prado,
2014, p. 85).
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Algo semelhante acontece quando se observa a personagem do cinema. Sendo por
natureza uma manifestacdo que se desenvolve em torno da fusdo de imagem e som, o cinema

pode ser definido como

(...) teatro romanceado ou romance teatralizado. Teatro romanceado porque,
como no teatro, ou melhor no espetaculo teatral, temos as personagens da a¢ao
encarnadas em atores. Gragas, porém, aos recursos narrativos do cinema, tais
personagens adquirem uma mobilidade, uma desenvoltura no tempo e no
espaco equivalente as das personagens de romance. Romance teatralizado,
porque a reflexdo pode ser repetida, desta feita, a partir do romance.’a mesma
definicdo diversamente formulada (Gomes, 2014, p. 106).

Nota-se que o teatro e o cinema possuem um ponto em comum: utilizam-se do ator, ser
vivo, para figurar o ser ficticio. Desta maneira, nas manifestacdes teatrais e cinematogréficas,
existe alguém que se dirige ao publico, alguém que encarna e vive as confusdes e sentimentos
das personagens. E nesse ato de mostrar, utilizando-se de elementos to reais como os humanos,
que reside a possibilidade de o espectador contemplar diante de seus olhos uma personagem
encarnada e demarcada quanto a sua constituicdo fisica. A partir desse ultimo pensamento, e ja
adentrando as peculiaridades da personagem do romance, avulta a grande distin¢ao entre essa
e as demais citadas: no teatro e no cinema, a personagem é mostrada, enquanto no romance é
um ser que possibilita que sua constituicdo seja imaginada com base nas descricdes e pistas que
0 texto oferece, isso porque se configura como ser que narra sua histdria ou que tem sua historia
narrada por uma percepcao em linhas de observagédo ou de onisciéncia.

Assim, em um primeiro plano, é possivel discutir sobre o romance pensando em seu
carater enquanto manifestacdo narrativa; posto que sua acao central é narrar, e, nesse aspecto,

narrar € 0 mesmo que contar uma historia. Portanto, a narrativa se estabelece como

(...) o lugar em que nos defrontamos com seres humanos de contornos
definidos e definitivos, em ampla medida transparentes, vivendo situa¢Ges
exemplares de um modo exemplar (exemplar também no sentido negativo).
Como seres humanos encontram-se integrados num denso tecido de valores
de ordem cognoscitiva, religiosa, moral, politico-social e tomam determinadas
atitudes em face desses valores. Muitas vezes debatem-se com necessidade de
decidir-se em face da colisdo de valores, passam por terriveis conflitos e
enfrentam situacGes-limite em que se revelam aspectos essenciais da vida
humana: aspectos tragicos, sublimes, demoniacos, grotescos ou luminosos
(Rosenfeld, 2014, p. 45).

A partir disso, em uma primeira leitura, os limites entre pessoa e personagem podem até
parecer questionaveis ao enxergar e reconhecer que situacdes, tais quais as sentidas e encaradas

pelos humanos, das mais satisfatorias as mais perversas, circundam o universo ficcional. Por
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conseguinte, é importante acentuar que a relacdo entre pessoa e personagem tem seus limites
definidos ao considerar que as personagens integram os textos ficcionais e, ao integrarem essa
manifestacdo, diferem dos seres reais por ocuparem um espaco no qual podem ser reveladas
“de um modo bem mais completo do que as pessoas reais, mesmo quando mentem ou procuram
disfargar a sua opinido verdadeira” (Rosenfeld, 2014, p. 29). Isso porque a arte literéria traz
consigo liberdade e possibilidades, o que a vida real ndo concede, sendo considerada pelo critico

literario como o lugar ontoldgico privilegiado,

lugar em gque o homem pode viver e contemplar, através de personagens
variadas, a plenitude da sua condigdo, e em que se torna transparente a Si
mesmo; lugar que, transformando-se imaginariamente no outro, vivendo
outros papéis e destacando-se de si mesmo, verifica, realiza e vive a sua
condicdo fundamental de ser autoconsciente e livre, capaz de desdobrar-se,
distanciar-se de si mesmo e de objetivar a sua propria situacao (Rosenfeld,
2014 p. 48).

De forma a perceber as implicacbes desses agentes ficcionais na narrativa, as
personagens rememoram a nocao de representacdo remetida no inicio dessa abordagem. Isso
porque sdo elas que figuram as acdes que compdem o enredo e, consequentemente, a historia;
visto que as acbes dependem delas para acontecer. Na epopeia, 0 herdi figura como
representante do contexto da coletividade grega, enquanto na narrativa romanesca, esse ganha
dimensdes de protagonista da sua prépria individualidade, repercutindo como transformacGes
econbmicas, sociais, histdricas, politicas e culturais trouxeram implicacGes para a realidade
moderna. Assim, ndo € incoerente postular que as personagens modernas sdo elencadas em uma
complexidade muito maior que a dos herdis classicos, que ja tinham seu mundo construido por
meio de uma idealidade esbocgada, distintamente do ser moderno que se depara constantemente
com 0 novo, com a percepcao de que ficcionaliza um mundo rascunhado, permeado pela
efemeridade e pela instabilidade, mas também se configura como um mundo de transformacéo
e descobrimentos. Sendo assim, as personagens modernas s&o criaturas que se submetem a uma
constante metamorfose, de modo a sempre conseguir figurar os mais diversos sentimentos que
acompanham a vivéncia do homem.

Destarte, associando representacdo a mimesis, pode-se afirmar que a personagem
mimetiza homens e mulheres em situagOes diversas, refletindo contextos e condigdes do ser
vivo: “sendo uma criagdo da fantasia, comunica a impressdo da mais lidima verdade
existencial” (Candido, 2014, p. 55). Assim, 0 romance denota permissividade para que, durante

a leitura, o leitor desenvolva afinidades com determinados personagens, determinados porque
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esse sentimento brota a partir da identificacdo do leitor com os agentes da narrativa que trazem
consigo perfis tais quais 0 que ele possui. Sobre essa ligacdo, Candido postula que “a
personagem, que representa a possibilidade de adesao afetiva e intelectual do leitor, pelos
mecanismos de identificacbes, projecdo, transferéncia etc.” (Candido, 2014, p. 54), figura
comportamentos, costumes e formas de pensar que chamam a atencéo e possibilitam ao leitor
uma aproximagdo. Logo, as situagdes vivenciadas pelos agentes da narrativa propiciam ao
homem o movimento de auto enxergar-se e auto reconhecer-se, 0 que contribui para 0s
sentimentos de apego, tristeza, alegria por parte do leitor, diante de cada acéo desenvolvida na
narrativa. Por outro lado, quando comparadas ao contexto real humano, por mais que reflitam
complexidade, “as personagens obedecem a uma lei propria. S&o mais nitidas, mais conscientes,
tém contorno definido, - ao contrario do caos da vida — pois ha nelas uma Idgica preestabelecida
pelo autor, que as torna paradigmas e eficazes” (Candido, 2014, p. 67).

Reconhecendo o papel do autor na criagdo e adentrando na relacgéo criador e criatura, ou
melhor, autor e personagem, é cabivel mencionar que existe uma conex&o estreita entre os dois
e isso influencia no processo de representacdo. A proximidade acontece porque o criador tira a

personagem de si, seja dos seus sentimentos mais ilustres, seja dos mais obscuros

(...) como realizacdo de virtualidades, que ndo sdo projecdo de tracos, mas
sempre modificacdo, pois o romance transfigura a vida. O vinculo entre o
autor e sua personagem estabelece um limite a possibilidade de criar, a
imaginagdo de cada romancista, que ndo € absoluta, nem absolutamente livre,
mas depende dos limites do criador (Candido, 2014, p. 67-68).

Tudo em fungdo de que “o romance se baseia, antes de mais nada, num certo tipo de
relacdo entre o ser vivo e ser ficticio, manifestada através da personagem, que € a concretizacao
deste” (Candido, 2014, p. 55). Entretanto, por mais que exista essa relacdo estrita, 0 romancista
tem consciéncia dos seus limites e traca 0 esboco de suas personagens, reconhecendo que,
mesmo sendo seres providos de sua imaginacgao e sentimentos, eles devem apresentar um certo
grau de afastamento da realidade.

Muito ja foi discutido sobre a relacdo pessoa-personagem, o que implica diretamente nas
nogdes acerca da realidade e ficgcdo. No entanto, por mais que se saiba que existe também um
afastamento em relacéo a esses dois mundos, qual seria o grau e os limites dessa longitude?
Candido traz importantes consideracdes sobre esse aspecto ao apresentar as classificaces do
escritor francés Francois Mauriac. Sobre o afastamento, em relacdo ao ponto de partida da
realidade, as personagens podem se manifestar: 1) como disfarces leves do romancista,

observados nos romances memorialistas; 2) como copias fiéis de pessoas reais, constituindo-se
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como reproducdes, presentes nos romances retratistas, e, por fim; 3) podem ser inventadas por
meio de um trabalho especial sobre a realidade, no qual é possivel concretizar as possibilidades
imaginativas (Candido, 2014, p. 68-69).

Apesar de Mauriac admitir a existéncia de personagens fiéis a realidade, ele salienta que

se deveria admitir apenas um tipo eficaz de personagem: a inventada. Contudo,

(...) esta invencdo mantém vinculos necessarios com uma realidade matriz,
seja a realidade individual do romancista, seja a do mundo que o cerca; e que
a realidade bésica pode aparecer mais ou menos elaborada, transformada,
modificada, segundo a concepc¢do do escritor, a sua tendéncia estética, as suas
possibilidades criadoras. Além disso, convém notar que por vezes € iluséria a
declaracdo de um criador a respeito de sua prépria criacdo. Ele pode pensar
que copiou quando inventou; que exprimiu a si mesmo, quando se deformou;
ou que se deformou, quando se confessou (Candido, 2014, p. 69).

Observando que desde o principio dessa discussdo a personagem foi vista como um ser
ficcional, é preciso demarcar que quando Candido, por meio do pensamento de Mauriac, fala
em copia do real, ndo se pode considerar essa expressao como se referisse a personagem igual
ao ser vivo, posto que anularia a constituicdo do romance e, consequentemente, da literatura.
Desse modo, o real passa a ser tomado como um entre os elementos basilares na criacdo da
personagem. Assim, Candido expde dois polos de ideias que perpassam o processo de formacao
da personagem, a fim de tornar essa relacdo mais clara: a transposi¢édo fiel de modelos e a
invencdo totalmente imaginaria. Ou seja, a relacdo entre ficcdo e realidade pode ser explicada
por meio dessa oscilacdo na manifestacdo criativa, na qual o autor utiliza-se de modelos reais e
os transfigura (ficcionaliza) para a narrativa, ou também pelo processo puramente imaginativo
na elaboracdo desses seres. Todavia, pode-se acrescer a esse pensamento a consciéncia de que
um processo ndo anula o outro, em razdo do romancista também fazer uso da imaginagdo na
transfiguracdo, posto que o proprio ato de transfigurar demanda imaginacdo, acontecendo o
mesmo no processo inverso, pois “O proprio autor seria incapaz de determinar a proporgao
exata de cada elemento, pois esse trabalho se passa em boa parte nas esferas do inconsciente e
aflora a consciéncia sob formas que podem iludir” (Candido, 2014, p. 74).

Reconhecendo esses dois polos na constituicdo do agente narrativo, Candido, seguindo
0 pensamento de que a invengdo € 0 meio mais eficaz para a construgdo da personagem,
conforme exposto, esquematiza formas pelas quais essas personagens podem ser inventadas. A
primeira diz respeito aquelas que séo transpostas com relativa fidelidade de modelos dados ao
romancista, seja por uma experiéncia interior ou exterior. Para exemplificar essa primeira
expressdao, Candido (2014) utiliza-se de Menino de Engenho, de José Lins do Rego, que é
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constituido por meio da experiéncia interior; e Guerra e Paz, de Tolstoi, no que se refere as
experiéncias exteriores. Diferentemente, a segunda forma volta-se para personagens transpostas
de modelos anteriores, fazendo com que o escritor as reconstitua, utilizando a imaginacao, de
forma indireta, atraves de testemunhos e documentacdo. No romance de Tolstoi, mencionado
anteriormente, Candido (2014) aponta a figura de Napole&o I, que foi objeto de estudo por meio
de livros de historia e que, na obra, € reconstituido no velho Conde Rostof e no velho principe
Bolkonski.

Tratando-se da terceira forma, essa diz respeito a uma construcéo a partir de um modelo
real, conhecido pelo escritor e que serve de ponto de partida, posto que o criador termina por
desfigurar o modelo; ela se volta também para modelos conhecidos (direta ou indiretamente),
mas que servem apenas de estimulo para caracterizacdo. Sobre a terceira forma, o personagem
Tomas de Alencar, na obra Os Maias, de Eca de Queirds, € um bom exemplo. Para elucidar a
quarta forma, por sua vez, o Mr. Micawber, do David Copperfield, de Dickens, é utilizado para
mostrar que a personagem foi constituida referenciando o pai do romancista, mas que, néo
obstante, por meio da fantasia e criacéo, torna-se inassimilavel ao seu referente. Além desses
modelos, existe aquele no qual a personagem é construida em torno de um modelo real, visto
como dominante, mas que se funde a outros modelos secundarios, sendo um produto do ato de
refazer e construir imaginariamente. Como exemplo dessa expressao ficcional, tem-se Barao
de Charlus, de Proust, que recebe influéncia dominante de Robert Montesquiou, mas néo se
exime dos tragos de Oscar Wilde, do Conde Aimery de la Rochefoucauld, do Bardo Doazan e
do préprio Proust. Assim como acontece de um modelo ser dominante em relacdo ao outro, em
alguns casos as personagens podem ser elaboradas a partir de aspectos fragmentados de varios
modelos vivos. A sexta forma de constitui¢cdo da personagem e da sua relacdo com a realidade
é ilustrada também por meio de Proust, que ao compor Robert de Saint-Loup fez uso de tracos
diversos de um grupo de amigos e, a partir de tais caracteristicas, deu origem a sua personagem.
Por fim, Candido traz aquelas que, mesmo com a origem tracada relativamente na realidade,
suas raizes e evidéncias desaparecem em meio a constru¢do de sua personalidade. “Em tais
casos, as personagens obedecem a uma certa concepgdo de homem, a um intuito simbolico, a
um impulso indefinivel” (Candido, 2014, p. 73).

Seja a relacdo pessoa-personagem, sejam os limites desta relagcdo e das formas pelas

quais € vivenciada no romance, pode-se observar que

(...) a natureza da personagem depende em parte da concepg¢éo que preside o
romance e das intencdes do romancista. Quando, por exemplo, este esta
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interessado em tracar um panorama de costumes, a personagem dependera
provavelmente mais da sua visdo dos meios que conhece, e da observacédo de
pessoas cujo comportamento lhe parece significativo. Serd, em consequéncia,
menos aprofundado psicologicamente, menos imaginado nas camadas
subjacentes do espirito, - embora o autor pretenda o contrario. Inversamente,
se estd interessado menos no panorama social do que nos problemas humanos,
como sdo vividos pelas pessoas, a personagem tendera a avultar, complicar-
se, destacando-se com a sua singularidade sobre o pano de fundo social
(Candido, 2014, p. 74).

Levando em consideracao que esta dissertagédo traz como analise personagens femininas,
em sua obra Literatura e Género — A construcéo da identidade feminina, Cecil Jeanine Albert
Zinani (2013) traz para a discussao a falta de representacéo da identidade feminina na literatura.
Como uma problematica que advém do comportamento social, ao discutir sobre a critica
feminista, Zinani discorre que o principal objetivo da critica é definir o sujeito-mulher e
reconhecer as marcas de género que possibilitam conhecer o modo de ser masculino e o
feminino, principalmente na literatura, pois a “analise da situacdo cultural da mulher ¢ relevante
no sentido de verificar como ela vé o outro, como é vista pelo grupo dominante e,
consequentemente, por si mesma. Essa perspectiva é representada na obra ficcional por meio
da acdo das personagens” (Zinani, 2013, p. 25).

No entanto, mesmo que as a¢Oes das personagens possibilitem a visualizagdo da
representatividade feminina, é valido destacar que a manifestacdo linguistica das personagens
se coloca como anterior ao ato pelo fato de a linguagem ser o meio propicio de manifestacédo e
de ativismo social, posto que “as relagdes no texto (e na sociedade) sdo mediadas na e pela
linguagem” (Zinani, 2013, p. 34). Assim, é valido lembrar que a voz da mulher sempre foi
silenciada e isso cerceou o0 desenvolvimento de uma linguagem propriamente feminina. Ou seja,
para se manifestar, as mulheres se utilizam da linguagem do género dominante. Conforme
Zinani coloca, para que a mulher conquiste seu espaco é preciso gue, antes de qualquer coisa,
seu discurso seja assumido e a arte e a critica também se voltem para a figura feminina. Esse
movimento de subversdo do siléncio propiciard a visibilidade e a voz aquelas que foram
silenciadas desde sempre.

A luz desse pensamento de construcéo da visibilidade, Zinani destaca a narrativa escrita
por mulheres e defende que a importancia desse escrito se justifica por constituir um modelo

polifonico, no qual uma historia dominante e outra silenciada podem ser encontradas:

A escrita feminina imp8e um duplo esforgo de decodificacdo, uma vez que
remete para a necessidade da leitura das entrelinhas e da interpretacdo do néo
dito, o que viabiliza o entendimento do sentido latente do texto - a histéria
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silenciada. (...) a historia silenciada aponta para a possibilidade de libertacdo
(...) (Zinani, 2013, p. 27).

Além de apresentar esse carater revelador da historia silenciada, as narrativas produzidas
por mulheres oportunizam ainda o estabelecimento da formacéo de sentidos textuais a partir da
experiéncia feminina. Quando as experiéncias figuram no universo narrativo, todo universo
social e simbdlico das mulheres passa a integrar e ganhar sentido, fazendo com que praticas
culturais masculinas, que visam construir uma imagem negativa da mulher, sejam quebradas.
Portanto, o exercicio de ter um discurso proprio feminino se constitui como um ato politico por
oportunizar uma desconstrucdo da inferioridade associada a tudo que se coloca como feminino.

Consoante Zinani menciona, através da literatura de autoria feminina, as mulheres

conseguiram dois ganhos: a identidade e a escritura.

No momento em que a mulher se apropria da narrativa, externando seu ponto
de vista, passa a questionar as formas institucionalizadas, promovendo uma
reflexdo sobre a historia silenciada e instituindo um espago de resisténcia
contra as formas simbélicas de representacdo por meio da criacdo de novas
formas representacionais. (Zinani, 2013, p. 32-33).

No que se refere a identidade, essa encontra na memoria a presenca de um elemento
cognitivo que contribui com sua formacao, posto que a valorizagdo da experiéncia narrada
possibilita 0 questionamento das experiéncias anteriores. Ainda sobre a identidade, Zinani
discorre que “a imagem da mulher refletida no texto torna possivel a leitura especular; dessa
maneira, a leitura feminina torna-se uma espécie de autobiografia que se confunde com a escrita
da mulher’ (Zinani, 2013, p. 35).

Tratando-se da escrita feminina, o dominio da linguagem aparece como meio para que
exista a valorizacdo da experiéncia da mulher, de modo a oportunizar o questionamento das
nocBes de género j& estabelecidas e promover a subversdo dos conceitos tradicionais. A critica
literdria se une a critica feminista e entra nessa discussdo ao ver a representacao literaria
feminina de modo problematico. Para elucidar as questdes que permeiam essa relacéo entre a
literatura e o feminismo, Zinani apresenta trés aspectos. Em um primeiro plano, a opressao
feminina é colocada como uma constante nas obras escritas por homens, mesmo que as
consumidoras sejam as proprias mulheres. Em uma segunda analise, Zinani discorre sobre a
necessidade de formacdo de uma leitora consciente do seu género e, por fim, defende a
necessidade de a critica literaria formar um grupo social constituido por autores e um publico

leitor que possua a mesma finalidade: a valorizagdo da linguagem da mulher. A partir do
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processo de construgdo de uma nova historia literaria, que traz como pauta as obras das
mulheres esquecidas, a visibilidade ganha espaco e o silenciamento é quebrado.

Ao analisar a obra A mulher habitada, de autoria de Gioconda Belli, Zinani destaca,
além do papel das personagens, a funcdo do narrador, sobre tudo o em primeira pessoa.
Conforme é mencionado no texto, quando o personagem principal € também narrador, é
possivel se deparar com um depoimento sobre “sua vida pregressa, torna-se testemunha de sua
época, cujo conhecimento é mediatizado por sua emocionalidade; por isso mesmo os problemas
sociais sao percebidos através do eu interior” (Zinani, 2013, p. 42). Em outras palavras, quando
o narrador personagem € uma figura feminina, existe um movimento de recuperacéo do tempo
passado de modo a promover um acerto de contas diante das construgdes equivocadas que
foram tracadas pela perspectiva masculina. Para além do ato de narrar, quando uma personagem
feminina assume a postura narrativa, é possivel se deparar com um relato baseado no vivido,
no experienciado, 0 que torna a narrativa um espaco no qual o silenciamento é quebrado e a
memdria passada tem a oportunidade de ser refeita através do discurso feminino. Isso tudo
considerando que as formas de representacdo expBem como a ideologia se estrutura na
formacdo da identidade e nas consideraces que guiam as nocBes de género socialmente. E
sobre essa personagem multipla, estruturada em uma pluralidade que carrega consigo toda
permissividade criativa e imaginativa, que este trabalho versa, buscando perceber os graus de
proximidade, de ponto de partida e do imaginario representativo que € evidenciado por meio da
protagonista e narrado Julia e das outras duas personagens da narrativa.

Como arremate a essas reflexfes, é cabivel lembrar que, ao longo das teorizacGes
apresentadas, foi possivel perceber como os seres narrativos foram concebidos enquanto herdis,
como pode ser visto em Platdo e Aristoteles. Nesta perspectiva embrionaria, os herdis,
representantes da coletividade, eram vistos em um processo de imitacdo da realidade. Enquanto
Platdo desprezava essa relacdo por considerar a imitacdo de uma realidade ja& imitada,
Aristételes reconhecia no heréi a imitacdo de uma realidade baseada no que poderia ser, nas
possibilidades oferecidas pela criacdo literaria. Mesmo distanciando-se na forma de considerar
a imitacdo, tanto Platdo quanto Aristoteles compartilharam do mesmo contexto da Antiguidade,
visdo permeada pelo ideal classico de coletividade, conquista e de um herdi esbo¢ado em um
ideal de exemplaridade. Por mais que esse ponto de vista contemplasse os herdis da epopeia, 0
mundo passou por transformacdes e estes herois precisavam seguir novos processos ficcionais.
Por meio da utilizacdo da expressdo herdis, em um movimento de saudosismo da Antiguidade,

Lukacs vé esse herdi como uma figura problematica tal qual o cenéario vivenciado pelo homem
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moderno. Diante das incertezas do mundo, seria incoerente manter um herdi previsivel, estatico,
0 oposto de toda realidade externamente vivida pelo homem e pela sociedade.

Platdo, Aristoteles e Lukéacs contribuiram com esses olhares sobre o herdi, percebendo
como a configuracdo desse ser condiz com a realidade externa, representando 0s anseios e
fortalecendo a memoria de cada povo. Quanto a configuracdo da personagem como se utiliza
hoje, Foster e Candido ao langcarem um olhar sobre essa instancia narrativa, empreenderam
perspectivas mais direcionadas a multiplicidade que a personagem é esbocada, bem como a
possibilidade de relacéo entre a pessoa e o ser ficticio. Com Foster, foi possivel visualizar essa
distingdo entre pessoa e personagem e, a0 mesmo tempo, vislumbrar a constituigdo dos dois
seres (ficcional e real); além disso, as personagens ganharam classificacdes quanto ao seu
desenvolvimento ao longo da narrativa, podendo ser planas ou redondas. Candido, por sua vez,
resgata a nocdo de Foster e a reconfigura ao explicitar a viabilidade de identificacdo e
reconhecimento humano nas personagens; isto &, é plausivel que a pessoa se reconheca e se
identifique com a criatura ficcional. De modo mais amplo, o pensamento de Prado, Rosenfeld
e Gomes ainda possibilitaram uma visdo mais abrangente sobre a personagem ao enxerga-la em
outras producdes artisticas, como o teatro e o cinema. Mesmo que figurem de modo distinto,
considerando as particularidades do teatro, cinema e literatura, 0 ponto comum entre suas
reflexdes diz respeito a representacdo que as personagens viabilizam, seja em um cenério de
encenagdo ou narragéo.

Reconhecendo o afastamento que existe dos herois classicos, a analise aqui pretendida
se volta para a concepcao das personagens modernas por perceber a dinamicidade que permeia
as narrativas nesse novo tempo, e as personagens que nela figuram: mulheres que assumem seu
protagonismo, lancam-se em prol da subversdo da linguagem literaria, compartilnando e
reconstruindo memdrias. Mulheres que ndo sdo esbocadas em um ideal de perfeicéo, tal qual
os herdis épicos, mas que assumem seu heroismo através do ativismo e da reconstrucdo da
memodria social.

O proximo capitulo se volta para revisitar os conceitos de memoria sob 0s pontos de
vista individual e coletivo, centrado em despertar e oportunizar uma discusséo dos atos de
lembrar e de esquecer. Isto é, de quais formas, no que chamamos de memdria, a lembranga e o
esquecimento aparecem como constantes de nossa existéncia? O que seria propriamente

lembrar? Como estabelecer parametros para entender a acéo de esquecer?
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Capitulo 2
Memoria:
o individual, o coletivo e a importancia
de narrar experiéncias
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2.1. Sobre o lembrar e o esquecer

Ao longo da historia, 0 homem sempre fez um esforco para ser lembrado, seja por meio
de pinturas, como observado nas artes Pré-historicas, seja por meio de seus feitos e, até mesmo,
pensamentos e discursos que fizeram com que nomes nos campos filosofico, literario e historico
sejam lembrados até hoje. Do ponto de vista material, mesmo de uma perspectiva mais abstrata,
0 ato de lembrar se apresenta como algo comum a vida humana. Por outro lado, o que parece,
em uma primeira andlise, fugir da tipicidade e ser dificil de entender diz respeito ao
esquecimento e a que se deve tal acdo. Quando essa se deve a doencas relacionadas a memoria,
as explicacOes se apresentam de forma mais concreta e o ato de esquecer funciona como uma
manifestacdo sintomatica, mas quando o esquecer ndo aparece atrelado a alguma patologia, tal
processo se mostra como um completo mistério.

Em Lete. Arte e Critica do esquecimento, Harald Weinrich (2001) traz de forma
pertinente uma amostra acerca das derivagdes e do surgimento da palavra “esquecer” em
algumas linguas. Entre as linguas citadas, no contexto da lingua grega antiga é mencionado
aletheia: os gregos empregavam esse vocabulo para exprimir e fazer referéncia a uma ideia que
parecia muito longe da nogédo de esquecimento como uma perda ou apagamento de informacao,
uma vez que o utilizavam para se referir a ideia de verdade, elemento crucial do pensamento
filoséfico da época. Assim sendo, ao lado do belo, bom e verdadeiro, estava a aletheia como
amparo e manifestacdo da verdade, o ndo escondido ou 0 ndo encoberto, como a estrutura
morfolégica da palavra denota. Em outras palavras, percebe-se que o letheia aparece negado
pelo prefixo “a”, carregando toda um significado, como Weinrich postula, de ndo oculto, o que
ndo € incognito. Essa interpretacdo se torna ainda mais evidente quando se detém o
conhecimento de que o vocabulo lethe, para além de configurar uma das posicfes centrais do
pensar grego, faz referéncia ainda a sua mitologia. Adentrando pelo aspecto mitolégico grego,
Lethe € 0 nome de um dos rios do reino de Hades, deus do submundo. Assim, conforme a
mitologia grega, 0s que tocassem ou ingerissem a agua do rio teriam a experiéncia do total
esquecimento, sendo Lethe, ou Lete o proprio esquecimento ou ocultacdo. Logo, observando o
prefixo que carrega o sentido de negacdo, a formacéo da palavra aletheia pode ser entendida
COmo 0 que € contrario ao esquecimento, ideia crucial da filosofia grega.

Devido sua relevancia como pensamento, estruturacdo filosofica e cultural, a Grécia
saiu de sua limitacdo geogréafica e atingiu, séculos mais tarde, o pensamento de outros

territorios. Assim, o pensamento europeu esteve atrelado a concepcéao da verdade adjacente ao
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ndo esquecer (a aletheia). Se o verdadeiro era aquilo que n&o era passivel de ser esquecido, logo
a verdade estava condicionada ao lembrar ou & lembranga. Isto posto, paralelo ao Lethe
enquanto esquecimento, é valido mencionar que a lembranca também aparece como uma
constante na mitologia, mas, por sua vez, constitui-se como elemento que faz mencao a propria
memoria. Deste modo, Mnemosyne se configura como a deusa da memdria e a mée das musas,
formando, conforme Weinrich (2001) menciona, par constante com Lete; par constante porque
Lethe € 0 nome de um rio que se relaciona com as lembrancas, fazendo com que algumas delas
sejam liquidadas e escorram por seus afluentes. Ao compreender que a estruturacdo e a imagem
do esquecimento advém dos mitos antigos como forma de tracar relagdes para os atos de
lembrar e de esquecer, o rio do esquecimento se consolidou e foi utilizado nos escritos de varios
autores ao longo de séculos, como € o caso de Virgilio, Dante e Camdes.

Percebe-se que as perspectivas iniciais sobre o esquecer e o lembrar estavam
estritamente vinculadas ao plano mitolégico e ao mundo cultural grego. Assim, diante da
explicacdo de uma visdo de mundo, os mitos acerca da lembranca e esquecimento carregavam
também consigo a visdo e pensamento da sociedade antiga, bem como foram as formas pelas
guais 0s povos antigos encontraram para preservar sua histéria. Destarte, com o passar dos
tempos, a sociedade transformou-se e, com isso, 0 pensamento sobre essas duas no¢des também
sofreu os impactos dessas modificacdes. A luz das nogbes da Antiguidade grega sobre o
esquecimento e lembranga, em linhas mais modernas, Nietzsche trouxe uma nova configuracdo
para 0 esquecimento ao desvincula-lo das nocdes mitoldgicas, 0 que compactua com o
pensamento moderno, e compreende-o como uma forca plastica. Para o filésofo, esquecer ndo
se configura como uma atividade facil. A partir desse pensamento, Ferraz (2008) discorre que
esquecer € uma condicao do presente, do instante. Desse modo, 0 esquecer passa a se configurar
como parte importante do processo da memdria, ndo sendo mais visto como algo que se opde
ao verdadeiro ou que 0 nega.

Quando a perspectiva é a do esquecimento, a relacdo pensamento-sociedade também
pode ser considerada. Mesmo que a Modernidade tenha gerado um pensamento pautado na
velocidade e continua transformacao, a acao de esquecer ndo € sinénima a supressao que existe
na tecnologia, na qual uma informacdo é apagada em virtude de outra mais recente, mais
atualizada, seguindo, pois, uma visao de descartabilidade; mas segue um carater em que analises
e escolhas sdo realizadas para que certos constituintes sejam incorporados enquanto outros
sejam relegados ao esquecimento. Ao conceber o esquecimento de forma digerivel, Nietzsche

acaba alterando a propria construcdo de passividade atrelada a memoria e, assim, lanca uma
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consciéncia respaldada no ativismo que caminha em uma linha futura e se op8e aos tracos de
marcas passadas ndo transformaveis atribuidos a memoria. Dessa forma, tem-se uma viséo da
memoria que quebra com a ideia de receptaculo de acdes passadas, passando a entendé-la de
modo ativo no tempo e como provedora de transformacdes. Por meio da visdo de Nietzsche,
para além da constituicdo do esquecer e do lembrar como instancias da memoria, a nogao de
tempo se torna pertinente e obtém um destaque por ndo figurar apenas o passado, mas por
apresentar uma configuracao de mobilidade continua, diferente da visdo na Antiguidade.
Além do ideal de verdade apregoado na filosofia grega, as questdes relacionadas ao
tempo permeavam o campo da estabilidade, posto que a eternidade se configurava como uma
constante. Assim, os escritos, os feitos heroicos e a prépria no¢do de heroismo possuiam em
seu arcabouco a finalidade de perenizacéo e eternizacdo da coletividade cultural. Desta maneira,
era importante que, aquilo que fosse verdadeiro, fosse também passivel a eternizacdo. Com o
advento do mundo moderno, j& mostrando novas visGes sobre o tempo, a estruturacdo do
pensamento coletivo sofreu os impactos da descartabilidade e constantes transformacdes. Por
consequéncia, a visdo filosofica de Nietzsche e de outros filésofos, como Henri Bergson, foi
marcada pela percepcdo da efemeridade do tempo, pelas mudangas, passagens e o constante
desaparecimento e remodelacdo das coisas, do pensamento e do mundo como um todo. Tudo
iss0, buscando trazer contribuicdes que procurassem tornar visivel a importancia de considerar
0 mundo, em sua individualidade, de forma a possibilitar uma vida na qual a efemeridade fosse
vivida de forma auténtica; convertendo o tempo em uma forma existencial, algo a ser vivido e

ndo apenas objetivado na eternizacao.

2.2 Entre o corpo e o0 espirito: a memdria individual Moderna

De modo a tracar considera¢des sobre a memoria, por meio de uma perspectiva de corpo
e espirito em um contexto distinto do vivenciado na Antiguidade, a figura de Henri Bergson se
configura como pertinente para a filosofia moderna. Para iniciar essas reflexdes, é plausivel
destacar a compreensao que ele atribui ao tempo, compreendendo-o como duragao; isto €, como
continuidade, mobilidade, como um progresso continuo. Por meio dessa visdo de continuidade
temporal, a propria nogédo de esquecimento, abordada nas linhas iniciais dessa discusséo, passou
por um cambio, sendo considerada como uma simplificacdo do passado de modo a observar sua
utilizacdo e néo, simplesmente, como meio de conservagdo. O esquecer sai de um plano de

preservacao e se torna util. Essa visdo bergsoniana sobre o tempo € possivel por influenciar e
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permear todo seu pensamento sobre a memdria, posto que sua concepcao esta pautada na ideia
de que o cérebro ndo corresponde a um receptaculo de lembrancas, passando a memoria a ser
vista como uma fonte inesgotavel que permite ao homem uma permutacao de respostas em
diferentes contextos. Portanto, novos horizontes sdo vistos como reflexos da invencdo do
homem através da memaria. Por conseguinte, a memoria, conforme o pensamento bergsoniano
segue uma ordem dindmica, compactuando com o contexto de ativismo e transformacdo da
Modernidade e, ademais, ligada a visdo do tempo como duragéo.

Em sua obra Matéria e Memoria (1999), Bergson traca consideracGes sobre a memdria
ao trazer pensamentos que objetivam tracar conexdes entre o sujeito, a alma e o corpo. Tendo

iSso em vista, 0 autor ja antecipa a quebra de concepcao que sua obra traca:

Iremos fingir por um instante que nao conhecemos nada das teorias da matéria
e das teorias do espirito, nada das discussdes sobre a realidade ou a idealidade
do mundo exterior. Eis-me portanto em presenga de imagens, no sentido mais
vago em gue se possa tomar essa palavra (...). Todas essas imagens agem e
reagem umas sobre as outras em todas as suas partes elementares segundo leis
constantes, que chamo leis da natureza (...), o futuro das imagens deve estar
contido em seu presente e a elas nada acrescentar de novo. No entanto, hd uma
que prevalece sobre as demais na medida em que a conhego ndo apenas de
fora, mediante percepg¢des, mas também de dentro, mediante afec¢des: € meu
corpo (Bergson, 1999, p. 11).

Através deste excerto, é possivel pontuar duas consideracdes sobre o que o filésofo
apresenta: o ato de questionar as teorias e conhecimentos em vigor em sua época de producéo,
e; 0 corpo como imagem primordial do homem. Sobre a primeira consideracdo, de modo a
observar o contexto e suas implica¢fes, no fim do século XIX e ao longo do século XX, a
filosofia vivia um periodo de grande influéncia do pensamento cientificista, pensamento que
buscava explicar as coisas praticas da vida e se consolidou por meio do lema de que o
conhecimento cientifico era a Gnica forma de conhecimento verdadeiro.

De modo a possibilitar uma comparacdo, pode-se perceber como a ideia de verdade
volta a aparecer como uma necessidade do homem. Entretanto, distintamente da Antiguidade,
que apresentava aletheia e condicionava a verdade aquilo que ndo era esquecido, estando, pois,
associada a toda uma construcdo mitolégica, a Modernidade ascende para ressignificar o
pensamento e, para além da mitologia, apresenta como fundamento a ciéncia. Assim, 0
conhecimento julgado como consideravel era aquele atrelado a matematica, astronomia, fisica,

quimica, etc., nomeadas como ciéncias positivas. Desse modo, quando Bergson avanca e exibe
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uma visdo que caminhava para uma vertente contraria a do pensamento esperado no periodo,

inova, mas também causa repulsa por trazer uma abordagem mais subjetiva que realista:

Henri Bergson foi, assim, alvo de criticas devido a tonalidade afetiva de sua
obra: de acordo com J. Hypollite, Bergson soava quase pueril no p6s-guerra,
pois ndo tratava da angustia, da guerra, da morte ou do nada. Era o contrario
de Sartre. Além disso, sua teoria acerca da memdria foi compreendida como
uma teoria  predominantemente  psicologizante,  subjetivista e,
consequentemente, inatil por ndo ser realista (Gurgel, 2012, p. 76, grifos do
autor).

A teoria bergsoniana ao tratar do corpo, considerou-o como imagem. Bergson, ao
apresentar esse pensamento, ampliou o seu olhar ao ndo destacar qualquer corpo, mas o seu, 0
que por si sO trouxe uma perspectiva de conexao individual, isto é, um foco do individuo
consigo mesmo. Portanto, por mais que a abordagem acerca da memoria tenha quebrado com
a racionalidade e cientificismo moderno, a visdo pautada no individual se revelou como uma
ratificacdo de sua inser¢do contextual moderna, distintamente da condi¢do coletiva antiga.
Seguindo os postulados de Bergson, o corpo configura-se como uma negacdo a ideia de
deposito de lembrangas, uma vez que funciona como imagem que “atua como as outras
imagens, recebendo e devolvendo movimento, com a Unica diferenca, talvez, que meu corpo
parece escolher, em uma certa medida, a maneira de devolver o que recebe” (Bergson, 1999, p.
14). Isto significa que o corpo estimula o passado e é mobilizador do passado, e busca trazé-lo
para o futuro; logo, apresenta ainda uma funcéo seletiva ao analisar qual passado serd incitado
e resgatado. Com a visé@o apresentada por Bergson, o corpo deixa de ser apenas conservagao,
passa a ser produtivo e faz parte da constituicdo do homem em suas varias nuances, inclusive a
memoria. Enquanto imagem, o corpo ainda traca uma relacdo com o presente, o passado e,
concomitantemente, envolve-se no processo das representagdes atuais: “O corpo é o Ultimo
plano da memdria, a imagem externa, a ponta movente que o passado lanca a todo momento
em diregdo ao futuro” (Gurgel, 2012, p. 78).

A partir da percepcdo da relagdo que o corpo, enquanto aspecto mobilizante, estabelece
com o passado, torna-se cabivel observar como Bergson discorre acerca da sobrevivéncia desse
passado, posto que, se tal imagem € evocada e se o corpo € o nivel que o transfigura, torna
visivel externamente, isso se justifica pelo fato deste passado, de algum modo, ser conservado.
O passado sobrevive de duas formas: em mecanismos motores e em lembrancas independentes.
E na existéncia dessas duas formas que reside a justificativa de utilizacdo de uma experiéncia

passada para uma agao presente:
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Podemaos falar do corpo como de um limite movente entre o futuro e o passado,
como de uma extremidade movel que nosso passado estenderia a todo
momento em nosso futuro. Enquanto meu corpo, considerado num instante
Unico, € apenas um condutor interposto entre o0s objetos que o influenciam e
0s objetos sobre os quais age, por outro lado, recolocado no tempo que flui,
ele esta sempre situado no ponto preciso onde meu passado vem expirar numa
acdo (Bergson, 1999, p. 84).

Para que ocorra a identificacdo do uso do ato passado para o futuro, o reconhecimento
¢ obtido através da acédo e das circunstancias que permitem seu desenvolvimento, assim como
por meio de um trabalho do espirito que em um movimento de resgate do passado buscara as
representacdes mais coerentes e adequadas para a situagdo vigente.

Para o entendimento efetivo das questdes relacionadas a memdria, mecanismos motores
e lembrancas independentes, como representacdes de imagens fixadas instantaneamente na
memoria, sdo consideradas por Bergson, de modo a representar duas memorias teoricamente
autdbnomas: uma que imagina e outra que repete. Tratando-se da primeira, essa € claramente
ilustrada como acontecimentos de uma vida que estdo inseridos temporalmente de forma que
sua repeticdo é inconcebivel. Ademais, diz respeito a uma necessidade natural que ndo tem

intencGes de ordem prética, nos termos bergsonianos, ela

(...) registraria, sob forma de imagens-lembrancas, todos os acontecimentos
de nossa vida cotidiana a medida que se desenrolam; ela ndo negligenciaria
nenhum detalhe; atribuiria a cada fato, a cada gesto, seu lugar e sua data. Sem
segunda intencédo de utilidade ou de aplicacéo préatica, armazenaria o passado
pelo mero efeito de uma necessidade natural. Por ela se tornaria possivel o
reconhecimento inteligente, ou melhor, intelectual, de uma percepcao ja
experimentada; nela nos refugiariamos todas as vezes que remontamos, para
buscar ai uma certa imagem, a encosta de nossa vida passada. (Bergson, 1999,
p. 88)

Logo, compreende-se que a memoria que imagina nada mais é que a memdria que
recorda e resguarda coisas passadas e, sendo assim, apresenta-se de modo espontaneo, trazendo
um caréter singular que faz com que Bergson a coloque na posi¢do de memoria por exceléncia
ou memdria pura, ultrapassando todas as consideracGes de sua época que preconizavam a
matéria em detrimento do espirito. Se, de um lado, pode-se concluir que as lembrancas
independentes dizem respeito, propriamente, a memdria espiritual, por outro lado, de modo a
concordar com as no¢des sensorio-motoras do contexto individual moderno, a memdria que se
repete aparece como forma de elucidar o automatismo gerado pelo héabito, pela limitacdo da

concentracdo, carregando consigo a ideia do experienciado. Dessa forma, a repeticdo se
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constitui enquanto incorporacdo de movimentos passados passiveis de serem repetidos no
futuro, o que ndo atribui a esse tipo de memoria a singularidade presente na primeira. Assim,
essa se constitui puramente como habito, plano de acao, posto que estd pautada em questdes de
ordem prética, funcionando como reiteracdo de empenhos passados, podendo ainda ser

compreendida como memaria-corpo por mobilizar os aspectos de ordem motora, uma vez que

Esta sé reteve do passado os movimentos inteligentemente coordenados que
representam seu esforgo acumulado; ela reencontra esses esforgos passados,
ndo em imagens-lembrancas que os recordam, mas na ordem rigorosa e no
carater sistematico com que 0s movimentos atuais se efetuam. A bem da
verdade, ela ja ndo nos representa nosso passado, ela 0 encena; e, se ela merece
ainda o nome de memoria, ja ndo é porque conserve imagens antigas, mas
porque prolonga seu efeito Util até 0 momento presente (Bergson, 1999, p. 89).

Como exposto, Bergson considera como representacdo de memoria a que possibilita
uma perspectiva singular e espontanea, isto é, a memaria espiritual, e, a partir disso, defende e
traca como caracteristicas inerentes a essa: a pureza, a imutabilidade e a contestacdo da natureza
da lembranca e da percepgdo. E plausivel considerar, por meio de uma perspectiva de
realidades, um contraponto baseado na nogdo de interno e externo. Assim, enquanto a memaria
espiritual estd fundida na realidade do eu, do espirito e em um ponto de vista bem mais interno,
a memoria habito esta relacionada ao plano do mecénico, de uma realidade externa que tem
como foco a matéria. Logo, ao passo que a realidade interna é o proprio espirito, a externa é a
matéria. Porém, por mais que parecam instancias dicotdmicas e que a memdria interna seja
independente, para que seja concretizada, ela precisa de mecanismos relacionados ao corpo, a
matéria, uma vez que através deles que € possivel agir no mundo.

Observando a memaria pura e sua intrinseca conexdo com o passado, é valido considerar
gue esse ndo € simplesmente recuperado e associado ao presente, mas antes de qualquer
movimento, o reconhecimento existe como ato efetivo para que o vivenciado possa ser
retomado. E procurar no passado algo que oriente o presente. Assim sendo, o ato de reconhecer
seria, nos termos bergsonianos, “associar a uma percep¢do presente as imagens dadas outrora
em contiguidade com ela” (Bergson, 1999, p. 99-100). Pode-se observar que, a0 propor uma
definicdo para o reconhecimento, Bergson suscita a ideia de percepcéo e encarrega a esta a
funcdo de, enquanto instancia presente, ser responsavel por apanhar, nas entranhas da memoria,
a lembranca de uma percepcao anterior que possibilite semelhanca. Para exemplificar essa agcdo

de reconhecimento realizada através da percepgdo, o sentimento do déjavu é utilizado,
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justamente por trazer a unido entre a percepcao e a lembranga, tudo isso de modo a elucidar que
a memoria esta ligada ao espirito e a percepcao ao corpo.

Por mais que a relacdo de reconhecimento como modo de recuperar 0 passado esteja
atrelada a percepcao e a lembranca, essa relacdo aparece de modo a ndo bastar para explicar as
dimensdes do reconhecer, isso considerando que a forma de o conceber seria possivel apenas
diante da conservacdo das imagens antigas, anulando sua ocorréncia diante do seu
desaparecimento. Logo, considerando essa equivaléncia, o limite do reconhecimento parece ser
tracado “no instantdneo, um reconhecimento de que 0 cOrpo € capaz, sem que nenhuma
lembranga explicita intervenha. Ele consiste numa acdo, ¢ ndo numa representacio” (Bergson,
1999, p. 103). O ato de reconhecer aparece como uma acéo dindmica, de forma que “ndo ha
percepcao que ndo se prolongue em movimento” (Bergson, 1999, p. 105).

E pertinente destacar que Bergson, ao questionar 0 reconhecimento por meio das
lembrangas-imagens, ndo o descarta, mas enxerga suas limitagcdes diante de uma realidade
ampla e ativa como a memoria. Assim, dois tipos de reconhecimento sdo considerados: o
automatico, efetivado majoritariamente por movimentos, reconhecido ainda como
reconhecimento por distracdo; e o atento que, por mais que se inicie por movimentos,
desenvolve-se tomando como principio o papel preponderante das lembrangas-imagens. Dessa
forma, “toda imagem -lembranca capaz de interpretar nossa percepcdo atual insinua-se nela, a
ponto de ndo podermos mais discernir o que € percepgao e o que ¢ lembranga” (Bergson, 1999,
p. 117).

Tratando-se da lembranca citada acima, € plausivel ratificar que as no¢des abordadas
por Bergson no estudo sobre matéria e memaria correspondem ao plano individual, pessoal.
Enquanto elemento visto através de uma oOtica particular, a lembranca € responsavel por
desenhar o curso da existéncia passada do sujeito e ndo da coletividade, bem como se constitui
como o Ultimo e mais abrangente envoltorio da memoria. Em outras palavras, a lembranca
funciona como uma cépsula para memoria, de forma que o pensamento é uma constante em
movimento, fazendo com que tais imagens-lembrancas assumam uma posi¢do de constante
construgdo. “Portanto ¢ em vao que se tratam imagens-lembrancas e ideias como coisas
acabadas, as quais se atribui a seguir um lugar em centros problematicos” (Bergson, 1999, p.
145). Por meio desse pensamento, as lembrangas assim como 0 pensamento saem de uma
estabilidade e ganham um caréater dindmico, de sucessiva producdo. Essa visdo rompe com a

nogdo de que a lembranca se reduz apenas ao passado, mas se estende de modo que, como
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Bergson afirma, em determinado momento ndo se tem como mensurar o inicio, o término da

lembranca e a percepcéo presente, posto que elas estdo em plena ligacéo:

Uma lembranca, a medida gque se torna mais clara e mais intensa, tende a se
fazer percepcao, sem que haja momento preciso em que uma transformacéo
radical se opere e em que se possa dizer, por consequéncia, que a lembranga é
transportada dos elementos imaginativos aos elementos sensoriais (Bergson,
1999, p. 147).

A lembranca pura, a lembranca-imagem e a percepcao aparecem como elementos que
se distinguem, mas que ndo sdo produzidos de forma isolada, sdo instancias que estdo em

constante relagdo, ratificando a nocgéo de que

A percepcdo ndo é jamais um simples contato do espirito com o objeto
presente: esta inteiramente impregnada das lembrangas-imagens que a
completam interpretando-a. A lembranga-imagem, por sua vez, participa da
“lembranga pura” que ela comeca a materializar e da percepcao na qual tende
a se encarnar: considerada desse Ultimo ponto de vista, ela poderia ser definida
como uma percepcao nascente (Bergson, 1999, p. 155-156).

Para ilustrar a diferenca entre a percepcdo imediata e o espago profundo e cumulativo
da memodria, Bergson utiliza-se de da figura de um cone. Neste elemento, o0 vértice representa
0s atos da percepcdo que se cumprem no presente, deixando passar as lembrancas. Na base do
cone, as lembrancas que descem até o presente, aceitando que € do presente que parte a
convocacdo para a qual a lembranca responde. E plausivel afirmar que a percepcdo e a
lembranca ndo sdo constituintes isolados, pois existe um didlogo possibilitador da troca de
substancias. Assim, Bergson criou o cone da meméria para elucidar que a memaria ndo se pauta
em registros estaticos, mas possibilita viver experiéncias passadas. Sendo P o presente, 0s
pontos ABS representam todo o passado de um ser vivo. O vértice S, por sua vez, diz respeito
ao passado que toca o presente (P) se reconfigurando. Dentro do cone, em sua base, estéo as
memorias mais longinquas (AB), enquanto as mais recentes estdo no ponto S. Quando S toca o
ponto P, é 0 momento de encontro entre o passado e o presente. O cone metaforiza a conexao

gue existe entre o plano atual e o passado, mostrando a memaria que constitui cada individuo:

Figura 1 - Cone da memoria bergsoniano
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Va4

(Bergson, 1999, p. 178)

Assim se compreende que toda percepcdo estd impregnada de lembrancgas passadas,
sendo a percepcdo uma decorréncia da interagéo do sistema nervoso com o ambiente. A questao
do pensamento bergsoniano reside em provar essa espontaneidade e liberdade da memaria, no
qual o pretérito parece se manter e a lembranca viver em seu estado de constancia. Para
Bergson, a memoria é a conservacao do passado, enquanto a lembranca é sua sobrevivéncia. O
ato de enxergar a memoria por uma perspectiva subjetiva parte do pressuposto de que o
conhecimento das coisas se constitui como uma espécie de estoque que se avoluma na medida

em que novas experiéncias sdo adquiridas.

2.3 A negacao do puramente individual: memoria, contexto e fungéo social

As contribuicdes de Bergson foram relevantes para o estudo da memoria, considerando
que, até entdo, o tema caminhava por linhas puramente cientificistas. As no¢des estabelecidas
pela ciéncia eram respaldadas em um condicionamento temporal passado, no qual a meméria
era vista como uma consequéncia de armazenamento de vivéncias. Distintamente do esperado
para a época, Bergson seguiu um percurso que observou também o espirito, 0 seu dinamismo e
a possibilidade deste, como continua fonte de respostas por parte da memoria, ideia que se op6s
a perspectiva da memdria como receptaculo de acGes e atos passados, e, concomitantemente a
iSS0, Viu 0 corpo como parte externa da memaria que se projeta em direcdo ao futuro.

Mesmo tendo sido criticado pelos motivos ja mencionados, o pensamento bergsoniano
aparentava ndo suprir a realidade do contexto social ao tratar apenas da individualidade do
sujeito. Com base nessa necessidade de uma visao coletiva, Maurice Halbwachs (1990), aluno
de Bergson, apontou e trouxe uma perspectiva que se colocou contraria a possibilidade do
pensamento pautado no individual. Baseado nas ideias da ciéncia social moderna, representada
por Emile Durkheim, Halbwachs passa a considerar a sociologia como basilar para o

entendimento de tudo aquilo que envolve o homem, inclusive a memaria. Na obra A memoria
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coletiva, o autor cita que “ndo podemos pensar nada, ndo podemos pensar em nds mesmos,
sendo pelos outros e para os outros” (Halbwachs, 1990, p. 21), explicitando, dessa forma, a
existéncia do homem em um intimo didlogo com o outro e sua inser¢do com a sociedade.

Saindo da visdo de um homem isolado e solitario, que correspondia as influéncias
primeiras do mundo moderno e que olhava para suas lembrancas por uma Otica de
individualidade, o socidlogo francés constr6i um pensamento que ndo anula completamente a
particularidade, mas vé até mesmo nas lembrancas individuais uma compreensdo coletiva,
posto que é por meio da coletividade que as lembrancas se mantém vivas. E o estar com o outro
que traz significado a cada lembranga: “nossas lembrancas permanecem coletivas, e elas nos
sdo lembradas pelos outros, mesmo que se trate de acontecimentos nos quais s nds estivemos
envolvidos, e com objetos que s6 nds vimos. E porque, em realidade, nunca estamos sos.
(Halbwachs, 1990, p. 26, grifos nossos).

Devido a percepcdo de que o homem nunca estid s6, a memoria, como construcéo
coletiva, é pensada. Em um movimento de recuperacéao sobre as no¢des de coletividades Antiga
e Moderna, € possivel recuperar que o contexto de vivéncia do homem antigo tinha como
fundamentos a ideia de heroismo, honra, valentia, sendo essa consolidada por meio de
conquistas e louros decorrentes das guerras. No entanto, distintamente das guerras de sangue e
forca travadas na Antiguidade, a guerra do homem moderno segue um caminho distinto. Por
mais que fundamentada na no¢do de dominador e dominado, a guerra nos tempos modernos
esta assentada na perspectiva de representatividade, visibilidade e necessidade da ratificacao do
estar no mundo. E bem mais um combate que questiona e busca transformar o engessamento
do préprio sistema de organizacdo social do que um combate com vistas a endossar um
heroismo, considerando o sentido mais classico da palavra. Isso leva a observar, no proprio
espaco literario, personagens estruturadas de modos distintos do género épico, posto que elas
vao trazer representacdes distintas, possibilitando novas projecfes em relacdo ao homem
moderno. Isso justifica tantos personagens, antes colocados em segundo plano, assumindo o
protagonismo e se colocando ativamente nas a¢des narradas. Mulheres e idosos sdo exemplos
de grupos que combatem a guerra do silenciamento e colocam-se como herdis ao ratificarem
seus papéis engquanto sujeitos ativos na sociedade.

Pode-se dizer que a coletividade moderna se distingue da antiga por ndo considerar o
homem apenas como parte desconhecida (sem nome) e digna de respeito diante da gloria de
guerra em nome de um povo, mas por considera-lo em sua individualidade e particularidade,

cuja luta é diaria e, acima de tudo, entendendo que a sua identidade é reconhecida em virtude
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da do outro. Ou seja, é no entender que sou Maria porque ndo sou Ana, mas que Maria e Ana
sdo integrantes de uma construcdo maior chamada sociedade que reside a premissa da
coletividade moderna, é reconhecer-se no e através do coletivo, do social, de modo a perceber
que “o homem se caracteriza essencialmente por seu grau de integragdo no tecido das relacdes
sociais” (Halbwachs, 1990, p.21).

Essa perspectiva de integracdo desemboca no despertar para uma necessidade além da
prépria inclusdo social, relacionando-se ao indispensavel pertencimento a uma comunidade
afetiva. Sobre isso, e de modo a elucidar a importancia do pertencer, Halbwachs apresenta duas
nogOes discutidas neste trabalho por outros pontos de vista: o esquecer e o lembrar. Para o
estudioso, 0 esquecimento de um periodo da vida seria equivalente ao perder o contato com
aqueles que faziam parte do ciclo de afetividade. Em contrapartida, o lembrar se associa ao ato
de nossos sentimentos e pensamentos mais pessoais buscarem sua fonte nas formas e

particularidades sociais das quais elas foram derivadas:

Resulta disso que a meméria individual, enquanto se opde a memoria coletiva,
é uma condicdo necessaria e suficiente do ato de lembrar e do reconhecimento
das lembrancas? De modo algum. Porque, se essa primeira lembranga foi
suprimida, se ndo nos é mais possivel encontra-la, é porque, desde muito
tempo, ndo faziamos mais parte do grupo em cuja memoria ela se conservava.
Para que nossa memoria se auxilie com a dos outros, ndo basta que eles nos
tragam seus depoimentos: é necessario ainda que ela ndo tenha cessado de
concordar com suas memorias e que haja bastante pontos de contato entre
umas e as outras para que a lembranca que nos recordam possa ser
reconstruida sobre um fundamento comum. (..) E necessario que esta
reconstrucao se opere a partir de dados ou de nogdes comuns que se encontram
tanto no nosso espirito como no dos outros, porque elas passam
incessantemente desses para aquele e reciprocamente, o que s é possivel se
fizeram e continuam a fazer parte de uma mesma sociedade (Halbwachs,
1990, p. 34).

Ou seja, a conservacao da memdria individual do sujeito demanda e provém de uma
custodia na qual “nossos sentimentos € nossos pensamentos mais pessoais buscam sua fonte
nos meios e nas circunstancias sociais derivadas” (Halbwachs, 1990, p. 36) e, no que tange as
fontes sociais, é valido salientar que estas se conectam para além de um estar e se configuram
como um pertencer; posto que se entende que o ser individual transmite e recebe lembrancas
mutuamente e é apenas diante dessa condi¢do que a memaria se conserva.

Ao tratar sobre as lembrangas da infancia, Halbwachs consegue ilustrar bem essa
manutencdo da memoria por meio do pertencimento a uma comunidade afetiva que se classifica

como basilar: a familia. E na e através da familia que as primeiras memdrias individuais s&o
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construidas como produto de uma coletividade que age e se permite agir reciprocamente; uma
vez que, se a crianga lembra, “é no quadro da familia que a imagem se situa, porque desde o
inicio ela estava ali inserida e dela jamais saiu” (Halbwachs, 1990, p. 39). A familia é a primeira
comunidade afetiva e, por ser a primeira, podendo ser configurada como formativa, influencia
diretamente nas préximas relagbes que serdo tracadas com outros grupos, pois 0 que é
experienciado na infancia fica para as demais fases e pontos de encontro do sujeito. Porque, ao
longo da vida, € impossivel tratar de grupo e comunidade de forma singular; posto que as
influéncias do campo social séo plurais e estdo em constante relacdo e contato, de modo que
“estamos entdo tdo bem afinados como aqueles que nos cercam, que viramos em unissono e
ndo sabemos mais onde esta o ponto de partida das vibragdes, em nds ou nos outros. (...) N6s
ndo percebemos que ndao somos sendo um eco” (Halbwachs, 1990, p. 39). Sobre o lembrar

individual enquanto implicacdo da coletividade, o sociologo francés diz que

Essas lembrancgas estdo para “todo o mundo” dentro desta medida, ¢ é por
podermos nos apoiar na memdaria dos outros que somos capazes a qualquer
momento, e quando quisermos, de lembra-los. Dos segundos, daqueles que
ndo podemos nos lembrar a vontade, diremos voluntariamente que eles néo
pertencem aos outros, mas a nés, porque ninguém além de n6s pode conhecé-
los (Halbwachs, 1990, p. 49, grifos nossos).

Por mais gque pareca paradoxal, por meio do pensamento do tedrico, € possivel salientar
a existéncia de lembrangas que permeiam apenas o plano da individualidade. Na construgéo
individual, as lembrangas que requerem um esforco maior no ato de lembrar sdo as que se
configuram como exclusivas, sendo, pois “as lembrangas que nos sdo mais dificeis de evocar
(...) que ndo concernem a ndo ser a nds, que constituem nosso bem mais exclusivo, como se
elas ndo pudessem escapar aos outros sendo na condi¢cao de escapar também a nos proprios”
(Halbwachs, 1990, p. 49).

Desse modo, pode-se enxergar a memoria individual como um ponto de vista coletivo.
Um ponto de vista porque é cambiavel a depender do lugar ocupado naquele momento e
considerando, ainda, que o proprio lugar € passivel de mudanca a depender das relagdes que
sdo tracadas com outros meios. A possibilidade de continua transicdo é o ponto que une as
lembrancas individuais e coletivas, isso porque mesmo o fluxo das lembrangas que séo mais
pessoais é explicado em virtude das transfiguragcdes produzidas nas relacbes com 0s VAarios
meios coletivos. Ou seja, até mesmo o que parece puramente individual, no final, tem seu aporte

e construcdo na coletividade. De modo a tentar tracar pontes entre as esferas individual e
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coletiva, Halbwachs cita que o individuo, diante dessa coexisténcia, participa de duas espécies

de memorias: as individuais e as coletivas, no entanto,

(...) conforme participe de uma ou de outra, adotaria duas atitudes muito
diferentes e mesmo contrarias. De um lado, é no quadro de sua personalidade,
ou de sua vida pessoal, que viriam tomar lugar suas lembrancas: aquelas que
Ihe sdo comuns com outras ndo seriam consideradas por ele a ndo ser sob o
aspecto que lhe interessa, na medida em que ele se distingue delas. De outra
parte, ele seria capaz, em alguns momentos, de se comportar simplesmente
como membro de um grupo que contribui para evocar e manter as lembrancas
impessoais, na medida que estas interessam ao grupo. Se essas duas memorias
se penetram frequentemente; em particular se a memoria individual pode, para
confirmar algumas de suas lembrangas, para precisa-las, e mesmo para cobrir
algumas de suas lacunas, apoiar-se sobre a memoria coletiva, deslocar-se nela,
confundir-se momentaneamente com ela; nem por isso deixa de seguir seu
préprio caminho, e todo esse aporte exterior é assimilado e incorporado
progressivamente a sua substancia. A memoria coletiva, por outro, envolve as
memo@rias individuais, mas ndo se confunde com elas (Halbwachs, 1990, p.
53).

Diante desses comportamentos de cada memoria, Halbwachs as define como interior e
exterior, 0 que equivale a pessoal e social. Mas, observando de modo mais exato e considerando
as linhas do que seria individual e do que seria coletivo, ele as classifica como memoria
autobiogréfica e memoria historica. Enquanto esta seria mais ampla, justamente por conseguir
abarcar toda histéria da vida, aquela estaria apoiada na segunda por apresentar a histéria de uma
vida que faz parte do mais amplo que € a historia geral. Assim sendo, por mais que sejam
distintas, o ponto que cruza a memdaria autobiografica e a historica se refere a relacdo que ambas
apresentam com a histéria. Esse elemento é comparado pelo sociélogo francés a um cemitério,
visto como o espaco no qual, a cada instante, é preciso achar lugar para novas sepulturas. 1sso

se justifica pelo fato de a todo momento novas vivéncias serem concretizadas, pois

N&o é na histdria aprendida, é na histéria vivida que se apoia nossa memdria.
Por histéria é preciso entender entdo ndo uma sucessdo cronoldgica de
acontecimentos e de datas, mas tudo aquilo que faz com que um periodo se
distinga dos outros, e cujos livros e narrativas ndo nos apresentam em geral
sendo um quadro bem esquematico e incompleto (Halbwachs, 1990, p. 60,
grifos nossos).

Um exemplo dessa vivéncia histérica enquanto suporte para a memoria € a infancia. Ao
passo que o individuo cresce, as lembrancas desse periodo o acompanham como significacdo
de uma etapa de vivéncia e formacdo da memoria. Assim, por mais que nao siga uma sucessao

temporal, é nessa fase da vida que contatos sdo tragcados, memdorias afetivas sdo construidas e
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todo legado de costumes e tradicOes séo edificados e levados para todo resto da vida. As
vivéncias vao sendo moldadas & medida que novos contatos vdo sendo tracados. No entanto, as
raizes construidas nessa circunstancia da vida sdo sempre lembradas, por mais que passem por
modificagdes. I1sso porque a historia, quer seja autobiogréfica, quer seja historica, é viva e se
perdura utilizando-se da renovagdo através do tempo. Mas, se o tempo colabora de um lado, o
coletivo, o social esta do outro fazendo com que as lembrangas ndo sejam esquecidas.

Sobre o perpetuar da histdria, as lembrancas reconstruidas se constituem como
“reconstrugdes do passado com a ajuda de dados emprestados do presente, e além disso,
preparada por outras reconstrucdes feitas em épocas anteriores e de onde a imagem de outrora
manifestou-se ja bem alterada” (Halbwachs, 1990, p. 71), o passado néo avulta nas lembrancas
simplesmente como pura conservacdo de algo vivido, mas se reedifica no presente. Assim
sendo, o passado € tdo presente quanto os dias vigentes; sendo ainda uma experiéncia que, ao
passo que é evocada, vivifica-se de forma hodierna. E justamente sobre esse passado que é
concomitantemente passivo e ativo no presente que Halbwachs discorre, pois é a ele que a
lembranga se volta, “a lembranc¢a ¢ uma imagem engajada em outras imagens, uma imagem
genérica reportada ao passado” (Halbwachs, 1990, p. 75). Nesse trato com o pretérito, € possivel
sempre resgatar o papel dos grupos e dos convivios comunitarios, pois é atraves da Gtica deles
que o passado é considerado individualmente, sempre partindo do coletivo para o individual e
estando esta contida naquela, em razio de “cada memoria individual é um ponto de vista sobre
a memoria coletiva” (Peres, 2021, p. 73). Dessa forma, ao integrar grupos diversos ao longo da

vida, cada experiéncia adquirida se configura e age remodelando as lembrancas existentes:

(...) cada homem estd mergulhado a0 mesmo tempo ou sucessivamente em
varios grupos. Cada grupo, alias, se divide e se restringe, no tempo e no
espaco. E no interior dessas sociedades que se desenvolvem tantas memorias
coletivas originais que mantém por algum tempo a lembranca de
acontecimentos que ndo tém importancia sendo para elas, mas que interessam
tanto mais que seus membros, que sdo pouco numerosos (Halbwachs, 1990,
p. 79).

Esse processo continuo de transmutacdo é enriquecido @ medida que se compreende a
impossibilidade de uniformizag&o ao reproduzir determinada vivéncia. Quanto mais contato,
quanto mais grupos surgem ao longo da vida do individuo, mais esse diversifica e
metamorfoseia sua compreensdo sobre o passado. Se hoje as lembrangas séo plurais, isso se

deve a multiplicidade de grupos e contatos tracados ao longo dos anos vividos, posto que a
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sociedade ¢ o local “onde estdo todas as indica¢des necessarias para reconstruir (...) NOSSO
passado” (Halbwachs, 1990, p. 77).

Recuperando a nogdo de memoria coletiva e memoria histdrica, é pertinente salientar a
prépria incongruéncia que parece existir na ultima expressdo. Isso porque a histéria carrega
consigo um aparato de conservagdo de fatos que marcaram a vida de homens; a memoria, por
sua vez, ndo carece de escritura ou fixacao, pois ela simplesmente existe. Entretanto, por mais
que contenham objetivos e naturezas distintas, a historia ganha relevancia sobre a memaoria por
ndo necessitar de uma sustentacdo viva que tenha participado do evento e se coloque como
testemunha daquele relato. Assim, a historia eclode como forma de manter a lembranca, isso
considerando que os escritos sobrevivem, enquanto os pensamentos parecem “morrer” a
proporcao que se dispersam entre as lembrancas individuais.

A diferenca entre a memoria coletiva e a historia reside no fato daquela reter do passado
0 que estd vivo ou 0 que é capaz de reviver no pensamento do grupo, enquanto esta registra,
divide e organiza temporalmente de modo a néo ter uma totalidade de lembranca e consciéncia
grupal, mas uma sucessao que se opde em diversos momentos. No que se refere as demarcacdes
temporais, na historia, elas se organizam de forma sucessiva de modo que o passado e 0 presente
recebem demarcacdes e seguem uma linearidade de fatos. Na memaria coletiva, tal pressuposto
segue um continuo, no qual ndo existem enquadramentos, mas irregularidades, uma vez que 0
passado se mescla, é recuperado e reconfigura-se no presente; enquanto este (0 presente) se
estende até o ponto no qual se mostra pertinente para a sociedade que o vivencia, ndo se coloca

de forma antag6nica, mas como adjacente historicamente ao passado:

A memoria de uma sociedade estende-se até onde pode, quer dizer, até onde
atinge a memoria dos grupos dos quais ela é composta. (...) a memaria de uma
sociedade se esgota lentamente, sobre as bordas que assinalam seus limites, a
medida em que seus membros individuais, sobretudo os mais velhos,
desaparecam ou se isolem, ela ndo cessa de se transformar, e o grupo, ele
proprio, muda sem cessar. E, alias, dificil dizer em que momento uma
lembranca coletiva desapareceu, e se decididamente deixou a consciéncia do
grupo, precisamente porque, basta que se conserve numa parte limitada do
corpo social, para que possamos encontra-la sempre ali (Halbwachs, 1990,
p. 84).

Observando que a memdria individual e da sociedade sdo compreendidas por meio da
memoria dos seus grupos, se pode concluir que muitas sdo as memorias coletivas que formam
o individuo e 0 povo, 0 que por si s6 j& marca a diferenca entre memoria e histdria. Assim, a

historia é Unica, ela marca, registra fatos que possibilitam diferenciar que tal relato € da
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Espanha, e ndo do Brasil. Assim, em um compilado, todas as ocorréncias, detalhes e
especializacOes de estudos sdo somadas e resultam em transcri¢Ges pautadas na universalidade
dos fatos, independente do julgamento de grupo(s). Contrariamente a isso, a memoria coletiva
ndo se apresenta como universal, posto que se limita no tempo e no ambiente. Para a memaria
coletiva, mostra-se amplo considerar 0s grupos e quais contatos foram tracados em sua
totalidade. E possivel imaginar que, ao longo da vida, o sujeito desenvolveu relagbes com a
instituicdo escola, no entanto, seria uma visao exterior e simplificada considerar a escola como
um todo, uma vez que o contato tido foi em um ano letivo especifico, em uma instituicéo escolar
passivel de uma pedagogia distinta, com colegas de classes que possuiam perfis e situacdes
diferentes, com docentes que utilizavam outras praticas, nas quais 0s costumes, regras e a
organizacdo podem ser traduzidas como uma visdo particular e segmentada do conjunto maior
escola.

Portanto, a compreensdo vai além de uma divisdo por instituicdo ou grupo, mas segue
uma perspectiva que observa todo o processo de renovacdo da memoria. Na tentativa de fazer
uma “analogia”, a memoria coletiva parece seguir, neste ponto especifico, a ideia de memoria
espiritual bergsoniana ao considerar cada evento como Unico, singular e espontaneo. Por mais
gue 0 grupo seja 0 mesmo, € necessario considerar as mudancas ocorridas em seu interior com
um olhar particular, de jeito que “a memoria coletiva (...) € 0 grupo visto de dentro, e durante
um periodo que ndo ultrapassa a dura¢do média da vida humana (...)”” (Halbwachs, 1990, p. 88).
E através desse olhar interior que as lembrancas sdo mantidas e sentidas, e a memaria coletiva
passa a ser entendida também como um centro de tradicdo de cada grupo e, concomitantemente,
de cada individuo e sociedade. Ao considerar essa afirmacdo, é valido mencionar que a tradicéo
nesse contexto absorve a transmissao de valores e costumes de um grupo, sendo essa tradi¢éo
passiva as modificacdes do tempo e inserida em um complexo maior chamado cultura.

Em O local da cultura, Homi Bhabha (1998) apresenta definicbes que ampliam as
nogdes desse engendramento social. Considerando o homem participante da coletividade,
Bhabha discorre que ele hoje parece viver em um espaco fronteiri¢o, espaco que ndo tem uma
concretizacdo temporal e espacial; estando, pois, em uma constante renovacgdo, nomeada pelo
tedrico como estar no “além”, uma inser¢ao temporal que ndo se constitui genuinamente como
um desprezo ao passado, nem como algo inédito, “mas como momento de transito em que
espaco e tempo se cruzam para produzir figuras complexas de diferencas e identidade, passado
e presente, interior e exterior, inclusdo e exclusdo. Isso porque ha (...) um movimento

exploratorio incessante (...)” (Bhabha, 1998, p. 19). Observa-se que, como construcao coletiva,
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a ideia de memdria implica consideragdes de ordem cultural e temporal, sendo um profundo
retrato cambidvel das vivéncias grupais e individuais. Portanto, as no¢oes de Bhabha permitem
afirmar que, quando se fala de memdria, automaticamente, fala-se também em cultura, posto
que aquela é uma forma de manutencdo cultural. A memdria ainda se constitui como a
responsavel por levar e tornar as culturas conhecidas através dos tempos, fazendo com que os
individuos se reconhecam como seres institucionalizados e sujeitos ativos de uma coletividade
que possibilita a construcao do eu (individual) por meio do nds (coletivo).

Sobre o tempo, esse se enquadra na discussdo como um elemento fulcral, posto que
parece haver uma relacgéo de relatividade, na qual em determinados momentos ele parece correr
por entre os fatos, ja em outras situacdes, 0 vagar se constitui como representacdo. No entanto,
seja causando a sensacdo de ligeireza, seja de vagarosidade, o tempo é mutavel, ativo, isso
justifica o estar no “além” defendido por Bhabha enquanto condi¢do na qual ndo se tem uma
demarcacdo exata do que seria passado e do que seja presente, do que se estd vivendo e o que
ja foi vivido, uma vez que, como ja discutido, o passado (ou o que é classificado como tal) se

remodela e faz parte do presente. Entretanto, quando se relaciona tempo e memoria,

S4ao as repercussdes, € ndo o0 acontecimento, que penetram a memoria de um
povo que as suporta e somente a partir do momento em que elas o atingem.
Pouco importa que os fatos tenham acontecido no mesmo ano, se essa
simultaneidade ndo foi reconhecida pelos contemporéneos. Cada grupo
definido localmente tem sua propria memdria, e uma representacao do tempo
gue é somente dele (Halbwachs, 1990, p. 106).

Para além da insercdo temporal do acontecimento, é preciso que exista a repercussao e
reconhecimento dos seus contemporaneos para que esse episodio se consolide e chegue a fazer
parte da memoria. O fato de cada grupo ter seu retrato do tempo ressoa sobre a prépria
compreensdo acerca da percep¢do da memdria coletiva e da memoria histérica. Quando se trata
da segunda, por mais que a ela seja atribuido o interesse pelo passado, o segmento temporal é
definido em virtude do que o pensamento dos grupos atuais julga como contemporaneo, o que
repercute na concepgao coletiva. Assim, na memoria historica existe uma preocupacdo que
rompe com a otica do tempo e chega aos niveis do desaparecimento, posto que a histdria fixa
aquilo que se dissolve.

E nesse registro de sucessdo de fatos que é possivel observar que a memoria histérica
se relaciona com a memoria coletiva, considerando que a primeira se solidifica enquanto a Unica
capaz de conservar o que foi dissipado pela segunda. Tratando-se da memodria coletiva,

Halbwachs (1990) discorre que ndo existe grupo que néo sinta a necessidade de diferenciar e

60



reconhecer as diversas partes de sua duracdo, sejam meses, anos, dias, minutos, segundos, todos
esses elementos fazem parte de uma organizacdo que marca a extensdo temporal do tempo
social por exceléncia, configurando-se como uma tradicdo passada através das geracdes. No
entanto, por mais que resguarde consigo tradi¢des e crendices, a organizacdo usada até hoje em

relagcdo ao tempo ganha significacdes distintas dentro da realidade grupal, isso porque

(...) como se trata de aplicar essas divisdes a séries de acontecimentos ou de
tentativas que ndo sdo as mesmas dentro dos varios grupos, e que terminam e
recomecam em intervalos que ndo se correspondem de uma sociedade para
outra que, podemos dizer que contamos o tempo a partir de datas diferentes
nesta ou naquela. O ano escolar ndo comega no mesmo dia que o ano religioso.
No ano religioso o aniversario do nascimento de Cristo e 0 aniversario de sua
morte e de sua ressurreicdo determinam as divisdes essenciais do ano cristao.
O ano laico comeca a primeiro de janeiro, porém segundo as profissdes e 0s
géneros de atividades, ele comporta divisdes muito diferentes. (...) Assim ha
tantos grupos quantas sdo as origens dos diferentes tempos. Nao ha nenhum
deles que se imponha a todos os grupos (Halbwachs, 1990, p. 112-113).

Dessa forma, mesmo que a base organizacional seja a mesma (dias, meses, anos etc.)
porque todos herdaram uma mesma tradicdo, os tempos se organizam ainda considerando a
cultura e costumes de cada grupo. Portanto, falar da memoria coletiva da perspectiva temporal
é também reconhecer a complexidade que permeia cada coletividade, isso justifica o uso plural
de calendarios (religioso, comercial, escolar, agricola etc.), cada um atendendo a organizacao e
compreensdo do tempo de cada comunidade. Abordado o tempo, ressaltamos outra esfera que
esta diretamente associada a memaria: o espaco.

Halbwachs diz que o espacgo se constitui como um elemento integrador e inseparavel do
nosso eu, configurando-se ainda como o responsavel por carregar nossa marca e a dos outros.
Assim, o entorno material carrega o selo da coletividade porque ao estar inserido em uma parte
do espago, o grupo a molda conforme suas necessidades, vivéncias e imagens. Posto isso, é
licito considerar o espaco ocupado por determinado grupo como uma espécie de aderéncia; uma
vez que ndo existe memdria sem quadro espacial e esses quadros se unem levando, ao mesmo
tempo, “nossa marca e a dos outros” (Halbwachs,1990, p. 131).

Em contrapartida, quando a expressao espaco é mencionada, é justo salientar que essa
nédo segue apenas a perspectiva de espaco enquanto uma ordem cronolégica, linear, o espago X
que acompanhou o evento Y, mas se estende para os diversos espacos que participaram de
quaisquer eventos individuais ou coletivos, e que possibilitam um constante refazer e resgatar,
independentemente de ser um espacgo contemporaneo (de um evento recente) a nossa vivéncia

ou ndo. “E sobre o espaco, sobre o nosso espaco — agquele que ocupamos, por onde sempre
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passamos, ao qual sempre temos acesso, e que em todo 0 caso, nossa imaginagao ou Nosso
pensamento ¢ a cada momento capaz de reconstruir” (Halbwachs, 1990, p. 143). Portanto, é
possivel notar que o espaco enquanto aspecto de carater reflexivo (age e se permite agir) carrega
consigo e, concomitantemente, transfere nogoes e marcas que possibilitam que as coisas durem
e sejam remodeladas a cada acesso.

Reconhecendo a possibilidade de o constante refazer, nota-se que Halbwachs
apresentou como foco de seu estudo os quadros sociais da memdria, observando a realidade das
instituicOes sociais. Por outro lado, o pensador ndo descartou o trabalho individual da memoria,
mas o relacionou ao do grupo, a um campo maior, onde repousa a tradi¢cdo. Desse modo,
percebe-se que o sociélogo francés desloca seu estudo para uma Otica coletiva ao tratar a
memaria como uma construcdo em grupo que influencia e é influenciada pelo tempo e espaco.
Acresce-se a isso 0 ato de se reconhecer no outro que funciona como marca da memaria em seu
processo dindmico de construcdo coletiva. Logo, diferentemente da viséo tida com Bergson,
Halbwachs percebe o individual como parte integrante do coletivo, validando a importancia e
contribuicdo da memoria individual para a esfera maior: a memaria coletiva.

Reconhecendo o ato de contar como forma de perpetuacdo da memoria, em seu texto
“O narrador — Consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov”, Walter Benjamin tece uma
discussdo acerca da importancia de narrar. No inicio do seu texto, o critico literario quebra a
visdo instaurada do narrador como alguém conhecido, mas postula que ele se constitui como
algo distante, posto que “descrever um Leskov como narrador ndo significa trazé-lo mais perto
de nos, e sim, pelo contrario, aumentar a distdncia que nos separa dele” (Benjamin, 1987, p.
197). A partir desse pensamento do narrador como alguém distante, nota-se que o ato de narrar
acontece porque existem experiéncias a serem compartilhadas, no entanto, esta arte se encontra
em extincdo e, consoante Benjamin discorre, uma das causas para o desaparecimento do narrar
se deve a raridade de encontrar pessoas que saibam contar devidamente. “Quando se pede num
grupo que alguém narre alguma coisa, 0 embarago se generaliza. E como se estivéssemos
privados de uma faculdade que nos parecia segura e inalienavel: a faculdade de intercambiar
experiéncias” (Benjamin, 1987, p. 197-198).

Como mencionado, ndo é razoavel pensar a narrativa sem a experiéncia. Logo, se a
experiéncia esta em queda, o ato de narrar sofre esse processo de silenciamento. A fim de
ilustrar esse siléncio narrativo, Benjamin aponta a Guerra Mundial como um processo que
permitiu e permite visualizar os danos dessa falta de comunicacéo oral. No final da guerra, 0s

combatentes voltaram mudos e pobres de experiéncias comunicaveis. Anos depois, os livros de
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historia difundiram o acontecimento sem possuirem como aparato uma experiéncia transmitida
oralmente. A partir desse acontecimento, torna-se possivel destacar a pertinéncia do vivido, do
experienciado. Por mais que os livros e os estudos tragam informacGes pertinentes sobre a
guerra, as interpretacdes tidas e os dados apurados sdo incomparaveis aos relatos transmitidos
de boca em boca, tornando esses textos puramente informativos. Conforme Benjamin defende,
existem dois grupos que se constituem enquanto mantenedores da tradicdo e memoria
transmitida oralmente: quem muito viaja e 0 homem que conhece suas histérias e tradicdes.
Estes dois grupos, que também se interpenetram, podem ser representados pelo camponés
sedentario e pelo marinheiro comerciante, eles traduzem dois estilos de vida que produziram
geragdes de narradores, cada qual conservando suas préprias caracteristicas.

Por mais que as formas do narrar sejam diferentes, a natureza da narrativa, considerada
verdadeira diz respeito ao possuir uma dimensao utilitaria. Seja um ensinamento ou uma norma
de vida, a narrativa sempre vai possuir uma funcdo. A fabula é um exemplo de narrativa
transmitida pelo contar que tem como fung&o utilitaria apresentar uma moral, uma conduta de
vida. Por isso que, conforme exposto, poucas sdo as pessoas que sabem narrar efetivamente,
pois, para além do verbalizar, o narrador é alguém que sabe dar conselhos. E alguém que viveu

e através da sua sabedoria consegue compartilhar ensinamentos para outras geracdes.

(...) “dar conselhos” para hoje algo antiquado, é porque as experiéncias estdo
deixando de ser comunicaveis. Em consequéncia, ndo podemos dar conselhos
nem a n6s mesmos nem aos outros. Aconselhar é menos responder a uma
pergunta que fazer uma sugestdo sobre a continuagdo de uma histéria que esta
sendo narrada. Para obter essa sugestdo, € necessario primeiro saber narrar a
histéria (...). O conselho tecido na substancia viva da existéncia tem um nome:
sabedoria. A arte de narrar esta definhando porque a sabedoria — o lado épico
da verdade — esta em extin¢ao (Benjamin, 1987, p. 200-201, grifos nossos).

Atrelado a falta de aconselhamento, consequéncia da falta da sabedoria, o surgimento
do romance moderno também se constituiu como um dos responsaveis pela extin¢éo do narrar.
A justificativa para o romance ser um causador do desaparecimento do narrar se deve a sua
vinculagdo ao livro. Quanto a sua difusdo, o romance esta atrelado diretamente ao surgimento
da imprensa, isto é, no lugar das historias serem memorizadas e transmitidas através do ato do
contar, a impressao conseguiu atingir um publico ouvinte em um intervalo de tempo menor, em
contrapartida, quebrou com a nocdo do compartilhar experiéncias e transpassar a tradig&o.
Dessa forma, o romance moderno segue uma perspectiva distinta da natureza da tradigcdo oral

que fundamenta a épica e outros géneros como o0s contos de fadas, as lendas e as novelas.
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Outra distincdo entre o romance e os textos de procedéncia oral sdo suas origens.
Correspondendo ao contexto moderno, o romance surge tendo como percep¢do um individuo

solitario, que ndo fala para e por uma coletividade. Sobre esse aspecto, Benjamin postula:

A origem do romance é o individuo isolado, que ndo pode mais falar
exemplarmente sobre suas preocupagdes mais importantes e que nao recebe
conselhos nem sabe da-los. Escrever um romance significa, na descricdo de
uma vida humana, levar o incomensuravel a seus Gltimos limites. (Benjamin,
1987, p. 201)

Percebe-se que, a partir da divulgacdo do romance no contexto de surgimento da
imprensa, a importancia do narrar foi substituida pelo registro escrito e a amplificacdo de forma
material, palpavel. Com isso, ainda é possivel notar que a velocidade que a imprensa permitiu
para a divulgacdo dos escritos fez com que o refinamento do relato fosse, gradativamente,
substituido pelo dinamismo. Neste cenario, a comunicacdo da experiéncia deu lugar a
comunicacgdo da informacdo. Enquanto a informacdo € uma fonte esgotavel, pois sé € valida no
momento em que € nova, a narrativa se refaz sempre que é compartilhada. Entretanto, o publico

burgués do século X1X tinha como interesse a explicacdo do ato e ndo a experiéncia do vivido:

Contar histérias sempre foi a arte de conta-las de novo, e ela se perde quando
as histdrias ndo sdo mais conservadas. (...) Quanto mais o ouvinte se esquece
de si mesmo, mais profundamente se grava nele o que é ouvido. Quando o
ritmo do trabalho se apodera dele, ele escuta as histérias de tal maneira que
adquire espontaneamente o dom de narra-las. Assim se tecer a rede em que
estd guardado o dom narrativo (Benjamin, 1987, p. 205).

Comparada a tessitura de uma rede, a persisténcia e manutencao do contar é vista como
um trabalho manual. Manual, pois precisa do cuidado e do envolvimento do seu produtor. Além
disso, requer paciéncia. Talvez esta Ultima seja também um dos pontos que expliqguem a
extin¢do do narrar: a paciéncia. Hoje, o tempo se esboca como inimigo do homem, cada minuto
passado é visto como perdido, principalmente diante do sistema capitalista que da énfase ao
tempo de producgdo em virtude do tempo da experiéncia. Por isso, “o homem de hoje ndo cultiva
0 que nao pode ser abreviado” (Benjamin, 1987, p. 206), sendo mais valido o objetivo, o que
pode atingir mais pessoas em um menor intervalo de tempo. Exemplo disso séo as noticias: a
estrutura desse texto se volta para o que é preciso saber naquele momento (0 que aconteceu,
com quem, onde, quando, de que forma). Sdo texto que se voltam para o basilar, ndo se

interessando pelo além, pela “suposicdo de camadas finas e translucidas, que representa a
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melhor imagem do processo pelo qual a narrativa perfeita vem a luz do dia, como coroamento
das varias camadas constituidas pelas narragdes sucessivas” (Benjamin, 1987, p. 206).

De modo a delinear a relacéo entre a historiografia e a narrativa épica, considerada a
narrativa em sua forma natural, Benjamin aponta distingdes entre o historiador e cronista. Para
Walter Benjamin, o historiador é quem escreve a historia e o cronista é quem a narra. Em sua
funcdo, “O historiador ¢ obrigado a explicar de uma ou outra maneira os episddios com que
lida, e ndo pode absolutamente contentar-se em representa-los como modelos da historia do
mundo. E exatamente o que faz o cronista (...). (Benjamin, 1987, p. 209). Isto &, para o cronista
existe a possibilidade de por meio da narrativa suscitar modelos de representagdo passiveis de
interpretagdes e projecOes por parte do leitor. Para o historiador, a explicagdo deve constar em
seus inscritos de forma que a interpretacao do leitor fica limitada ao que o historiador apresenta.
O ouvinte, por sua vez mantem o interesse ao se deparar com uma narrativa por enxergar a
possibilidade de conservagdo do relato. A atencdo dada a cada experiéncia contada € a garantia
da reprodugao do dito, por isso que Benjamin afirma que “A memoria é a mais épica de todas
as faculdades” (Benjamin, 1987, p. 210), pois apenas uma memoria ampla possibilita a
apropriacdo e ressignificacdo do compartilhado.

Para adentrar a discussdo sobre tradicdo, Benjamin resgata a figura da Mnemosyne,
musa da memoria da poesia epica. Para o também ensaista, a reminiscéncia estava encarnada
pelo narrador épico, constituindo-se como a fundadora da tradi¢éo e a responsavel por transmitir
os acontecimentos de geracdo em geragdo. “Ela tece a rede que em ultima instancia todas as
historias constituem entre si” (Benjamin, 1987, p. 211). Paralelo a Mnemosyne, Benjamin
apresenta a musa do romance, a rememoracao, que tem seu surgimento atrelado a desintegracao
da poesia épica, uma vez que a memoria do narrador épico se mostrava relacionada a um heroi
ou um combate, isto €, uma ideia singular; enquanto o0 romance, por sua vez, relaciona-se aos
muitos fatos narrados. Nos termos benjaminianos: “Em outras palavras, a rememoragao, musa
do romance, surge ao lado da meméria, musa da narrativa, depois que a desagregacao da poesia
épica apagou a unidade de sua origem comum na reminiscéncia.” (Benjamin, 1987, p. 211).

Dessa forma, de um lado encontra-se o0 sentido da vida (por meio do romance) e do
outro a moral da historia (através da narrativa). Usando como exemplos as obras Dom Quixote
e A educacdo sentimental, Benjamin discorre que as palavras utilizadas nestes textos mostram
o0 sentido do periodo burgués, sendo estes romances finalizados com a palavra “fim”, o que se
mostra como um limite para o leitor, convidando-o para refletir apenas sobre o sentido, a

rememoracao de uma vida, dessemelhante & narrativa que suscita no ouvinte a curiosidade para
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0 que aconteceu depois daquele relato, utilizando-se da reminiscéncia para levantar
possibilidades de situa¢fes postumas. 1sso justifica o fato de o leitor do romance ser solitario,
porque quem escuta uma historia esta diante da figura do narrador, mesmo que de forma escrita,

a presenca deste se encontra la. No romance,

(...) o leitor se apodera ciosamente da matéria de sua leitura. Quer transforma-
la em coisa sua, devora-la, de certo modo. Sim, ele destrdi, devora a substancia
lida, como o fogo devora lenha na lareira. A tensdo que atravessa 0 romance
se assemelha muito a corrente de ar que alimenta e reanima a chama.
(Benjamin, 1987, p. 213)

Considerando as noc6es sobre rememoracéo e a posicao do leitor do romance, Benjamin
se volta para a constituicdo do narrador e sua relacdo com o povo. Assim como em Halbwachs,
em O narrador, € possivel perceber a participacdo das relacdes sociais, construidas
coletivamente, e sua funcdo no processo de transmissdo e manutencdo da memoria. Dentre 0s
grupos sociais, Benjamin traca relagdes com aquele que provem da cultura popular: os artesaos.
Assim, o grande narrador é aquele que ndo ignora as camadas artesanais e tem como base de
sua narrativa as manifestac6es de ordem popular. A importancia desse grupo se justifica através
do trabalho manual que, por meio dos gestos, coloca em pratica a experiéncia. A propria relacao
entre 0 narrador e sua matéria (a vida humana) se constitui de modo artesanal, isso porque o
narrador enxerga na ac¢ao de contar a possibilidade de modificar sua experiéncia e a dos outros.
Como um vaso que é passivel de ser modificado, assim é a experiéncia nas maos do narrador.
A cada contar, o compartilhar possibilita que a sabedoria seja a peca central para moldar a

experiéncia relatada. Por isso que

(...) o narrador figura entre 0s mestres e 0s sabios. Ele sabe dar conselhos: ndo
para alguns casos, como o0 provérbio, mas para muitos casos, como o sébio.
Pois pode recorrer ao acervo de toda uma vida (uma vida que ndo inclui apenas
a propria experiéncia, mas em grande parte a experiéncia alheia). (...) Seu dom
é poder contar sua vida: sua dignidade € conta-la inteira. (Benjamin, 1987, p.
221)

Através dessa perspectiva da sabedoria e da vivéncia de toda uma vida, 0s idosos podem
ilustrar o que seria a verdadeira narragdo, posto que eles sdo acervo da arte de narrar e figuram

como reesposaveis pela transmissdo das tradigbes para as geracOes, carregando ainda a
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responsabilidade de fundir o que j& passou e 0 que vird, trazendo em suas narrativas fungdes
utilitarias e conselhos para a vida.

A luz do ato de narrar e da sua importancia para a memoria coletiva, é possivel detalhar
a memoria de um grupo que é exemplo de resisténcia, manutencdo do passado e reflexdes sobre
0 presente: os idosos. Em sua obra Memoria e Sociedade: Lembrancas de Velhos, Ecléa Bosi

(1979) apresenta aspectos que se referem a importancia desse grupo para a sociedade:

a funcéo social do velho é lembrar e aconselhar - menini. moneo - unir o comeco
e o fim, ligando o que foi e por vir. Mas a sociedade capitalista impede a
lembranca, usa o brago servil do velho e recusa seus conselhos. (...) a sociedade
capitalista desarma o velho mobilizando mecanismos pelos quais oprime a
velhice, destroi os apoios da memoria e substitui a lembranca pela historia
oficial celebrativa (Bosi, 1979, p. 18).

Quanto as formas de unir o que foi e o0 que vir4, os idosos dispdem da possibilidade de
contar suas histdrias e narrar suas vivéncias, sendo, por meio da narracao e do ato de contar,
que as suas memorias sdo perpetuadas. A luz desse pensamento, Ecléa amplia a visdo de
memoria coletiva de Halbwachs e insere a importancia dos atos de narrar e contar, porque é na
memoria das pessoas idosas que a historia social é encontrada em seu maior grau de
desenvolvimento.

Em contrapartida, existe uma luta social para que a memoria dos idosos sobreviva e ndo
seja substituida pela historia oficial, o que se classificaria como um modo de opresséo a velhice,
pois, para o idoso, a medida que seu corpo se desagrega, sua memdria se mantém mais viva.
Por isso, lembrar e reestruturar o passado para os idosos ndo se trata de parar um momento e
ver nisso uma perda de tempo, como considerado pelos sujeitos de menos idade, mas uma
ocupacdo consciente e atenta. Sobre lutar pela sobrevivéncia dessa memdria, Ecléa Bosi

discorre:

Por que temos que lutar pelos velhos? Porque sdo a fonte de onde jorra a
esséncia da cultura, ponto onde o passado se conserva e 0 presente se prepara,
pois, como escrevera Benjamin, s6 perde o sentido aquilo que no presente ndo
é percebido como visado pelo passado. O que foi ndo é uma coisa revista por
nosso olhar, nem é uma ideia inspecionada por nosso espirito - é alargamento
das fronteiras do presente, lembranga de promessas ndo cumpridas. (Bosi,
1979, p. 18)

E nessa ocasido de resisténcia da cultura e memaria que o menini moneo (lembrar e
aconselhar) é ratificado, considerando que ao deixar de ser considerado membro ativo dessa

sociedade, resta-lhe como funcédo lembrar e ser a figura responsavel pela memaria da familia,
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do grupo e da coletividade. Quando se trata da memaria familiar, a narragao se converte em um
fazer loquaz por se tratar de um testemunho que transporta sua prépria memoria. Diante disso,
Ecléa Bosi (1979) questiona sobre a arte de contar histéria ter decaido. De fato, cenas de idosos
refazendo suas lembrancas enquanto estdo reunidos com familiares, jovens e amigos, hoje,
parecem fugir da realidade cotidiana, tornando-se caracteristicas de obras filmicas. A arte de
contar historias decaiu porque a troca de experiéncia passou a ser tratada com indiferenca. Em
uma sociedade que visa o0 braco servil, conselhos e conhecimentos perdem sua valia enquanto
a forca econémica cresce como elemento fulcral para a solidificagdo do sistema social.

Ao observar essa tendéncia, ela discorre sobre a condicao sine qua non do ato de contar
para a tradicéo, considerando duas expressdes: a épica de Homero e o Velho Testamento. Obras
de diferentes estruturas, mas que exploram com densidade a historia pessoal. Se na épica de
Homero, como ja discutido nesse estudo, € visivel a presentificacdo das acdes, de forma a ndo
existir rastros do passado na narrativa; no texto biblico o dramético se articula ao constatar que
as figuras atuantes das suas narrativas possuem historia, destinos e carregam marcas de
vivéncias, resultado do trabalho do evocar do recordador que individualiza a memdria da
comunidade e, a partir do que lembra e do como isso se da, permanece a lembranca que tem
importancia para o grupo. Por conseguinte, por mais que a memdria seja uma construcdo
infinita, apenas fragmentos especificos sdo registrados.

Se, de um lado, existem fragmentos que ficam porque significam, do outro existem,
materialmente falando, objetos que colaboram com a memdria ao oferecerem a possibilidade
de valorizacdo do modo de vida ou por representarem uma incorporacao a propria vida. Partindo
de um pressuposto histérico-social moderno, é possivel observar que 0 homem parece viver
uma constante busca por se sentir acolhido. Em um mundo agitado, dindmico e descartavel, o
sujeito encontra nos objetos possibilidades de um espaco acolhedor que reflita seus modos,
gostos e funcione como espécie de escape a alienacéo fora das paredes que o isolam. E possivel
citar o caso de uma mae que, ao se tornar avd, incorpora ao enxoval de seu neto uma manta, ja
amarelada do tempo, que foi usada pela filha. O utensilio, para a filha pode parecer
insignificante, mas para a recém avé aquele objeto carrega toda experiéncia da maternidade, do
escolher o modelo, a cor, da chegada de um novo ser e do carinho a ele depositado. O amarelado
do cobertor, para a mae, é sinal do envelhecimento e amadurecimento daquela vida que, em
algum momento, esteve envolta naquele pano. Assim funcionam os objetos biogréficos:
envelhecem com o proprietario, compdem a sua historia, pois representam uma experiéncia

vivenciada em algum momento da vida. Por mais que sejam taxados como sem valor material
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e sem valorizacdo social, eles servem e significam para alguém. Seguindo a discussdo sobre
memdria, Ecléa resgata o pensamento de Halbwachs, ao considerar a memodria em suas

instancias individual e coletiva:

Descrevendo a substancia social da meméria - a matéria lembrada - vocé nos
mostra que o modo de lembrar é individual tanto quanto social: o grupo
transmite, retém e reforca as lembrancas, mas o recordador, ao trabalha-las, vai
paulatinamente individualizando a memaria comunitaria e, no que lembra e no
como lembra, faz com que fique o que signifique (Bosi, 1979, p. 30).

Ao perceber a memoria de forma viva, tanto em sua perspectiva individual quanto
coletiva, € licito considerar como se d& a manutencdo dessa memdria. Psicdloga do campo
social, Ecléa postula que a memoria ndo se fecha em si mesma, mas se prolifera a medida que
existe um ouvido atento ao ato de partilhar. Portanto, é através do contar que essa instancia
encontra sua persisténcia, isso porque “uma historia de vida néo € feita para ser arquivada ou
guardada numa gaveta como coisa, mas existe para transformar a cidade onde ela floresceu”
(Bosi, 2003, p. 69). Assim, o relato é a ponte que conduz a memoria as dimensdes sociais,
possibilitando que outros se cologquem como testemunhas e propaguem suas experiéncias. E
nessa premissa que reside a riqueza da memoria oral e do ato de transmitir.

Ao se tratar da ampliacdo da experiéncia, essa se mostra possivel uma vez que a propria
atividade do falar tem o poder de aproximar as pessoas, pois as coloca em uma posicao de
ouvintes de uma experiéncia ndo apenas contada, mas também vivida. Desse modo, quando o
passado do narrador é questionado e desperta o interesse do alocutario, a experiéncia é
partilhada. S&o as palavras as responsaveis por transmitir diversas experiéncias e despertar o
interesse para determinado grupo social. Pode-se dizer que a linguagem é o elemento natural
de socializacdo da memoria. Ainda seguindo esse pensamento, é possivel observar que a palavra
compartilhada no ato de narrar tem como suporte maior a oralidade. Posto que, ao viver algo
relevante, o sujeito sente a necessidade de contar, de narrar o vivido. “O narrador conta o que
ele extrai da experiéncia - sua propria ou aquela contada por outros. E, de volta, ele a torna
experiéncia daqueles que ouvem a sua historia” (Bosi, 1979, p. 14).

Em razdo disso, o ato de narrar é visto como uma arte, devido a sua capacidade de dupla
categorizacdo do sujeito que relata como narrador de sua propria histéria ou se coloca na
posicdo de sujeito personagem que registra sua historia por meio da narragdo, ao passo que
também se reafirma enquanto testemunha de sua respectiva recordagdo. Por outro lado, por
mais que tenha se mencionado sobre o registro de uma histéria, a historia considerada nessa

Otica de memoria € aquela que significa, a que tem sua permanéncia justificada no que tange ao
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impacto que carrega, sendo valido tanto para quem compartilha quanto para quem se coloca
como ouvido disponivel e atento ao relato.

Isto significa inclusive considerar que a memdria é também trabalho, pois demanda um
esforco para lembrar as vivéncias tais como aconteceram (lugares, pessoas, tempo). Entretanto,
o lembrar aqui expresso ndo equivale ao reviver, mas reconstruir uma experiéncia passada,
Unica e irreversivel. Logo, em cada narrativa reside a possibilidade do refazer. Esse processo
de reconstrucdo das vivéncias passadas apresenta como ponto de referéncia o presente, sendo
este a possibilidade de reconceitualizacdo de vivéncias pretéritas, pois “lembrar ndo ¢é reviver,
mas refazer. E reflexdo, compreensdo do agora a partir do outrora: é sentimento, reaparicio do
feito e do isso ndo sua mera repetigdo”. (Bosi, 1979, p. 20). Desta maneira, a lembranca em sua
complexa totalidade carece da memdria interna do sujeito e do outro, do coletivo, pelo fato dos
contextos vividos apresentarem significacdes diversas que garantem tanto a multiplicidade
quanto a tradicdo coletiva. Nesse contexto, o tempo deve ser considerado, pois nas abordagens
sobre memoria apresenta uma sucessdo que corre por linhas diferentes da habitualidade, sendo
a marcacdo do tempo realizada por meio de situacdes que causam significacao.

Assim, € visivel como a memoria transpassa diversos aspectos como o tempo, 0 espaco
e a constituicdo dos objetos. O que se mantém € a prerrogativa de que a memoria é experiéncia
e essa, por sua vez, deve ser compartilhada para que tenha sentido. Como portadores de saberes
e testemunhas de um passado avido de mudangas, os idosos se constituem como responsaveis
pela transmissao da tradicdo e da sabedoria adquiridas. Ao entender esse olhar, o ato de narrar
ndo se fecha apenas nas experiéncias vividas por esse grupo, mas funciona como chamamento
a profunda experiéncia e nostalgia. Como Bosi (1979) discorre, nesse ato de evocar 0 passado,
é possivel ressignificar e trazer reconstrucfes para a sociedade compreender as suas questdes
culturais e de organizacdo coletiva. Além das vivéncias compartilhadas, é caracteristico desse
grupo a sabedoria, que carrega o resultado de uma vida que forjada por meio do conhecimento
adquirido. N&o por acaso, lembramos que “a conversa evocativa de um velho é sempre uma
experiéncia profunda. Repassada de nostalgia, revolta, resignacdo pelo desfiguramento das
paisagens caras, pela desaparicdo de entes amados, ¢ semelhante a uma obra de arte.” (Bosi,
1979, p. 21-22). Dessa forma, a velhice como etapa de degradacdo e passividade é uma
construcdo social que corrobora para sua opresséo. Ela é uma definicdo que sé existe para nds
e ndo para os idosos que desempenham seu ativismo por meio da memoria, vivendo, mesmo

sem armas, uma constante luta por sobrevivéncia.
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Capitulo 3

Sonhadora:

memoaoria e representacao feminina
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3.1 Obra, criador e criatura

Dentre os contos que formam a coletanea Vésperas, o nono ¢ intitulado “Sonhadora”.
Olhando para o proprio vocabulo e fazendo uma andlise simbolica, o termo € a forma feminina
para referir-se ao individuo que alimenta seu espirito subjetivo de desejos, que acredita em
ideais e carrega consigo projeces grandiosas. O conto em questdo, de forma a ratificar a
tentativa de conceitualizacdo, traz a histéria de uma mulher idosa, acometida pela cegueira.
Diante da impossibilidade de escrita, a protagonista Julia vive seus Gltimos momentos pintando
quadros com as cenas do que seria seu primeiro romance. Chegada as “vésperas” de sua morte,
a patroa narra para lzidia e Maria Preta, suas agregadas, a historia criada. No entanto, durante
0 ato de contar, as funcionarias percebem que, na verdade, Jalia estd a contar a sua propria
historia ficcionalizada oralmente. Quando a histéria se aproxima do seu momento final, Julia
cai e falece. No entanto, mesmo sem ter publicado sua primeira obra, a experiéncia narrada por
Julia possibilita que as agregadas se coloquem como testemunhas e, ao lado da patroa, recriem
a historia vivida no relato da protagonista. Nota-se que a ideia de compartilhar as experiéncias
ratifica a perspectiva da literatura como forma de autoconhecimento e memoria.

Adriana Lunardi, escritora e roteirista brasileira, nasceu em 1964, na cidade de Xaxim
(SC). Estreou na literatura com o livro 4s Meninas da Torre Helsinque (1996). No ano 2000,
foi contemplada com uma bolsa da Biblioteca Nacional, o que possibilitou a publicacdo de
Vesperas (2002), coletanea de contos traduzida para o espanhol, croata e francés. Em 2006, a
autora se lancou na narrativa longa com a publicacao da obra Corpo estranho. Utilizando-se
dos adjetivos curiosa, ansiosa e paranoica para se definir, Lunardi em uma entrevista concedida

ao Itat Cultural (Encontros de Interrogacgao), no ano de 2011, discorreu sobre o livro e a leitura
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ser transformag¢do em sua vida. No que tange ao processo de escrita, a escritora ainda comentou
sobre todos seus problemas serem esquecidos em prol de sua produgdo, a autora desfaz-se do
“eu” de modo que a arte passa a ser o motivo principal de sua existéncia.

A obra de Julia Maria da Costa se insere nas produ¢des do Romantismo brasileiro.
Nascida em Paranagua, ela foi criticada na sociedade da época por apresentar comportamentos
a frente de seu tempo e, principalmente, por colocar-se como poeta e escritora de folhetins em
meio a um contexto patriarcal. Durante seu periodo de vida, a autora nao teve o reconhecimento
merecido e, até hoje, sua obra ¢ pouco divulgada. Com perfil melancolico, Julia foi acometida
pela cegueira e faleceu sem publicar seu primeiro romance. Portanto, a personagem, tal qual a
escritora também chamada Julia, ficcionaliza uma memoria feminina oprimida que, ao ganhar
voz por meio da narra¢do de experiéncias passadas, repagina o seu presente e o das mulheres
que a cercam. O fato de a personagem figurar como uma mulher idosa, ressoa como uma
experiéncia pautada em lembrancas do passado, a juventude, passivel de modificacdo através
da literatura. Sendo assim, todas as a¢des desempenhadas pela personagem trazem consigo uma
carga de emocdes, sentimentos e vontades sonhadas.

Ao observar a biografia de Julia, o titulo do conto analisado nesta pesquisa se relaciona
a um dos pseuddnimos adotados por ela, pois o contexto de autoridade varonil vivido por ela
subjugava os comportamentos e a tentativa feminina de participacao ativa na sociedade. Assim
sendo, 0 uso de pseuddnimos constituiu-se como encobrimento ou disfarce para a possibilidade

de atuacdo literaria:

Foi uma figura controvertida. Ha artigos e estudos que a retratam de diversas
maneiras, as vezes contraditorias. (...) Lendo suas cartas a familia e, sobretudo,
as de amor, vemos delinear-se uma personalidade muito interessante: forte,
decidida, as vezes audaciosa, antes de mais nada, porém, uma mulher que se
antecipou a sua época e que, por isso, muito sofreu. Nascida em um tempo
cheio de preconceitos e tabus, e vivendo em uma cidade muito pequena, seu
espirito ansioso de liberdade evade-se no sonho, na poesia, nas cartas. Bem
jovem ainda colabora em revistas e jornais (...) casada por conveniéncia e
imposi¢do familiar, em 1871, com um homem rico, mas trinta anos mais
velho, Jalia da Costa leva para o casamento a desilusdo de um afeto ndo
concretizado pelo poeta Benjamin Carvoliva. Todo este namoro foi pontilhado
de poemas e de cartas quase diarias (Muzart, 2001, p. 15)

A fortuna critica de Adriana Lunardi apresenta estudos que permeiam tematicas como
representacdo ficcional, biografia, autoria feminina e morte. Nota-se que 0s estudos ora
utilizam-se da escrita das mulheres para observar como se da a escrita da morte, ora utilizam-

se das nogOes de autoria feminina para discutir a propria representacdo ficcional que se faz
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presente nas obras de Lunardi, bem como interliga a representacédo ficcional, autoria feminina
e morte para observar o dialogismo existente nos textos. O estudo que aborda a perspectiva de
identidade feminina, ficcionalizacdo e morte pode ser encontrado no artigo “A biobibliografia
de Jalia Maria da Costa em Lunardi: Tanatografia de autoria feminina”. Neste trabalho,
Augusto Rodrigues da Silva Junior e Sara Gongalves Rabelo abordam o conto “Sonhadora” e
discutem acerca da expressdo artistica feminina, tanto de Lunardi quanto da autora
ficcionalizada (Julia Maria da Costa), buscando perceber como a escrita da morte € manifestada
literariamente por uma visdo feminina, de modo a reconhecer a condicao de finitude humana

e atrajetoria de Julia como mulher e artista:

“Sonhadora” ndo é somente o texto mais mistico de Vésperas, mas também &
0 que da mais detalhes sobre a vida de uma autora personificada. Por ser uma
das escritoras mais distantes do imaginario popular e, por isso, a que precisa
de mais detalhes, o conto de Costa é extenso e denso. Revela detalhes que nos
convidam a conhecer melhor o trabalho dessa autora-personagem
tanatograficamente construida. Biobibliografia que nos leva a enxergar uma
romancista rediviva — enterrada na propria imagem de autora. O trabalho feito
por Lunardi estabelece, entdo, a informacdo criativa de uma curadoria
polifénica em que retomar dialogicamente a voz de uma outra guia a leitora
(e o leitor) a uma memdria de seres de papel que se confundem entre si e com
seres que passaram pelo mundo (Junior e Rabelo, 2022, p. 136).

Outro artigo sobre a representacdo ficcional é “Ana C. biografias ficcionalizadas pelas
sendas do insolito”, de Fernanda Lé&zaro Oliveira Santos. No trabalho, a autora analisa o conto
“Ana C.”, da coletanea Vésperas e, de modo semelhante ao de Junior e Rabelo, discute questdes
relacionadas a visibilidade da producéo literaria feminina. Mesmo dando destaque a obra como
representacdo da literatura feminina, Santos traz para o centro de sua discussao a morte como
transcendéncia da vida. Toda andlise é realizada a partir da percepcdo da personagem Ana C.
como espectro e o texto como rompimento com a realidade que ndo pode ser explicada pelas
leis da natureza. Assim, relacdes com a literatura fantastica sdo tracadas de modo que “Ao
transitar entre biografia e ficcdo, Lunardi se reafirma enquanto leitora e escritora que bebe na
fonte do insolito para tratar de transcendéncia literaria, sobretudo, e das marcas deixadas pela
literatura em seu percurso de vida” (Santos, 2020, p. 398).

A morte, sua representacdo e a finitude humana permeiam os trabalhos até entdo
mencionados de forma transversal. Mesmo que oferecam destaque para a linguagem literaria
feminina, a morte é uma constante nas investigacdes sobre a obra Vesperas, presente em

trabalhos como As Vésperas do fim: um passeio pela narrativa contemporanea de Adriana
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Lunardi, de Aldenize Franco, e nas pesquisas de Sara Gongalves Rabelo, a exemplo de Entre
Dorothy e Dottie: curadoria polifonica, soliddo e morte em Adriana Lunardi e Mulheres de
vésperas: curadoria polifénica e escrita de morte em perspectiva comparada. Na primeira
investigacdo, o ensaio busca trazer uma analise composicional dos contos integrantes da obra,
analisando a experiéncia das mulheres no processo de criagdo literaria. No entanto, como todos
0S contos versam sobre personagens que ficcionalizam escritoras falecidas, o texto de Franco
se volta para a finitude e a morte do ser, enxergando a literatura como forma de eternizacdo da

experiéncia escrita:

O que Adriana Lunardi constréi sdo verdadeiros painéis de vidas subjugadas
a literatura, colocando suaves pinceladas de sua fértil imaginacéo nesse fazer
literdrio que é Vésperas. Trata-se de uma obra de linguagem feminina sobre
figuras que fizeram parte da histéria da literatura escrita por mulheres. Para 0s
desatentos pode parecer uma obra de homenagem. No entanto, trata-se isto
sim de uma producdo contemporanea que deixa visivel a maturidade da
escritora, a fertilidade imaginativa e principalmente o dominio das técnicas
literarias (Franco, 2006, p. 98).

A partir de um exercicio reflexivo, Adriana Lunardi escreve sobre o escrever.
Nesse sentido, Vésperas ndo se traduz somente pela espera da morte, mas sim
pela espera da literatura e de tudo aquilo que ela traz consigo: ao mesmo tempo
em que pode ser a angustia e o desespero, ela pode também ser o material para
se conhecer e se apreender esses sentimentos (Franco, 2006, p. 103).

Na segunda e terceira investigacOes, Rabelo se prop6e a discutir, utilizando-se do conto
“Dottie”, o processo curatorial polifonico, diante dos aspectos relacionados com a soliddo e
morte, tudo isso refletindo sobre a brevidade da vida e finitude humana. Considerando a vida e
sua limitacdo, o ato de narrar a vida e a obra de grandes autoras séo vistos por Rabelo como
comuns na literatura. Dessa forma, ao narrar, Lunardi retoma vozes no processo curatorial e

assume a postura de autora-curadora:

Os contos de Lunardi (2002) nos trazem muito mais do que poderia ser falado
dentro deles, vemos um dialogo constante ndo s6 com a vida das autoras, mas
também com a obra delas. Sendo assim, o trabalho de curadoria se baseia no
recorte, montagem e remontagem de fatos que ocorreram ou ndo e tem nas
suas lacunas o preenchimento com a voz de Lunardi e do leitor. A personagem
ndo morre, mas se torna a linha que costura os enlaces do texto. A curadoria-
polifénica é a responsavel pela compreensdo de cada detalhe, ou seja, é a
curadora e recriadora dialégica. No texto ha um cruzamento de vozes
dialégicas que ndo podem ser determinadas, mas que designam a escrita como
autonomia de vozes — levando ao dialogismo (Rabelo, 2023, p. 10-11).
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Em sua tese de doutorado, Sara Goncalves Rabelo volta a discutir sobre a curadoria
polifonica e d& énfase para a escrita da morte, dessa vez estabelecendo uma perspectiva
comparativa. Considerando que a obra Vésperas traz nove contos em sua constituicdo, cada um
ficcionalizando momentos da vida de nove autoras, Rabelo estabelece comparagdes tomando
como critério suas nacionalidades. Adeline Virginia Stephen, Dorothy Rothschild, Katherine
Mansfield Beauchamp, Sylvia Plath e Zelda Sayre como autoras que sé&o ficcionalizadas e
representantes da literatura inglesa; Ana Cristina Cesar, Clarice Lispector e Julia Maria da Costa
como escritoras da literatura brasileira, e; Sidonie-Gabrielle Colette como representante da
literatura francesa. Dessa forma, a escrita da morte é analisada, bem como o0s processos de
ficcionalizagcdo em cada construcéo, de modo a compreender as diversas vozes na narrativa e a
construcdo dialdgica que acontece conforme a nacionalidade de cada escritora. No entanto, por
mais que o aspecto da origem de cada autora seja considerado e importante dentro da pesquisa

e da propria obra, Rabelo conclui que

(...) a escrita contempordnea de Adriana Lunardi reatualizou autoras
conhecidas e desconhecidas e fez com que todas elas existissem em lingua
portuguesa. Nessa perspectiva, cabe ao individuo ter um conhecimento de
mundo acerca das obras ou das vidas referenciadas para assimilar a curadoria,
mas ndo necessariamente para realizar a leitura do livro (Rabelo, 2021, p.
172).

Tratando-se da relagdo representacdo ficcional e autoria feminina, na dissertacdo
Representacdo da mulher escritora em Vésperas, de Adriana Lunardi, Maria Zeneide de
Macedo Melo Jorge entrelaca o aspecto biogréafico ao ficcional da mulher escritora, trazendo a
problematica da morte e a representacao literaria feminina para o centro de sua discusséo. Sobre
a obra Vésperas, Jorge discorre:

Curiosamente, as personagens escritoras da obra VVésperas vestem-se de uma
escritura que nos lembra de um ritual méagico, o qual resplandece na arte da
escrita, do desejo, da fantasia e dos sonhos. Uma escrita contemplada pela
figura feminina ou pela mulher escritora, a qual percorre os caminhos do
limiar da morte e se manifesta como meté&fora do discurso na enunciago.
(Jorge, 2013, p. 65).

Por mais que a representacdo feminina seja a tematica central da dissertacdo de Maria
Zeneide de Macedo Melo Jorge, seu trabalho apresenta uma abordagem que considera ndo
apenas o feminino de forma geral, mas trata também da velhice e a decadéncia do feminino. A
partir dos contos “Dottie” e “Sonhadora”, o abandono, o drama marcado pela velhice, o corpo
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e o recolhimento sdo discutidos como forma de elucidar a conquista da visibilidade, através da
linguagem, e a importancia da escrita feminina.

Maria Zeneide volta a trazer Vésperas como objeto de estudo, dessa vez abordando a
relacdo da obra ficcional com o conceito de biografema. Assim, em A hora e a vez de Adriana
Lunardi: escritas de mulheres e biografemas, Jorge contribui com a critica lunardiana ao
perceber o processo intertextual realizado na composi¢édo da obra, o que possibilitou um resgate

de vozes femininas que sofreram, em seu periodo de producao, tentativas de silenciamento:

Nos contos lunardianos, pode-se dizer que as narrativas se complementam no
sentido de que sdo mulheres escritoras, as quais foram reunidas para
dialogarem sobre as experiéncias de vida e de morte, a0 mesmo tempo em que
se confrontam, por viver em épocas diferentes, em diversos locais geograficos
do Ocidente, o que demonstra ou constroi um painel de critica as condi¢des
de producéo das escritoras nesses lugares. Nesse sentido, Adriana Lunardi ndo
cessa de apontar para como se ddo as condi¢des de producdo de sua propria
escrita. As narrativas lunardianas evidenciam as dimensfes sociais,
envolvidas por um universo constituido por sensiveis fragmentos de histdrias
de vida de mulheres escritoras, de seres humanos solitarios e personagens
testemunhas dos seus proprios dilemas e dramas pessoais (Jorge, 2020, p. 89).

Tendo até entdo observado estudos que se voltam para a obra Vésperas, é valido citar
dois trabalhos que analisam outras producdes de Adriana Lunardi. No artigo “Com que paletas
se pinta o autoerotismo das mulheres? Expressdes da literatura de autoria feminina em “Mestre
Goshka” (1996) de Adriana Lunardi”, Fabricia dos Santos Silva Martins, Fernanda L&zara de
Oliveira Santos e Silvana Augusta Barbosa Carrijo trazem o conto “Mestre Goshka”, da obra
As meninas da torre Helsinque, para tracar uma analise da construcdo, autonomia e exploracéo
do corpo feminino na literatura produzida por mulheres. Através deste estudo, Martins, Santos
e Carrijo contribuem com a critica lunardiana, por explorarem as identidades individuais e
coletivas das mulheres, principalmente no que se refere a tematica erética da experiéncia sexual
feminina, aspecto escasso nas discussdes da critica de Adriana Lunardi. Desse modo, para 0s

autores do artigo,

“Mestre Goshka se configura como um espago de elucidagdo da experiéncia
feminina por uma vertente consideravelmente necessaria, vez que oferece a
quem Ié a chave de entrada para a compreensdo dos mecanismos acionados
pela escritora que adentra um universo interdito e, ainda hoje, um tabu: o
(auto) prazer feminino (Carrijo, Martins e Santos, 2021, p. 358).

Por seu turno, a dissertacdo de mestrado intitulada FiguracGes da mulher-artista nos

contos de Adriana Lunardi, de Deise Bastos da Costa, traz como objeto de anélise os contos
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“Uma biografia para Barbie”, da obra As meninas da torre Helsinque, e “Sonhadora”, “Ginny”,
“Flapper” ¢ “Clarice”, contos da coletdnea Vésperas. Em seu trabalho, Costa objetiva observar
as estratégias narrativas utilizadas por Lunardi nas questdes que envolvem a arte e a artista,
considerando a relevancia do plano biogréafico e ficcional das obras. Ao enxergar os retratos da
mulher-artista e 0s processos intertextuais e dialdgicos presentes na escrita lunardiana, Deise

Bastos da Costa considera que

Pensar a ficcdo de Adriana Lunardi, conforme o proposto ao longo desta
pesquisa, permite vislumbrar que a maioria de suas narrativas trata
tematicamente da arte e do ser artista, 0 que sugere a existéncia de um projeto
estético ou, ao menos, o esboco de uma linha de continuidade tematica. Tal
projeto é formatado em fungdo/em torno da figura da artista e de sua trajetoria
vital e artistica, movimento esse que confere certo carater organico a produgéo
da escritora catarinense. Especificamente, a probleméatica da mulher-artista
aparece associada a uma ampla reflexdo acerca da existéncia, da finitude
humana, da passagem do tempo, da velhice, da meméria e do corpo, motivos
recorrentes no discurso de Lunardi (Costa, 2010, p. 130).

Assim como a pesquisa de Costa, no capitulo Literatura, vida, cena literaria, da revista
O futuro pelo retrovisor — inquietudes da literatura brasileira, Ana Claudia Vegas traz uma
abordagem sobre Adriana Lunardi que perpassa sua filiacdo e inscricdo na cena literéria,
seguindo com a Otica da relacdo ficcdo e biografia, arte e vida. Para a autora, os textos de
Lunardi ndo sdo resultados de uma originalidade absoluta, mas se configuram como um
resultado de leituras, dialogos, reescrituras, misturando-se ainda aos dados biograficos das
autoras que se convertem em personagens na obra Vésperas e fazem referéncias a outros textos
e obras. E sobre essa relagéo entre ficcdo e realidade, na obra de Lunardi, que Maria Zeneide
de Macedo Melo Jorge e Rita de Cassia Silva Dionisio discorrem no artigo “Um fio de voz

tecendo biografias ficcionais”, refletindo sobre as fronteiras entre o ficcional e o biogréfico:

Funciona mais ou menos como uma espécie de pano de fundo para o foco
narrativo principal, o qual é caracterizado como produgdo feminina das
grandes escritoras-artistas. Elas teriam como representacdo a duplicidade de
papeis; alids, ha entre elas uma trajetéria muito parecida: o drama da morte, a
frustracdo, a desilusdo, o sentimento de culpa e a impossibilidade de
comunicacdo séo dramas sofridos pelas escritoras. (Jorge e Dionisio, 2013, p.
106).

Percebe-se que por mais que as obras possibilitem também estudos sobre a velhice, a
condicdo da mulher idosa e a memdria, poucos sdo os trabalhos que versam sobre esses temas.
Sobre memoria, como exemplo de artigos, citamos “A escrita de si na leitura do outro — a
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autofic¢do e a memoria no conto “Ana C.”, de Adriana Lunardi”, de Vera Lopes Silva, que
apresenta a questdo da memoria buscando discutir a construcdo ficcional que contamina a
biografia e entrelaca discursos literarios, de modo a construir uma memoria do literario. E
“Adriana Lunardi e Andersen: memdria e esquecimento no conto de fadas e na prosa
contemporanea de autoria feminina”, de Sara Gongalves Rabelo e Fernanda Aquino Sylvestre,
busca explorar a influéncia da memdria no processo de formacéao do individuo. Através da obra
A vendedora de fésforos, Rabelo e Sylvestre observam a intertextualidade presente em toda
obra, bem como tratam sobre o ato de escrever sobre a memoria a partir da recordacéo,
destacando o ato de narrar como forma de propagacéo e conservacao das memdrias. As autoras
lembram que a obra de Lunardi colabora com um novo olhar para as referéncias que cada texto

suscita, levando o leitor a refazer sua mem©ria a cada leitura e, até, a conhecer o desconhecido:

Devemos entender a literatura e ndo so a leitura da obra lunardiana como uma
nova imersao no conjunto de referéncias utilizadas, sejam elas literarias ou
nao, as quais fazem com que o leitor retome na memaria ou busque conhecer
aquilo que ainda ndo lhe foi apresentado. Ler é extrapolar o que esta no livro
em si, pois hd um caminho aberto para propiciar o0 contato com textos que
lutaram por seus direitos diante das barreiras impostas pela sociedade vivida
por cada uma delas (Rabelo; Sylvestre, 2021, p.119).

A partir dos apontamentos citados, observa-se que a fortuna critica da obra de Adriana
Lunardi se volta, majoritariamente, para aspectos de representa¢des ficcionais, autoria feminina
e finitude da vida. Por mais que algumas investiga¢des tragam o corpo, erotismo, memoria e a
condigdo da velhice, estas tematicas ainda s&o pouco discutidas e deixam margem para mais
discussbes. Considerando o que ja se tem sobre a autora e suas obras, esta dissertacdo busca
trazer uma abordagem sobre a memdria individual e coletiva, dando destaque a importancia do
narrar nesse processo de manutencdo da memdria das mulheres idosas. Assim, a construcao do
ato de narrar desenvolvido pela protagonista sera analisado de modo a perceber as implicacdes
da memodria individual e coletiva para a personagem Julia e para as outras mulheres que
compdem a narrativa, Izidia e Maria Preta.

E valido salientar que Jalia, protagonista do conto, apresenta um distanciamento da
configuracdo do herdi grego, conforme discutido no primeiro capitulo, posto que a personagem
apresenta tracos que dialogam com o contexto moderno, como exposto a partir das ideias de
Lukacs, Candido e Zinani. Dessa forma, a analise realizada nesta dissertacdo enxerga Julia

como exemplo da desvinculagdo do personagem moderno para com o herdi épico, uma vez que
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a protagonista traz questdes que possibilitam uma compreensdo do mundo, da sua subjetividade
e das relagdes sociais que ndo se enquadram nas abordagens das epopeias classicas.

3.2 A memoria e a experiéncia do narrar

Entre os elementos que compdem a narrativa, o narrador se constitui como condigéo
para a existéncia do relato, seja ele ficticio ou real. Desde as sociedades antigas, consoante
Ecléa Bosi, a memdria tinha como apoio o ato de narrar para que a tradicdo e 0s costumes nao
fossem perdidos. Nota-se que os narradores podem assumir varias posi¢des no ato de contar a
historia. Seja contando o que observou externamente, conhecendo detalhes e minudéncias, ou
testemunhando experiéncias; é gracas a sua sabedoria que a memdria pode ser transpassada e
refeita em cada geracgéo, posto que todo ato narrativo é também um momento de ressignificacdo
da memdria. Em “Sonhadora”, é possivel observar que a construgdo narrativa ¢ permeada por
dois momentos: em um, o narrador parece relatar uma histéria que € fruto da observacéo, como

pode ser visto no seguinte fragmento:

Na igreja Matriz, o sino comega a chamar para as matinas. Impulsionado por
mé&os pouco adestradas, o0 badalo se choca contra o bronze, sem inspiracéo
musical nem mistica. E o Unico sinal que a cidade acordou, este e o rolo
solitario de fumaca que escapa por uma chaming, subindo valente pelos ares
até misturar-se ao cobertor leitoso que paira sobre os telhados enegrecidos
(Lunardi, 2002, p. 104).

No segundo momento, a narrativa tem seu desenvolvimento atraves do relato de uma
narradora que conta sobre sua propria historia: “Aqui comega minha historia. E domingo, a
igreja esté cheia. Todos ali sdo velhos conhecidos, por isso as meninas se cutucam, curiosas,
perguntando umas as outras quem € o rapaz estranho na terceira fila” (Lunardi, 2002, p. 110).
Por mais que dois modos de narrar estruturem a histdria, estas formas narrativas se completam
ao passo que a histdria contada tem apenas um deslocamento de visualizagdo. Ou seja: o inicio
da narrativa parte de um olhar que observa, descreve e transpassa uma percepcao externa ao
gue esta sendo contado e, a medida que a historia se desenvolve, o relato deixa de ser narrado
a partir de um olhar de fora e passa a ser contado através de um olhar de vivéncia, uma
perspectiva pautada na experiéncia, como pode ser observado no segundo fragmento citado.

A conexdo entre esses dois momentos pode ser percebida quando se observa que a igreja
aparece como espago comum e inicial para o desenvolvimento do relato e, seguidamente, seu

resgate acontece através da personagem que se revela e passa a assumir a postura de narradora
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e contar sua propria historia. Esse distanciamento, seguido da aproximacao, através do narrador
vivente do relato, pode ser compreendido com o que propde Walter Benjamin, em “O narrador
— Consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov”. No texto, critico alemé&o apresenta o narrador
como alguém distante, alguém que ndo pode ser alcancado. De fato, quando Julia se coloca
como uma narradora oral, possibilita um maior envolvimento com a historia que ela se encontra
a oralizar, ratificando a ideia de que, “vistos de uma certa distancia, 0s tragos aparecem num
rochedo, para um observador localizado numa distancia apropriada e num angulo favoravel.”
(Benjamin, 1987, p. 197). O uso do pronome “minha”, observado no fragmento “aqui comeca
minha historia” (Lunardi, 2002, p. 110), ao passo que indica pertencimento, € uma sugestéo de
intimidade e conhecimento da historia que seré revelada.

Em “Sonhadora” tem-se uma construcéo narrativa que se afasta e se aproxima, trazendo
duas formas de narrar que se completam e se unificam quando o leitor percebe que a parte
inicial da historia é, na verdade, a continuacdo do seu fim. Através dos fragmentos abaixo €
possivel observar a conexdo narrativa entre o final e inicio do conto. No primeiro trecho tem-

se o final da histdria e, no segundo, o inicio:

Um pequeno navio, plantado no meio de duas ondas altas com ele, esta a
deriva. Falta pouco para afundar, poderia dizer-se. No canto esquerdo da
pagina, entretanto, um farol langa bragos compridos em dire¢cdo ao mar. O
foco decepa as trevas e, forte como um desejo, leva com seguranca o barco
rumo ao mar aberto. (Lunardi, 2002, p. 117)

O farol que ainda ha pouco decepava as trevas, estendendo longos bracos aos
navios mais distantes para trazé-los de volta ao cais, rodopia agora feito um
bébado sem graca. O foco ambulante, reto como um desejo, empalidece e
tomba no vazio da aurora. Ecos da procela que varreu o0 mar aberto durante a
madrugada chegam as praias. As ondas investem um humor de ressaca sobre
as pedras, engolindo grossas camadas de areia e tufos de vegetagdo (Lunardi,
2002, p. 103).

Ao observar a conexdo existente entre as partes do texto, é pertinente destacar que a
narrativa apresenta duas historias, configuradas como o conto de Adriana Lunardi e outra que
se estrutura a partir da narrativa oralizada pela protagonista Julia dentro do conto lunardiano. O
conto de Lunardi se volta para os momentos contundentes de Jalia, mulher idosa, acometida
pela cegueira e que vive a pintar. Ela é conhecida em Desterro por seu comportamento
irreverente, por ter poesias publicadas e esta sempre buscando alguma forma de se colocar
socialmente. Apds o falecimento de seu esposo, 0 comendador, Julia vive seus momentos finais
ao lado de duas agregadas (lzidia e Maria Preta), enfrentando as limitacGes fisicas causadas

pela idade e sua inadequacdo com um mundo que, para ela, esta proximo do fim. Sobre o
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casamento, com o desenvolvimento narrativo é colocado que a relagdo da protagonista é fruto
de uma conveniéncia, uma vez que ela tivera um amor, chamado Carvolina, e fora abandonada.
A ndo concretizacdo do amor € mencionada como uma das justificativas para a personalidade
feérica de Julia. Dessa forma, a mulher vive a pintar os painéis que passam a compor todo o
espaco da sala de sua casa.

Certo dia, a protagonista comeca a contar para as agregadas sobre as historias que
envolvem cada quadro. Nessa acdo narrativa, as cenas pintadas nos painéis se revelam como
um sequenciamento do romance que Julia pretendia publicar. No entanto, antes mesmo de
concluir a histéria através da revelacdo do que o ultimo quadro representa, a protagonista cai e
falece. Na historia contada por Julia, dentro da narrativa de Adriana Lunardi, tém-se Lucia e
José como personagens que vivem um amor marcado por dificuldades. Quando José vai embora
da regido, Lucia casa-se com um homem mais velho e vive as frustracdes de um amor que nédo
foi concretizado com José. Desse modo, a relacdo entre Lucia e 0 esposo, como colocado ao
longo da narrativa, ndo passa de uma convencao, posto que a personagem de Jalia se guarda e
ndo concretiza 0 matriménio a partir do ato sexual. Passados anos, José volta para regido e
Lucia o encontra. Com isso, 0s dois passam a trocar cartas, partituras de musicas e combinam
de fugir para conseguirem viver o amor que nutrem um pelo outro.

A histdria contada por Julia apresenta tracos orais, o que leva a confirmacdo de que a
acdo de narrar parte de um ato de contacdo oral. Logo no comeco da histéria, ao trazer um
trecho descritivo, peculiaridades da cultura popular sao identificadas. “Por ora, a ilha se fecha
em um gético rudimentar, adequado ao paraiso de sereias e tritdes que sobem a superficie nos
dias nublados, segundo as lendas da povoa¢ao” (Lunardi, 2002, p. 104, grifos nossos). Percebe-
se que existe uma referéncia as construcdes narrativas que partem do imaginario popular e que

sdo transmitidas para as agregadas atraves da oralidade

(...) uma historia ouvida na infancia ou mesmo um desses sonhos que
perduram até quando € dia claro. (Lunardi, 2002, p. 106, grifos meus)

E ali, em meio a essa confusdo, que Lucia vé José e José a V&, pela primeira
vez. S80 0s Unicos a ndo dar importancia ao episédio que ir4 animar as
conversas do fim do dia (Lunardi, 2002, p. 111, grifos nossos).

Nos trechos em questéo, a agdo de ouvir e de transmitir oralmente um relato sdo vistas,
bem como a cena de reunido para o compartilhamento narrativo é percebida. A reunido, tratada
como conversa de fim de dia no conto, rememora uma cena que Se tornou escassa a partir do

século XIX. Conforme Benjamin postula, o ato de narrar entrou em declinio desde que a
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imprensa foi criada, uma vez que o que antes era conservado e transmitido como “conversa de
fim de dia”, passou a ser registrado no papel e lido de forma solitaria. Se por um lado o
desenvolvimento da imprensa possibilitou a difuséo literaria entre o publico burgués, por outro
ele extinguiu a capacidade de memorizacao, reconstrucdo e transmissdo das experiéncias. O
homem ficou rico de informagdes, mas pobre na capacidade de intercambiar experiéncias e
refazer memorias.

Esse compartilhamento de experiéncias € patente em “Sonhadora”, conto em que Julia,
além de se constituir como mulher, é uma idosa que conta sua historia atraves das lembrancas.
Assim, os tracos femininos e a faixa etaria da protagonista fornecem representatividade para a
voz que narra. Sendo a velhice uma fase inevitavel para todo individuo, as limitacdes fisicas
aparecem como reflexos de uma vida ativa e em Julia essas limitacdes ndo sao diferentes.
Mesmo sendo uma mulher elitizada, viuva de um comendador, os desafios e barreiras vindos
com o amadurecimento perpassam a vida da protagonista: “Julia empurra para tras a cadeira de
imbuia. Sente-a mais pesada a cada dia. O esforgo de levantar-se também € custoso. Os pés
estdo dormentes por causa do frio e as costas enrijeceram-se ap0s uma noite inteira curvadas
sobre a mesa. E preciso ajuda. (Lunardi, 2002, p. 106). Jalia reconhece sua condigdo enquanto
idosa, assim como admite que precisa de ajuda para sua locomocdo. Se, de um lado, a
protagonista apresenta uma mobilidade fragilizada, tais dificuldades ficam no aspecto fisico,
uma vez que sua memoria se constitui como uma fortaleza e possibilita que suas experiéncias
sejam compartilhadas e se mantenham vivas. E sobre o valor da manutencéo da meméria, como
cita Ecléa Bosi, que a funcdo dos idosos de lembrar e aconselhar colabora com a transmissao
do experienciado, pois, quem muito vive, muito tem a contar.

Por uma viséo social que objetiva o brago servil, os idosos representam a inutilidade e
descartabilidade econdmica. Sdo aqueles que ja deram sua contribuicdo, por mais que hoje essa
visdo venha sendo desconstruida e se tenha uma nova perspectiva para 0s idosos que se
ratificam socialmente. De todo modo, a velhice se constitui como etapa na qual a memoria se
torna cada dia mais viva, seguindo um movimento contrario ao do corpo que parece se
desagregar com a passagem dos anos. Ndo por acaso, a vivacidade presente na memdria dos
idosos é produto de uma longeva experiéncia que se confirma, se transmite e se refaz sempre
gue uma histéria é contada, posto que a memdria social esta ancorada nas lembrancas dos
idosos, que conectam o passado e 0 presente nas sociedades ao lembrar e contar suas historias.
Como verdadeiros guardiGes de um tesouro e expectadores do tempo, a funcdo desse grupo é a

transmissao de tudo que sedimenta a tradigdo, constituindo-se como enunciador da memoria.
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A protagonista e narradora do relato ratifica o pensamento de Ecléa Bosi ao se colocar
como uma mulher idosa que narra sua historia para suas agregadas, colocando-as como
participantes da transmisséo de suas experiéncias, sendo essas lembrancas perpassadas por um
sentimento de nostalgia, de externalizagdo das emocdes e significacdo, tanto para ela na posicao
de narradora, quanto para as personagens lzidia e Maria Preta, que se colocam como ouvintes
e testemunhas. Ao possibilitar que as agregadas se coloquem como participantes do relato, Julia
“evoca, da voz, faz falar, diz de novo o conteudo de sua vivéncia. Enquanto evoca [...] esta
vivendo atualmente e com uma intensidade nova a sua experiéncia” (Bosi, 2003, p. 44). Dessa
forma, por mais que o relato da protagonista seja pautado em uma experiéncia passada, essa se
refaz e ganha um novo sentido ao ser contada e recontada para as duas mulheres.

Acometida pela cegueira, Julia encontra na pintura uma forma de materializar o que sua
voz, em um ato de entusiasmo, se encarrega de compartilhar com suas duas agregadas.
Distintamente do texto impresso que é solitario, consoante discutido, no conto lunardiano as
pinturas se configuram como um convite ao compartilhamento do relato que seré realizado pela

protagonista:

As duas avangam devagar, Izidia manobrando para ndo esbarrar na tapecaria
de papel que forra tudo ao redor. Apoiada em seu braco, Julia estaca, como se
ouvisse algo.

- Estamos diante de qual? — Pergunta.

- O datorre.

- Descreva-o para mim, lzidia.

- Esta bem, vamos sentar ali, na poltrona. E preciso trocar as meias por outras
mais quentes.

()

- A torre é alta — comeca Izidia -, quase toca o céu, pintado de anil, acho.

- Ceruleo — corrige a patroa -, a cor de alguns dias de outono. Aqui comega a
minha historia.

(Lunardi, 2002, p. 110).

Como lido no fragmento, os ouvidos de Julia se colocam despertos para a descricao.
Considerando a impossibilidade de ver o mundo, o ouvir pode ser considerado uma condi¢éo
existencial para a protagonista que, neste momento da vida, revisita e reelabora sua realidade
por meio do que é ouvido, o que ratifica 0 pensamento de Benjamin sobre a importancia do
ouvinte para o ato de narrar. Diante da solicitacdo, Izidia ndo se recusa a compartilhar o que
Julia ndo pode confirmar visualmente, mas reconhece com detalhes ao ouvir a descricdo
realizada por uma das agregadas. Constata-se ainda que, a0 comegar a narrar a historia, a
protagonista possibilita duas interpretacdes quando se utiliza do pronome possessivo “minha”

antecipando a palavra “historia”, sugerindo que se trata de um relato experienciado por ela ou
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uma histéria de sua autoria, considerando que a protagonista ¢ “Uma poetisa’ de versos
publicados em livro!” (Lunardi, 2002, p. 108), 0 que aponta para o dominio da criagdo literaria.

O reconhecimento da capacidade do narrar é percebido também por Maria Preta, que
questiona a patroa sobre os planos para o livro, “Maria Preta se junta ao grupo. Traz café e pao
recém assado, que deposita no aparador. A indoléncia propria da juventude deixa que ela
indague abertamente a patroa quanto aos planos para o livro. (...) Com o dedo em riste, Julia da
seguimento ao livro que nunca sera escrito” (Lunardi, 2002, p. 112). Maria Preta, por mais que
mostre interesse pela historia, juntando-se e fazendo parte do ambiente, apresenta um
pensamento que tende a ideia de materializacéo escrita. A substantivacdo do adjetivo indolente
usado no texto recorda o pensamento benjaminiano, que defende que, com o surgimento da
imprensa, a atencdo e a memorizacao para 0 ato de ouvir entraram em declinio por causa da
facilidade e da possibilidade de acesso continuo ao texto impresso, aspecto que marca o
discurso da Maria Preta, ao questionar sobre a publicagdo do livro. A “indoléncia” da
personagem também chama a atencdo, sendo essa justificada por sua juventude, possibilitando
a interpretacdo de que uma caracteristica dos ouvintes jovens é a preferéncia pelo material fisico
em detrimento de toda significacdo que a oralizacdo propicia, como lembra Ecléa Bosi, ao
pontuar que 0S jovens ndo estdo como expectadores do tempo, mas como viventes e
trabalhadores, por isso a preferéncia pelo registro solitario.

Mesmo mostrando interesse pela publicagdo do romance, em uma dire¢do oposta ao
guestionamento de Maria Preta, o conto antecipa que Julia se volta para a oralidade. A obra tera
sua eternizacao ndo por meio do palpavel, mas através da transmissdo dos seus planos, sonhos
e desejos estabelecidos nos reconditos da memoria. Com a proximidade da morte, Julia solicita
que ndo a deixem morrer sem que sua obra seja finalizada, uma composicdo artistica que trazia

em seu escopo a sabedoria e a experiéncia que exigiam ser partilhadas:

- Vamos, dona Jalia, descanse um pouco agora.

- Nao terminei, ainda. Por favor, ndo me deixe morrer sem concluir minha
obra.

(Lunardi, 2002, p. 115)

Convergindo para o que fica indicado no conto, as rela¢fes entre a sabedoria e a morte
foram abordadas por Benjamin, ao discorrer que, em momentos proximos ao falecimento, o
homem chega ao ponto mais elevado de sua sabedoria, convertendo sua existéncia em

substancia para a elaboragéo das historias:
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Ora, € no momento da morte que o saber e a sabedoria do homem e sobretudo
sua existéncia vivida — e € dessa substancia que sdo feitas as histdrias —
assumem pela primeira vez uma forma transmissivel. Assim como no interior
do agonizante desfilam inimeras imagens — visdes de si mesmo, nas quais ele
se havia encontrado sem se dar conta disso -, assim o inesquecivel aflora de
repente em seus gestos e olhares (...). (Benjamin, 1987, p. 207)

Quando a sabedoria é colocada como uma das premissas do ato narrativo, € plausivel
recordar que Jalia € uma mulher idosa e, assim sendo, € uma voz responsavel pela conservacéo
de tradi¢Ges e costumes. A propria personagem tem consciéncia dessa posicao e se coloca como
transmissora das experiéncias e fonte do conhecimento. Essa convic¢éo € vista quando a relacédo
ouvinte e narrador € testada propositalmente por ela, sendo correspondida pela curiosidade de
Maria Preta que atesta que quem escuta uma histdria ndo esta sozinho, mas em companhia do

narrador, participando também do ato de compartilhar:

Julia faz uma pausa proposital, testando a atencdo das ouvintes.

Maria Preta é a mais curiosa.

- Que pacto?

- Uma exigéncia — corrige Julia. — Lucia fez o futuro marido jurar que ele ndo
iria toca-la, nem naquela noite, nem em outra qualquer.

- Nunca, dona Jalia? — Maria Preta enrubesce, ao perguntar. — Quer dizer, ela
continua pura, mesmo casada?

- Guarda-se. N&o pode transfigurar seu desejo em acordos espurios, Como um
casamento de convengdo. O corpo € sagrado demais para isso.

(Lunardi, 2002, p. 112-113, grifos nossos)

E possivel também observar o interlocutor como participe e testemunha da experiéncia:
“- Foram felizes? — Maria Preta segue indagando, as méos grudadas no reposteiro, disposta a
testemunhar os caminhos que tomariam a histéria” (Lunardi, 2002, p. 113). Mesmo que
estivessem dispostas a ouvir o relato, Izidia e Maria Preta séo mencionadas em todo o conto
como figuras que colaboram com o ato de contar. Seja correspondendo as solicitacdes de
descricdo da patroa, seja questionando sobre o desenvolvimento da histdria ou, até mesmo,
criando condig¢Oes materiais mais confortaveis para que a idosa pudesse narrar.

Como mulher, idosa, poetisa e ocupante de uma posicao social elitizada, Julia traz para
seu desenvolvimento narrativo uma rica experiéncia comunicavel a ponto do seu ato de contar
ndo se esgotar na oralizacdo e apresentar também um senso pratico. O pensamento da
protagonista sobre a acdo de sua personagem LUcia, de guardar-se e ndo se render aos acordos
do casamento por convencdo, dialoga com o que Benjamin chama de dimensédo utilitaria,

configurada como “uma sugestdo pratica, seja num provérbio ou numa norma de vida — de
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qualquer maneira, o narrador ¢ um homem que sabe dar conselhos. Mas, se ‘dar conselhos’
parece hoje algo de antiquado, é porque as experiéncias estdo deixando de ser comunicaveis”
(Benjamin, 1987, p. 200). Julia pode ser considerada uma conselheira que, ao compartilhar sua
experiéncia, mostra-se como exemplo para suas interlocutoras, ao mostrar um “conselho tecido
na substancia viva da existéncia” (Benjamin, 1987, p. 200). Ao reconhecer que “a arte de narrar
esta definhando porque a sabedoria — o lado épico da verdade — esta em extin¢dao” (Benjamin,
1987, p. 200), a protagonista se coloca como exemplo do narrar devidamente, do narrar a partir
do vivenciado e das agdes experienciadas, isso porque “0 narrador retira da experiéncia o que
ele conta: sua propria experiéncia ou a relatada pelos outros” (Benjamin, 1987, p. 201). E da
experiéncia que parte o lado pratico apresentado pela protagonista ao tecer comentarios de
ordem de aconselhamento e reflexdo sobre os limites do desejo, tudo isso considerando que o
momento da contacdo da historia tem como fundamento a oralidade, posto que o romance nao
chegou a ser escrito pela protagonista.

Em suas consideragdes sobre o narrador, Benjamin estabelece uma comparacdo do ato
de narrar com o trabalho do artesdo, afirmando que “O grande narrador tem sempre suas raizes
no povo, principalmente nas camadas artesanais” (Benjamin, 1987, p. 214). Sabendo que o
manuseio com a médo é algo proprio da prética artesanal, na narrativa oral, atrelada a voz, a
expressdo corporal e o oficio manual ganham espaco no desenvolvimento da expressividade
narrativa. Assim, a expressao complementa a voz garantindo que o interesse seja constante e o

sentido da narrativa seja solidificado,

Pois a narracdo, em seu aspecto sensivel, ndo é de modo algum o produto
exclusivo da voz. Na verdadeira narracdo, a mao intervém decisivamente, com
seus gestos, aprendidos na experiéncia do trabalho, que sustentam de cem
maneiras o fluxo do que é dito. A antiga coordenacdo da alma, do olhar e da
mdo, que transparece nas palavras de Valéry, é tipica do artesao, e é ela que
encontramos sempre, onde quer que a arte de narrar seja praticada (Benjamin,
1987, p. 221).

Ainda gue ndo seja uma analogia efetivamente propria, por ndo ser uma mulher do povo
e se constituir como elitizada, Jalia apresenta o dominio das maos. E a partir do comando
manual que a historia narrada pela protagonista também atrai e ganha espaco na vida de Maria
Preta e lzidia, isso porque, se enxergando na condi¢do de idosa e restrita ao espago da casa,
Julia encontra a sustentacao para seu ato de narrar a partir daquilo que sai de suas maos, como
se 0s papéis fossem tambeém seus ouvintes e cada painel figurasse um momento de contagéo de

sua experiéncia; isto €, o produto final de cada pintura produzida por Jilia € a experiéncia
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visivel, por isso que os painéis sdo numerosos, pois numerosas também foram as experiéncias:
“(...) os painéis vivos, cheios de cor, que continuam a se multiplicar magicamente nas maos
dela, deixando sequer um pedago nu para mostrar o branco original das paredes” (Lunardi,
2002, p. 109, grifos nossos). Nota-se que 0s quadros pintados pela protagonista se avolumam a
medida que séo feitos, de modo que passam a tomar espaco e colorir todas as paredes, assim
como o ato de contar que se expande ao passo que é compartilhado e ndo se permite deixar
vazios, mas preenche e ndo se esgota, sempre apresentando espago para uma nova
(re)composicéo.

Quanto a origem do dominio das maos, embora ndo se associe diretamente a construcao
artesanal benjaminiana no sentido de ser uma prética do povo, a protagonista herda essa
habilidade da musica, o que reafirma sua condicdo social. Mesmo que tenha perdido a visao de
forma gradual, como descrito no conto: “Primeiro, perdera a nocao das formas, depois foram
as cores que comecaram a desbotar. Uma neblina espessa a separou para sempre das coisas
tangiveis (...)” (Lunardi, 2002, p. 115), a “disciplina das maos, herdada do piano” (Lunardi,
2002, p. 115) a ajudou a continuar desenhando e, dessa forma, viu a possibilidade de representar
artisticamente sua narrativa. Como o conto revela, 0 mesmo n&o ocorreu com o ato de escrever.
Para escrever, Julia teria que se utilizar das m&os de outra pessoa, no entanto, as duas agregadas
ndo possuiam o dominio da escrita. O fato de Izidia e Maria Preta ndo terem o dominio da
escrita ilustra uma condicao historica que impediu varias mulheres de desenvolverem a pratica
da escrita. As poucas que tiveram acesso a alfabetizacdo, o tiveram por serem integrantes de
uma elite. Assim, 0 acesso a escrita evidenciava os privilégios e o poder das classes mais
favorecidas ao longo da histdria, enquanto o ndo dominio marca o cerceamento que as mulheres
negras, subalternizadas, enfrentaram na sociedade do século XIX.

Julia ndo utiliza a escrita para registrar o que seria seu primeiro romance, o trecho “Julia
nega primeiro com a cabega, depois verbalmente” (Lunardi, 2002, p. 113) destaca a importancia
da expressdo corporal e sua colaboracdo no relato. Ao balangar a cabega em um movimento
indicativo de “nd0”, a narradora enfatiza o que sera verbalizado, reforcando que a acao de narrar
vai além da emissao vocal e compreende manifestacfes de ordem corporal que so o relato oral
propicia. Narrador e ouvinte se colocam frente a frente, olho no olho, o que gera uma relacéo
de intimidade e da sentido para o que esta sendo contado. No romance, embora o narrado busque
estabelecer um dialogo com o leitor, sua presenca e 0s recursos gestuais nao sao percebidos,

restando apenas as palavras:
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Nessa soliddo, o leitor do romance se apodera ciosamente da matéria de sua
leitura. Quer transforma-la em coisa sua, devoréa-la, de certo modo. Sim, ele
destroi, devora a substancia lida, como o fogo devora lenha na lareira. A
tensdo que atravessa o romance se assemelha muito a corrente de ar que
alimenta e reanima a chama. O interesse ardente do leitor se nutre de um
material seco. (Benjamin, 1987, p. 213).

Além disso, a morte assume também um papel central na analise proposta por este
trabalho. No momento em que a personagem decide externalizar sua historia, fica evidente que
ela é marcada pela proximidade com a morte e o0 reconhecimento dessa situacdo iminente. A
morte adquire um significado dentro da narrativa, de forma que, ao perceber que o dia esta feio
e fechado, Julia comenta que seria bom para o seu Ultimo dia e acrescenta: “H4 sempre um
ultimo dia, Izidia. Nas historias, na vida. O meu bem que poderia ser hoje” (Lunardi, 2002, p.
109). A fortuna critica de Adriana Lunardi é, de fato, caracterizada por estudos que abordam a
morte como uma constante em suas obras. Seja a morte como um meio de eternizacdo, seja
possibilitando uma visdo existencial da vida, ela sempre se faz presente nos escritos
lunardianos. Em “Sonhadora” ndo ¢ diferente: Julia narra, as vésperas de seu falecimento, o que
seria seu primeiro romance. O ato de narrar, nessa circunstancia, ja indica o desejo de
compartilhar as experiéncias significativas e tornad-las conhecidas. No caso de Jalia, ao
concretizar seu desejo de narrar sua histdria para as agregadas, o entusiasmo torna-se visivel:
“Excitada, a patroa ndo ligava aos anelos de Maria Preta. Deslocava-se de |4 para c4, como se
fosse redecorar a casa inteira” (Lunardi, 2002, p.107). O climax da narrativa ¢ definido pela

revelacdo de que o relato de Julia é uma ficcionalizacdo de sua prépria historia:

Nesse ponto da narrativa, Izidia, que se comovera com o relato, ja intui a
arqueologia, a camada biogréafica sob aquelas fantasias. (...)

- Vamos, dona Jilia, descanse um pouco agora.

- N&o terminei, ainda. Por favor, ndo me deixe morrer sem concluir minha
obra.

(Lunardi, 2002, p. 115)

Reconhecendo a dimensao biografica da histdria, Izidia tenta encerrar o relato e sugere
um momento de descanso. No entanto, ja tendo antecipado que aquele seria um dia bom para
ser o dltimo, a patroa, com tom delicado e gentil, pede mais atencdo para que sua obra nao
permaneca incompleta. Percebe-se que a obra mencionada pela protagonista ndo é um texto
escrito, posto que ela tem consciéncia de que ndo escrevera e publicara sua obra, mas refere-se
ao ato de contar suas experiéncias, fruto das acGes vividas até aguele momento. Neste ponto, a

concepcao de morte como fim da condicao e da existéncia humana é revista. Quando o apelo
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para a conclusdo da obra é feito, ele traz consigo a oportunidade de transmissao e preservacdo
da sabedoria adquirida por lIzidia e Maria Preta. Com o falecimento de Julia, elas percebem que

agora viverdo o siléncio, pois estardo sozinhas:

O siléncio expde a gravidade da hora. Maria Preta 0 rompe com um soluco,
repetindo: “Foi-se a senhora, foi-se a senhora”. Izidia, mais treinada, faz a
amiga trabalhar. Ordena que va chamar um padre, embora ele ja ndo seja mais
necessario ali. A sds, dobra os bragos de Julia em cruz e, entdo, deixa que suas
lagrimas se libertem. N&o sabe que rumo tomar agora. O que sera dela, de
Maria Preta, da casa, dos painéis coloridos? (Lunardi, 2002, p. 117, grifos
N0Ss0S).

O comportamento de lzidia diante da morte de Julia propicia uma interpretacdo
metaforica. Em “Sonhadora”, Lunardi se utiliza a tematica da morte ndo apenas como o fim das
funcdes humanas (vitais, psiquicas e sociais), mas também como o falecimento da sabedoria,
da cultura e do conhecimento, considerando que a protagonista é uma mulher idosa que estava
em uma condicdo de narrar suas experiéncias. Ao questionar sobre como serd daquele momento
em diante, Izidia traz indicios de um ato de narrar que tende a extincdo, pois a morte de Julia
pode ser entendida como uma metafora da morte da propria sabedoria. Isso justifica o
desnorteamento e o desamparo das duas mulheres diante do falecimento da patroa. Somada a
essa interpretacdo, a compreensdao da morte da protagonista ainda se relaciona com o
surgimento do romance, conforme aponta Benjamin. Com o falecimento de Julia e a morte da
sabedoria que essa carregava consigo, o ato de contar também morre e concede espago para 0
livro: “O primeiro indicio da evolug@o que vai culminar na morte da narrativa ¢ o surgimento
do romance no inicio do periodo moderno” (Benjamin, 1987, p. 201), isso porque ‘“‘contar
historias sempre foi a arte de conta-las de novo, e ela se perde quando as historias ndo sdo mais
conservadas” (Benjamin, 1987, p. 205).

Entretanto, por mais que a morte figure o falecimento da sabedoria e do ato de narrar,
Izidia ao ouvir e reconhecer tracos da experiéncia de Julia, passou a compartilhar de uma

memoria construida e refeita pela protagonista durante a externalizacdo narrativa:

Olha ao redor, se afasta do corpo da patroa e o recolhe o painel que jaz no
chdo, antevendo que precisa ser consertado. Consegue ver mais coisas ali
agora, como se tudo se encaixasse. A sequéncia de cenas € a historia da patria,
sua tragédia contada desde o inicio; um livro que Jalia ndo escreveu, mas que
ela, Izidia, pode ler claramente agora- (Lunardi, 2002, p. 117).

90



O afastamento do corpo de Julia possibilitou a Izidia se aproximar de algo que transpassa
a existéncia da vida: a memaria. Ao observar o painel caido ao ch&o, as cenas narradas sdo
percebidas e reconhecidas como a historia da protagonista. Mesmo nédo tendo sido contada,
coube a Izidia Ié-la de forma clara. Nota-se que competira apenas a lzidia porque, ao longo da
narrativa, Maria Preta é colocada como a jovem indolente, apesar de curiosa. Tudo isso ratifica
anocgéo da experiéncia e vivéncia como fonte da narrativa. Como jovem, pouca é a experiéncia
de Maria Preta para dar seguimento a sabedoria narrativa, cabendo este posto a Izidia, uma vez
que a experiéncia ¢ construida com o tempo. Posto isso, em “Sonhadora”, 0 ato de narrar
ultrapassa a ag@o do oralizar. Narrar se constitui como uma forma de externalizar, com o suporte
das manifestacdes artesanais, o vivido, de forma a propiciar que o senso pratico seja gerado e a
experiéncia signifique. E, como experiéncia que significa, constituir-se-a como memodria, seja

em suas manifestacdes individuais ou coletivas.

3.3 Construcdes do “eu”: a memoria em sua composicao individual

Entre os elementos que contribuem com a constru¢do da memdria, o mundo se configura
como o responsavel por influenciar na criagdo, na estrutura e na transmissao das lembrancas.
Mesmo gquando considerada através de uma perspectiva individual, a memdria se utiliza de tudo
gue compde a sociedade, 0 momento histdrico e a cultura para reelaborar o passado no presente,
conforme apresentado por Henri Bergson. Dessa forma, é cabivel perceber como o mundo
exterior dialoga com a ideia de memdria e, consequentemente, com a prépria interioridade da
personagem Julia. Em “Sonhadora” é possivel observar que a narrativa remonta ao seculo XIX,
contexto marcado socialmente pela ascensdo da burguesia. Considerando que o Brasil chegou
a Modernidade de modo atrasado, a configuracdo da burguesia brasileira refletia a desfiguracao
e fragilidade do pais diante dos avancos da Europa. Assim sendo, as marcas da estrutura
burguesa sdo vistas, no conto, por meio da protagonista, configurada como uma mulher
elitizada, viuva de um comendador e que frequentava e propunha momentos de integracéo
cultural na sociedade, como reunides e saraus. O acesso a literatura, por parte da personagem,
torna-a uma mulher diferente do esperado naquela época. Alem de tocar piano, aspecto
marcante para as mulheres elitizadas do século XIX, Julia € uma personagem que se utiliza da
literatura para se colocar socialmente, isto €, a palavra é sua forma de se colocar no mundo.

Sendo assim, além de ler literatura, a protagonista também produzia e publicava seus textos:
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De Desterro a intendéncia do Parand conhecia-se a extravagancia de dona
Julia da Costa. Uma poetisa! De versos publicados em livro! Dizia-se em tom
ora admirativo, ora insinuando a imoralidade da artista, sempre vestida de
branco, os labios escarlates e, ousadia maior, os cabelos tingidos de preto
(Lunardi, 2002, p. 108).

Como é possivel observar, a personagem se constitui como uma personalidade publica
conhecida por sua extravagancia. Na posicdo de sujeito feminino, Jalia subverte a ordem
vigente em dois aspectos: primeiro, por possuir versos publicados e ter uma participacao nos
jornais da época; e, segundo, por quebrar os padrdes estéticos atribuidos as mulheres burguesas,
como pbde ser visto no trecho acima, que fala da aparéncia da personagem, que pintava os
cabelos e utilizava batom vermelho, cor que carrega consigo marcas de vaidade, sensualidade
e de uma personalidade marcante. O tingimento dos cabelos, por sua vez, sinaliza um sujeito
feminino que tem consciéncia de que pode adequar sua condi¢do natural aquilo com o que ela
deseja e se identifica, o que se constitui como marca de uma memoria individual por refletir um
individuo que constrdi e reafirma sua identidade, buscando dar sentido ao seu estar no mundo.

A participacdo de Julia na sociedade e a externalizacao de suas impressdes se relacionam
com o surgimento da imprensa, onde os jornais do século XIX assumiram o protagonismo e
passaram a contribuir com a constru¢cdo de uma pretensa identidade nacional. Como veiculos
de registro escrito, os periddicos eram responsaveis por projetar as impressdes das mudangas
constantes que o Brasil vivenciava.

Em Histdria Concisa da Literatura Brasileira, Alfredo Bosi destaca a circulacdo dos
romances de folhetins, tipicos da estética do Romantismo, e ressalta que seu acesso era restrito
as classes mais altas. Em um contexto de producdo que envolvia a construgdo da identidade
nacional, os homens assumiram o papel de autores e escritores nos jornais da época, 0 que fez
com que a construcdo da identidade brasileira fosse, em sua maior parte, elaborada a partir das
impressdes, da memoria e das lembrancas masculinas. Ao se inserir na imprensa e publicar seus
escritos, Jalia contribui para a formacdo da identidade nacional e projeta sua propria
individualidade feminina, ao trazer impressfes permeadas por sua memoria individual,
permitindo que suas experiéncias fossem consideradas no contexto vivido. Assim, do aspecto
intelectual ao comportamental, a personagem apresenta um perfil a frente de seu tempo, o que
permite entender que “as auséncias femininas em nossa historiografia literaria ndo podem nos
fazer pensar erroneamente que as mulheres ndo lutaram contra o silenciamento a que foram

relegadas” (Silva e Vilela, 2021, p. 156). Em “Sonhadora”, Jalia busca romper com o
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silenciamento e dar voz as suas opinides, usando para isso as lembrangas que compdem sua

memdaria e permitem que suas impressdes deixem marcas na historia e no contexto coletivo:

O poeta precisa experimentar um pouco de tudo — mesmo a dor — porque, no
intimo, 0 que importa € alimentar sua poesia, sempre ouvira a patroa responder
ao marido, quando ele solicitava menos entusiasmo nas opinides e menos
exagero nas melancolias que se seguiam as noites de festa (Lunardi, 2002, p.
108-109).

Por ser vista como uma figura subversiva, a sociedade impunha Jalia a julgamentos,
fazendo com que ela se tornasse um perfil pablico causador de admiracdo e estranhamento.
Acostumada com o silenciamento e a auséncia de ativismo, a burguesia continuava a pregar, 0s
autores continuavam a produzir, mulheres com perfis de subserviéncia. Em sua obra A nova
mulher e moral sexual, Alexandra Kolontai observa que 0s escritores continuavam a estruturar,

em suas obras, perfis equivocados de mulheres que ndo correspondiam a realidade:

O numero de mulheres do novo tipo aumentava, multiplicava-se no transcurso
dos anos, mas 0s escritores e poetas passavam ao seu lado sem vé-las, como
se uma espessa venda lhes cobrisse os olhos. A visdo do escritor, apaixonada
pelos tipos tradicionais de mulher, ndo podia penetrar nem compreender a
nova realidade que passava diante de seus olhos. A literatura evoluia,
aperfeicoava-se e seguia novos caminhos; enriquecia seus meios de expressao
com novos matizes e palavras. Mas, em compensacdo, continuava obstinada
em nos apresentar débeis criaturas enganadas, mulheres abandonadas,
entregues a dor, esposas avidas de vinganga, fémeas sedutoras, almas “sem
vontade, ndo compreendidas, e encantadoras jovens “puras e sem
personalidade” (Kolontai, 2011, p. 64).

A Julia lunardiana, de modo distinto, € uma protagonista, que ao assumir a funcéo de
narradora e relatar o que seria seu primeiro romance, introduz em sua construcao ficcional uma
personagem distinta dos moldes do seéculo XIX. A personagem Ldcia, por sua vez, uma
mimetizacdo da prépria Julia na narrativa oralizada, também é uma mulher que ndo submete
seus sentimentos a um casamento de conven¢do, por mais que se coloque como “anfitrid
dedicada, organizando saraus célebres em que se debatia tanto politica quanto poesia” (Lunardi,
2002, p. 113). Dessa forma, em Julia, reconhece-se uma mulher capaz de reelaborar suas
memorias e inseri-las no novo cenério de vivéncia, no qual, por meio das lembrangas, a
personagem se refaz e compartilha de suas impressdes nos momentos narrados, enfatizando o
ativismo feminino em um contexto de dominag@o masculina.

N&o por acaso, 0 espago, cComo aspecto integrante do universo exterior, € apresentado

na narrativa em didlogo com a memdria da protagonista e com o periodo de insercao estética:
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Subindo a rua de pedra lavada, entra-se no coracdo da vila. Uma cruz de
madeira aponta o Sul e o Norte, mostrando de onde vém os ventos, e indica o
fundo incégnito da terra — para onde iremos todos -, assim como o firmamento,
gue poucas almas alcancardo. Na igreja Matriz, o sino comeca a chamar para
as matinas (...). E o tnico sinal de que a cidade acordou, este e o rolo solitéario
de fumaca que escapa por uma chaming, subindo valente pelos ares até
misturar-se ao cobertor leitoso que paira sobre os telhados enegrecidos.
Nenhuma cor participa da paisagem (Lunardi, 2002, p. 104).

Ao trazer uma construcdo ficcional permeada pela melancolia e sentimentalismo, o
espaco funciona como reflexo da interioridade da protagonista, propiciando um didlogo com as
lembrancas que vao sendo narradas e colocadas de forma a perceber como o ato de recordar,
por parte de Julia, também se constitui como um refazer, em consonancia com o pensamento
bergsoniano sobre o passado ser ressignificado no presente. No texto, 0 espago é descrito como
um local estatico e silencioso, que carrega os sentimentos da personagem. As expressdes
“solitario”, “fumaca”, “cobertor leitoso” e “telhados enegrecidos” apontam para um cenario
que, além de servir como plano de fundo, reforca a intensidade da historia, reforcando o tédio
que permeia a vivéncia da personagem.

Para alinhar o0 que o espa¢o transmite com o desenvolvimento da narrativa, o texto
apresenta elementos que antecipam a condi¢do extrema da morte: “Maria Preta se benze. Espia
a cidade através da janela empanada de vapor. Dia aziago, diz para si mesma, dando as costas
a paisagem. Ao voltar-se, tropeca no balde onde cinzas de achas mortas se acumulam. Mé sorte,
repete, paralisada pelos sinais” (Lunardi, 2002, p. 105). Quando Maria Preta comenta consigo
mesmo sobre o dia estar aziago, a ideia do infortanio ja é introduzida no conto e funciona como
sinais e pressentimentos do falecimento da protagonista. Alfredo Bosi, ao discutir sobre os
temas que permeiam os textos do Romantismo brasileiro, destaca o ambiente. Diferentemente
do Arcadismo, que a natureza compfe uma ornamentacdo, na estética romantica o meio é
expressivo, pois revela significados. Posto isso que “prefere-se a noite ao dia, pois a luz crua
do sol o real impde-se ao individuo, mas é na treva que latejam as forcas inconscientes da alma:
o sonho, a imagina¢ao” (Bosi, 2017, p. 97).

Com base no pensamento de Alfredo Bosi, percebe-se que a auséncia de cor na
paisagem que constitui o espaco expressa tédio e pessimismo. No que se refere a noite, Julia
apresenta uma preferéncia pelo horario: “A patroa dera de passar as noites e claro, desenhando,
sem importar-se se a luz ¢ pouca ou o frio extremo”. (Lunardi, 2002, p. 105). Em outra

passagem do texto ainda é possivel observar como a presenca do dia causa repulsa na
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protagonista: “Na sala, Julia ouve repicar 0 Sino e suspende o creiom no ar. Se para outros
doentes a chegada da manhd é um alento, nela prenuncia horas de terror, palpitacGes
descontroladas, fugas de consciéncia” (Lunardi, 2002, p. 105). Os trechos possibilitam
compreender que existe um pessimismo por parte da protagonista diante da chegada do dia, por
fazer com que ela se sinta perdida e, mesmo que por instantes, se depare com um momento de
deslocamento de suas memorias.

Considerando que Julia é uma idosa acometida pela cegueira, a escuridao da noite, longe
de ser uma simples preferéncia criativa uma vez que ela passava a noite desenhando, reflete
também sua condicdo de privacdo da visdo. Ou seja, 0 que na narrativa é apresentado como
parte da alterndncia entre dia e noite, para a protagonista é uma condi¢do constante,
representando 0 modo como ela percebia 0 mundo. Da mesma forma que a escuriddo da noite,

0 mundo para Jalia era percebido e compreendido através da auséncia de luz:

- N&o me sinto nada bem, Izidia.

- E esse clima. Vamos, vamos nos esquentar.

- Que dia é hoje?

- Ora, que diferenca faz? Ha oito anos a senhora ndo sai de casa, troca a noite
pelo dia, ndo vé mais ninguém.

- Como esta la fora?

- Feio. Fechado.

- Muito bom.

- Bom? Para qué?

- Para o altimo dia. Ha sempre um Gltimo dia, Izidia. Nas historias, na vida. O
meu bem que poderia ser hoje.

(Lunardi, 2002, p. 109).

Se, de um lado, o dia contribui com o reconhecimento dos momentos das vésperas da
morte da protagonista, a casa em que ela vive também funciona como uma expressao plastica
de sua memoria, personalidade e enquadramento social. Vilva de um comendador, uma posicao
honorifica, a casa de Jalia esta repleta de objetos que evocam suas lembrancas e traduzem sua
condicdo elitista, desempenhando um papel importante na construcdo de sua identidade.
Conforme Ecléa Bosi, 0s objetos que compdem o0s espacos podem ser considerados como
objetos de status e objetos biogréaficos: aqueles, funcionam como um espelho da condicdo social
da personagem, refletindo a reproducéo dos valores sociais que estruturam tanto sua identidade
pessoal quanto coletiva.

Ecléa Bosi reconhece que, para além da ornamentacao, algumas pecas acompanham a
vida e o envelhecimento do seu dono, tornando-se objetos biograficos por funcionarem como
experiéncias plasticas. No conto, a casa € um espaco monotono, triste e estatico. Essa atmosfera
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tediosa se justifica pela morte do comendador, pois, desde seu falecimento, a sala ndo via mais
uma recepgdo: “A ultima tinha sido o veldério do comendador. Desde entdo, as cortinas se
cerraram, o lustre central ndo era aceso e até a prataria perdera o brilho. Vilva, Julia ja ndo
circulava entre os convidados (...)”. (Lunardi, 2002, p. 107-108). As cortinas fechadas, o lustre
sem luz e a prataria sem brilho se configuram como o luto transpassado para 0s objetos que
acompanharam a vida do comendador. Assim como Jdlia volta para sua interioridade e vive o
luto da viuvez, os objetos da casa perdem seu carater decorativo, passando a refletir a tristeza
que permeia 0 ambiente. Esses objetos, agora imbuidos de melancolia, tornam-se simbolos do
que foi perdido, como a capacidade de escrever e de ver o mundo. Em uma sociedade moderna
que o ideal de coletividade, como visto no primeiro capitulo por meio dos herois épicos, foi
perdido e 0 homem passou a ser julgado em funcéo de sua posicao e forca servil, o ser humano,
em sua individualidade, tornou-se apenas mais um entre muitos. Por isso, as marcas e
representacdes de suas experiéncias passam a compor a interioridade dos lares e 0s vestigios se

tornam sinais da memoria individual e da vida privada:

O interior ndo é apenas 0 universo do homem privado, é também seu estojo.
(...) encontra-se no burgués esta tendéncia de indenizar-se da auséncia de
rastros da vida privada na grande cidade. Essa compensagdo, ele tenta
encontra-la entre as quatro paredes de seu apartamento. Tudo se passa como
se fosse uma questdo de honra ndo deixar se perderem os rastros de seus
objetos de uso e de seus acessorios. Infatigavel, preserva as impressdes de uma
multiddo de objetos; para seus chinelos e seus reldgios, seus talheres e seus
guarda-chuvas, imagina capas e estojos. Tem uma clara preferéncia pelo
veludo e a pellcia que conservam a marca de todo contato (Benjamin, 1939,
p. 59-60).

A partir do que prenunciam as leituras de Ecléa Bosi e Walter Benjamin, a casa de Julia
ostenta aquilo que era considerado tendéncia para o publico considerado burgués: pratarias,
cortinas, tapetes, lustres, cadeiras aveludadas — elementos preservados como simbolos

pessoais e sociais a serem cultivados:

(...) embora ha muitos anos ninguém entre naquela sala, ameagando trocar as
coisas de lugar. Izidia e Maria Preta ndo contam. S0 as primeiras a preservar
aquele sacrério, prejudicando a si mesmas nas funcGes de limpar e espanar,
que sempre exerceram com esmero e aprumo (Lunardi, 2002, p. 106, grifos
N0Ss0S).

Como um sacrério, a sala da protagonista reflete o status, o valor de cada objeto, que

permanece em suas posic¢oes inalteradas ao longo dos anos. Embora desempenhem o papel de
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agregadas, percebe-se que o valor dos objetos naquele espaco exige um cuidado especial de
Maria Preta e Izidia, que os tratam com reveréncia, como se fossem sagrados.

A luz dessa reflexdo sobre os objetos como representacdes de uma individualidade
conectada a dispersdo de uma coletividade, observa-se que, apés o falecimento do comendador,
Julia encontra uma nova funcéo para o espago que, até entdo, estava estatico. Tomada por um
sentimento de entusiasmo, a personagem ‘deslocava-se' de |4 para ca, como se fosse redecorar
a casa inteira. “Transformarei este lugar em estadio’, ela dizia, vislumbrando uma nova fungao
para asala” (Lunardi, 2002, p. 107). Esse movimento revela que o valor biografico dos objetos,
presentes na sala, ndo refletia sua individualidade, mas a da figura masculina. Ap6s a morte de
seu esposo, Julia ressignifica aquele espaco, agora imbuido de suas proprias marcas e com
objetos que transfiguram sua identidade, compondo sua memdria enquanto mulher. Nesse
processo, ilustracdes gigantes passam a forrar as paredes de cima a baixo, como cortinas, e a
sala transforma-se em uma colecdo de iluminuras. Os papéis pintados convertem-se em
tapecarias que ndo deixam as marcas dos passos de Julia, mas as da sua criacdo artistica,
revelando sua identidade e as reminiscéncias de sua memoria.

Entre os objetos mencionados, uma cadeira de imbuia e uma poltrona macia sao
descritas como pegas que acolhem e acompanham a protagonista. ‘Jilia empurra para tras a
cadeira de imbuia. Sente-a mais pesada a cada dia. O esforco de levantar-se também é custoso.’
(Lunardi, 2002, p. 160). Na funcéo de objeto biogréfico, a cadeira reflete o envelhecimento
diario de Jalia, ndo mudando de peso, mas sinalizando e reforcando sua condicdo de mulher
idosa, para quem o peso do préprio corpo parece aumentar a cada dia, dificultando agdes
basicas, como caminhar e levantar-se. A poltrona, oposta a cadeira, que enfatiza a fragilidade

fisica, surge como um objeto que oferece abrigo a protagonista em sua vulnerabilidade:

- Descreva-o para mim, lzidia.

- Esta bem, vamos sentar ali, na poltrona. E preciso trocar as meias por outras
mais quentes.

Julia obedece. Depois de deixar-se cair no assento macio, sente 0s pés serem
rapidamente despidos e recobertos. Em seguida, uma coberta de 1a é
suavemente estendida sobre ela. (Lunardi, 2002, p. 110)

Como elementos constituintes do interior da casa de Julia, os objetos traduzem
significados que véo desde a percepcdo de uma sociedade pautada no luxo e na moda até uma
expressdao material das lembrancas individuais e da personalidade, representando a conex&o

perdida com a realidade, que, no contexto da Modernidade, passou por transformacdes e perdeu
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0 sentimento de estabilidade. Se, por um lado, a Modernidade quebrou a sensagéo de equilibrio
entre 0 homem e 0 mundo, por outro, trouxe um mundo interior capaz de construir memorias
cheias de sentido, por refletir as condi¢des individuais de um sujeito que busca compreender e
marcar 0 mundo com suas impressoes.

Saindo do mundo exterior e adentrando no universo da interioridade, é possivel perceber
que o proprio titulo do conto carrega uma construgdo de sentido capaz de transmitir os
comportamentos da personagem. A palavra sonhadora, titulo do conto, é usada comumente para
se referir a alguém que alimenta seus sonhos, fantasias e tem uma visdo idealista do mundo. Na
narrativa em questdo, o titulo compactua com as a¢des e o modo de vida de Julia que vive um
sentimento de inadequagdo com o mundo, vivendo de uma forma nos contextos de relagdes
sociais e, de outro, quando encontra-se consigo mesma, confirmando sua falta de conexao e
distanciamento com o herdi da Antiguidade classica. Durante a contacao de sua narrativa, Jalia
ficcionaliza seu sentimento e atos através da protagonista Lucia, e discorre que “Em Sociedade,
Ldcia era uma, nas horas de siléncio era outra” (Lunardi, 2002, p. 113). Por meio do trecho,
constata-se que o comportamento individual da protagonista, é associado ao siléncio; ou seja,
“Julia medita em siléncio” (Lunardi, 2002, p. 115), € no siléncio que seus sonhos e suas
fantasias ganham forma, seu processo criativo ganha voz e sua interioridade é revelada, fazendo
com que suas lembrancgas individuais possam ser despertadas e recriadas no fazer narrativo.

O siléncio aparece como representacdo do sentimento de descompasso entre 0 mundo
interior de Julia e o novo contexto que ela vivencia, de forma que a discricdo e 0 mistério
durante o ato de pintar podem ser vistos como manifestacdes de uma memoria que busca recriar
experiéncias vividas. Posto que, conforme Lukacs discorre, ao mencionar o heroi problemaético,
a Modernidade pintava cenarios de dificil definicdo, por representar um mundo mais rico e
perigoso. Para criar um confronto com o seu mundo exterior, Julia demarcava e trazia tracos
bem delineados para cada ilustracdo feita de modo a idealizar um cenario perfeito para sua
experiéncia. Através de cada quadro pintado, os sonhos e a interioridade da personagem sao
revelados e, mesmo emudecidas, as obras de arte conseguem transfigurar o mistério e as

lembrancas da mulher:

As maos espalmadas inspecionam a superficie recamada de cera até Julia
concluir que as regides certas foram preenchidas. Detestaria ter ultrapassado
os limites do desenho por descuido ou impericia, especialmente agora que esta
quase pronto. Ela acaricia uma ultima vez o papel acetinado e sorri, misteriosa.
(Lunardi, 2002, p. 105)
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Conforme mencionado nesta analise, do ponto de vista contextual, 0 espaco exterior da
narrativa € marcado por tragos da burguesia, remetendo ao século XIX. Quanto a questdo
estética, a narrativa contada oralmente pela protagonista Julia é caracterizada por perspectivas
que dialogam com a estética romantica. No Romantismo, 0 eu, 0 sentimentalismo e o
subjetivismo sdo caracteristicas dessa manifestacao literaria, sendo o eu a esséncia do mundo
que se volta para a interioridade e as memorias do sujeito. Como expressdo artistica que tem o
universo interior como centro, “O eu romantico, objetivamente incapaz de resolver os conflitos
com a sociedade, lanca-se a evasdo.” (Bosi, 2017, p. 97).

O sentimentalismo de Julia aparece de forma acentuada em todo conto. Discursos como
'O poeta precisa experimentar um pouco de tudo — mesmo a dor — porque, no intimo, o que
importa é alimentar a sua poesia’ (Lunardi, 2002, p. 108) fazem parte da narrativa. Somado ao
siléncio, percebe-se que o isolamento é também uma constante na vida da protagonista.
Vivendo reclusa ap6s a morte do esposo, a 'clausura’ de Julia ndo é decorrente apenas da
cegueira, mas também de sua tentativa de se afastar do mundo externo e buscar alimentar suas
emoc0es, algo que o contexto do século XIX ndo permitia plenamente, impondo restri¢bes as
mulheres. O mundo dindmico da época ndo estava preocupado com o sentir, mas com o Viver.
Por isso, '(...) escolhera fechar-se ao mundo e viver para a escrita’ (Lunardi, 2002, p. 108), pois,
na escrita, cada sensacdo individual poderia ser considerada.

Retomando a ideia de o titulo do conto carregar consigo significacdes, € verossimil
enxergar que o sonho que a narrativa busca trazer se refere a vivéncia e ao reconhecimento dos
desejos da propria protagonista, sendo a concretizacdo de um amor que ndo fosse por
conveniéncia um exemplo do sonhado. Assim, Jalia transpde para a sua criagao narrativa seus
sentimentos e torna possivel em sua historia o que ndo foi possivel em sua vida: a experiéncia
de viver um amor conforme o seu desejo. Por mais que a historia seja criada por Julia, o
sentimento transposto durante o relato, assim como cada quadro que figura cenas do romance
nédo publicado, partem das lembrangas da personagem que segue sua vida “Orientada apenas
pela memoria” (Lunardi, 2002, p. 116). De modo a resgatar o pensamento bergsoniano, as
experiéncias vividas por Julia sdo colocadas na transmissdo do relato e, ao serem resgatadas,
sdo refeitas a medida que a historia vai sendo contada, posto que as emogdes vividas estimulam
e impulsionam o presente. Essa acédo de refazer o passado no presente justifica o destino que a
protagonista concede para o relacionamento entre Llcia e José. Dessa forma, o desejo da
personagem ¢€ realizado através da possibilidade que a memoria e a literatura possibilitam. O

corpo, por sua vez, evoca o passado figurando no presente. Em “Sonhadora”, as limitagdes da
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protagonista sio mencionadas na narrativa: “mulher mirrada, que mistura ideias como mistura
tintas e fica menor a cada dia, perdendo-se em meio aos brocados do vestido” (Lunardi, 2002,
p. 108). Se por um lado o fragmento revela a desagregacéo e diminui¢do do corpo como reflexo
da passagem de anos, do outro traduz que, a medida que o corpo desagrega, a memoria se
mantém mais viva.

Para além do corpo e da propria historia que se coloca como uma manifestacdo da
memoria individual, pois é contada utilizando-se das impressdes internas da protagonista, a
memoria habito, conforme apresentada por Bergson como uma manifestacdo automatica
inscrita no corpo, também aparece no conto como uma expressdo do costume e da pratica
cotidiana, como pode ser visto no fragmento que conta sobre o processo de perda da visao e de

adaptacdo a nova forma de ver o mundo

Primeiro, perdera a nogao das formas, depois foram as cores que comecaram
a desbotar. Uma neblina espessa a separou para sempre das coisas tangiveis.
Tivera que aprender tudo de novo, desta vez usando apenas o tato. Sua sorte
era a disciplina das maos, herdada do piano. Os gestos, ela conclui, conservam
a memoria com maior integridade. Talvez por isso consiga desenhar ainda.
(Lunardi, 2002, p. 115)

A memoria do toque das notas, melodias e agilidade do piano é a ponta que move a
memoria pura, a das lembrancas propriamente ditas, inserindo-se no plano da experiéncia e
possibilitando que, mesmo diante da auséncia da visdo, Julia consiga desenhar e manter o

ordenamento das coisas:

Usando os polegares e os indicadores ao modo de uma pinga, toma as duas
pontas inferiores do papel e as recolhe para junto das pontas superiores,
fazendo o desenho dobrar-se gentilmente sobre si mesmo. Tateante, encontra
0 tubo de goma-arabica e tampa-0 com diligéncia. Confere se ao lado estédo a
tesoura e as folhas de seda. A ordem do material é essencial para ela (...)
(Lunardi, 2002, p. 106, grifos nossos).

Da perspectiva do tato e da ordem das coisas, a memoria habito funciona como uma
forma motora de mobilizacdo da memoria. No entanto, as lembrancas de Julia estdo inerentes
ao sentir de tal modo que, mesmo sem enxergar 0s tons e cores usadas nos painéis, ela consegue

identificar tudo de modo minucioso:

- A torre é alta - comega lzidia -, quase toca o céu pintado de anil, acho.
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- Ceruleo - corrige a patroa -, a cor de alguns dias de outono (Lunardi, 2002,
p. 110).

Um arremate preliminar sobre esta analise pressupde que a memaria, em sua estrutura
individual, permeia todos os aspectos que se referem ao sentir e ao lembrar da protagonista. Os
objetos também funcionam como uma expressdo plastica das memorias de Julia, seja em uma
perspectiva de condicdo social, seja em uma consideracédo biografica por acompanharem a vida
e comporem as experiéncias narradas. Quanto ao mundo interior e exterior, esses dialogam ao
passo que a exterioridade interfere nos sentimentos de deslocamento e isolamento por parte da
protagonista; por outro lado, a construcdo de um espaco permeado pela monotonia e tédio
refletem também a condicdo interior da personagem. Entretanto, por mais que as lembrancas
que guiam o ato de contar de Jalia partam do plano individual, o ato de narrar somado a
rememoracdo do passado fazem com que a individualidade se transfigure em coletividade ao
permitir que as outras duas mulheres também possam revisitar suas lembrancas. Isto é, para
além do passado mobilizar o presente de Julia, mobiliza também o de outras mulheres, é quando

a memoria coletiva passa a também integrar a narrativa.

3.4 Um eu que se converteu em noés: representacdes da memoria coletiva

A discussdo sobre as representacdes da memoria individual em “Sonhadora”, tragada
por meio da protagonista Jalia, amplia-se e sai do individual para o coletivo, convindo
reconhecer que as construcBes particulares sofrem influéncia da coletividade. Como foi
observado ao longo da andlise, as impressdes individuais da protagonista possuem como
contexto a sociedade do século XIX. Como integrante do mundo burgués, sua condicéo de
mulher possibilita uma analise da condi¢do feminina naquela sociedade; isto é, o individual vira
coletivo, possibilitando reconhecer em Jalia como o mundo exterior enxergava a mulher no
Brasil oitocentista. Se, na abordagem anterior, foi visto como 0 mundo exterior se esboca no
conto e como reflete e é refletido na estruturacdo da interioridade da protagonista, também é
plausivel perceber como o universo que permeia a exterioridade do conto traz representacfes
sobre a coletividade e, principalmente, sobre a posi¢do delegada as mulheres.

Como Candido menciona em seu texto sobre a personagem de fic¢do, os seres narrativos
oportunizam a identificagdo para com a pessoa por trazerem uma Visualizacdo de pratica
socialmente condicionada. Na protagonista, percebe-se que existe um movimento que tenta

impedi-la de se colocar socialmente: (...) sempre ouvira a patroa responder ao marido, quando
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ele solicitava menos entusiasmo nas opinides e menos exagero nas melancolias que se seguiam
as noites de festa. (Lunardi, 2002, p. 108-109). Através do trecho, € possivel notar que o ato de
repreenséo parte da figura do esposo, o que indica como as rela¢fes conjugais eram estruturadas
sob uma hierarquia: enquanto ao homem cabia o papel de se colocar, debater e decidir sobre
assuntos sociais diversos, a mulher era atribuido o silenciamento diante das decisdes tomadas.
Reconhecendo a linguagem como meio de manifestacdo e expressao tanto individual quanto
social, quando o silenciamento parte de dentro da prépria casa, ele transfigura a perpetuacédo de
um sistema baseado na soberania do homem, quando apenas a figura masculina tem o poder de
falar e de tomar decisdes. Ao olhar para o casamento de Jalia, é preciso observar que 0 nome
do seu esposo ndo é mencionado em momento algum da narrativa, sendo apenas sua posicao
social mencionada: o comendador. Enquanto Julia é colocada como poetisa, mulher dedicada
ao lar, pintora e pianista, seu esposo é apenas o comendador, e iSSo parece bastar.

Essa observacdo leva a reflexdo de que, no conto, existe uma constante necessidade de
ratificacdo da mulher e do seu papel na sociedade, enquanto que para a figura masculina o ser
homem ¢ suficiente, posto que a sociedade ja entende o lugar masculino por ser esbocado em
uma raiz patriarcal; isto é, quando o homem assume a centralidade, a mulher figura como o
outro. “Viuva, Julia ja ndo circulava entre convidados” (Lunardi, 2002, p. 108): por mais que
Julia fosse conhecida na intendéncia do Parand, o estar socialmente da protagonista ocorreu
durante o tempo de vida do esposo, o que ratifica a compreensao de que na histdria brasileira a
mulher sempre assumiu um papel subalterno. Esse aspecto surge no casamento de Julia, que
aparece na narrativa como um arranjo feito por conveniéncia. Mesmo que o conto ndo traga
informacdes acerca da sua posic¢do social antes do casamento, o desenvolvimento narrativo
permite inferir que sua ascensao social ocorreu devido ao casamento; ou seja, com o casamento,
a protagonista conseguiu sua ascensdo financeira.

A situacdo vivenciada pela personagem ilustra o que aconteceu com varias mulheres
que enxergavam nos casamentos a possibilidade de melhorar suas vidas do ponto de vista
econdmico, mesmo gue ndo vivessem a plenitude do sentimento amoroso: como aconteceu com
Julia que “Guarda-se. N&o pode transfigurar seu desejo em acordos espurios, como um
casamento de conven¢ao” (Lunardi, 2002, p. 113). A partir do excerto, observa-se que 0 ato
sexual ndo aconteceu como forma de consolidagdo matrimonial, o que permite concluir que a
vivéncia de Julia e o comendador esta fundamentada na aparéncia, para mostrar a sociedade um
estado civil de prestigio e respeito, a posicdo de senhor e senhora. Essa possibilidade de

observar a representacdo da condicdo vivida pelas mulheres oitocentistas, bem como o lugar
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social dos sujeitos masculinos e femininos na sociedade brasileira, confirma o pensamento de
Halbwachs ao mencionar que a memoria coletiva marca momentos historicos significativos,
fortalecendo o conhecimento sobre préticas relacionadas com grupos de pertencimento.

Levando isso em consideracdo, as praticas delegadas as mulheres do seculo XIX
possibilitam perceber que, para a sociedade, o que mais valia era 0 cumprimento das atribuigdes
de anfitrid dedicada. O lado sentimental, por sua vez, ndo tinha peso em uma organizagao social
que vivia a mercé das aparéncias. Assim como a personagem LdUcia, criada por Julia para
ficcionalizar sua historia, muitas outras mulheres emudeceram diante de seus sentimentos e
foram inseridas no padrdo de viver um casamento arranjado, pautado no interesse da familia e
na possibilidade de crescimento financeiro. Na protagonista do conto, esse movimento acontece
e ela passa a ser vista, antes de tudo, como a esposa do comendador, a mulher que acompanhava
seu esposo em bailes, saraus e debates politicos. Por mais que vivenciasse uma constante
tentativa de silenciamento, estar com uma figura masculina ao lado possibilitava a protagonista
frequentar espacos restritos as senhoras casadas. Porém, ao comparecer a locais publicos e de
visibilidade social, ela utiliza-se dessas oportunidades para marcar sua presenca, construindo
uma memoria individual para si e, concomitantemente, instaurando a memoria de uma
coletividade feminina, ao se colocar como uma mulher que ndo se prendia aos padrdes e vivia
em busca por seu espaco na sociedade: “Uma poetisa! De versos publicados em livro! Dizia-se
em tom ora admirativo, ora insinuando a imoralidade da artista, sempre vestida de branco, os
labios escarlates e, ousadia maior, os cabelos tingidos de preto” (Lunardi, 2002, p. 108).

Mesmo que a subjetividade feminina tenha sido desconsiderada pela sociedade, ao
longo do conto encontra-se o relato do amor que a protagonista sentiu por Carvolina. Para
alguns, ela foi abandonada e ndo pdde vivenciar o amor em sua completude. A néo realizacdo
amorosa é colocada como uma possivel explicacdo para a personalidade forte de Jalia. Sendo
ficcionalizado como José na narrativa criada pela protagonista, diferentemente do comendador,
0 verdadeiro amor da personagem pertencia a uma classe inferior. No trecho que relata a partida
do personagem, € mencionada a pobreza como Unico bem que ele levou em sua bagagem.
Diante dessa observacdo, infere-se que o amor ndo vivenciado ndo se deveu apenas ao
abandono, mas também a posicéao social do rapaz que ndo correspondia & condi¢édo de prestigio
que a familia de Jalia buscava.

Por mais que a questdo financeira figure como uma constru¢cdo econdmica, que
possibilita a ascensdo e alguns privilégios, a liberdade também pode ser percebida através do

comportamento da personagem. A escolha em viver um casamento por convengao, ao invés de
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ser uma escolha, era uma condigéo preestabelecida para as mulheres, o que denota a falta de
liberdade para as escolhas de suas préprias vidas. Sendo assim, a falta de liberdade pode ser
sentida desde uma perspectiva particular (na tomada de decisbes para suas proprias vidas) até
a coletiva (ao se colocar como sujeito social). Em Julia, tem-se uma rememoracéo de condicdes
sociais burguesas que podem ser sentidas até os dias de hoje: mulheres prestativas a organizacao
do lar, que vivem uma constante tentativa de silenciamento e submissdo diante da visdo
patriarcal. Mesmo passados séculos, para muitas sociedades a representacdo de mulher ainda
é inspirada nos moldes burgueses, projecdes que tornam as mulheres personagens de narrativas
inaplicaveis a realidade do século XXI.

Halbwachs menciona que € na vivéncia, na experiéncia que a memoria se apoia. As
memorias construidas por meio das acfes e do sentir da personagem, como ja discutido, por
mais que partam de um ponto de vista particular, estendem-se para a coletividade por propiciar
que as lembrancas sejam reconstruidas e outras mulheres possam refletir e refazer os contextos
de vidas, pois “voltar para o passado ¢ tentar reconstruir os fios que teceram a histéria da
mulher” (Cavalcante, 2011, p. 152). Através do ato de rememoracdo das experiéncias, ao
contar (de modo ficcionalizado) sua historia, Jalia faz com que as suas lembrancas deixem de
ser apenas suas e tornem-se também lembrancas de Izidia e de Maria Preta. Quando cada quadro
vai sendo lido e interpretado, as mulheres que convivem com Julia entram também em um
processo de rememoracao de suas vidas:

O desenho vai aos poucos tirando lembrancas de dentro dela. Um lugar
visitado, uma histéria ouvida na infancia ou mesmo um desses sonhos que
perduram até quando é dia claro. Palavras passam por sua mente, elevadas
como oragdes, sem serem oragBes. No principio, achava graca, chamando de
sonambulismo a sensacdo esquisita de ficar ausente, recordando coisas que
existiram e coisas que ndo. Poderia passar o dia assim, a contar para si mesma
0 que se passa naquele universo de papel, esquecida de suas obrigagdes.
(Lunardi, 2002, p. 106-107)

Mesmo que as lembrancas sejam ressignificadas, diferentemente das de Julia que
apontam para a estruturacdo de vida da protagonista, a narrativa ndo apresenta qual era a
realidade das duas personagens secundarias: Izidia e Maria Preta. Ndo se sabe onde elas viviam,
a qual familia pertenciam, se eram casadas, se tinham filhos, o que leva a percepcdo de que as
duas mulheres refletem condices invisiveis aos olhos da sociedade, posto que todo o conto se
volta para Julia. Se observado pelo posicionamento de classe, enquanto Jalia se configura como
uma mulher de prestigio, as duas personagens secundarias reproduzem mulheres

subalternizadas, por isso que sdo estruturadas com indiferenca ao longo do conto. Essa condigéo
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deixa Izidia e Maria Preta em uma condicdo ainda mais precaria do que a de Juliacomo mulher,
posto que elas representam uma secundarizacdo por serem mulheres e por pertencerem a uma
classe inferiorizada socialmente. Pelos indicios que a historia oportuniza, pode-se inferir que
elas viviam ha anos na residéncia de Julia, dando suporte e acompanhando a patroa na
realizacdo de atividades diérias. Izidia é colocada na narrativa como aquela que viu Jalia fazer

0 primeiro movimento artistico para contar uma historia:

Izidia se lembra do primeiro painel, pendurado anos antes. Ela havia entrado
na sala, assim como hoje, para oferecer a patroa um cha. Encontrou Jalia
metida entre papéis coloridos, fitas douradas, bisnagas de tinta. Sobre a mesa,
recortava pequenos pedagos de pano meio a uma seve de cerca viva (Lunardi,
2002, p. 107).

Como pode ser visto no fragmento acima, as mulheres sdo sempre citadas na narrativa
em fungdo das necessidades de Julia, de modo que “antes mesmo de ser chamada, Izidia anuncia
que estd na sala, pontual como os anseios da patroa” (Lunardi, 2002, p. 106). O estar de
prontiddo e a disposicdo é uma constante em todo conto, uma vez que a limitagcdo de Jalia a
leva a uma dependéncia constante da presenca e atengdo das duas mulheres.

Chamada de patroa no desenvolvimento de toda histéria, 1zidia e Maria Preta tratam
Julia de forma cordial; além de servir, elas mostram preocupacao e apre¢o. Entretanto, € valido
destacar que, em uma relacdo estabelecida entre classes sociais distintas, a cordialidade néo
pode ser vista de forma simétrica, posto que por mais que a protagonista pareca ser gentil com
as duas agregadas, a relacdo entre elas é pautada na alteridade e na distin¢cdo de poder: uma
mulher elitizada e duas agregadas que vivem a prestar servigos. Ao longo do conto, € revelado

gue uma das mulheres sabe minucias da vida de Jalia, como um amor néo correspondido:

Julia tivera um amor e fora abandonada; era um tal Carvolina. Por conta do
desamor, tornara-se esse vulcdo em maio a neve, explicavam alguns, tentando
justificar a personalidade feérica que, apostavam, iria irromper um dia e
assolar tudo com sua lava fervente.

Sem saber mais do que ninguém o quanto de veridico havia nessa bisbilhotice,
Izidia volve os olhos para aquela mulher mirrada, que mistura ideias como
mistura tintas e fica menor a cada dia, perdendo-se em meio aos brocados do
vestido. (Lunardi, 2002, p. 108)

Para além das questdes amorosas, 0 conhecimento gerado com a convivéncia possibilita

que, ao longo do ato de narrar, experiéncias sejam reconhecidas como pertencentes a biografia
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de Jalia, fazendo com que lzidia reconhega que ndo se trata de uma histéria qualquer ou
aleatoria, mas da ficcionalizacdo dos momentos e da vida da patroa que estdo sendo narrados.

Sobre a condicdo das personagens secundarias e o seu lugar na sociedade, observamos
que, por mais que Julia seja mencionada como “patroa”, a relagdo patrao-empregado ainda ndo
existia no contexto brasileiro do século X1X. Assim, a relagdo que perpassa o convivio entre a
protagonista e as duas mulheres assemelha-se mais a um vinculo parental, no qual as atividades
domeésticas e o0s servigos prestados trazem uma perspectiva de zelo e cordialidade. Em A poesia
envenenada de Dom Casmurro, Roberto Schwarz traz consideracdes acerca da parentela como
uma caracteristica da constituicdo tradicional do Brasil. A partir de uma estrutura relacional,
surge no contexto da familia burguesa a nocéo de agregado, caracterizado por ser uma figura
que vive de favor no espaco de uma familia que possui condi¢cdes econémicas; isto &, o agregado
presta servicos, cuida do ambiente e busca sanar necessidades da familia e, como recompensa,
passa a ter um espaco para dormir e se alimentar.

A partir do que o conto possibilita, seja no que € dito e no que ndo é mencionado ao
longo da histdria, pode-se observar a condicdo de agregadas, conforme Schwarz discorre, em
Maria Preta e Izidia. Ainda que a expressao patroa seja adotada para referenciar Julia, a relacdo
patrdo-empregado ndo figura no envolvimento entre as trés mulheres. Assim, a utilizacdo da
expressdo tem sua justificativa na manutencdo de uma memoria que preserva valores e no
tratamento que a sociedade sempre buscou oferecer as pessoas que ocupam uma posi¢do de
prestigio, sendo usada como uma questdo de respeito, e por enxergar em Julia a gratidao por ter
possibilitado a Izidia e Maria Preta compartilharem do mesmo espaco que ela. Essa ideia pode
ser visualizada no fragmento que narra o falecimento de Julia, quando Maria Preta grita: Foi-se
a senhora, foi-se a senhora” (Lunardi, 2002, p. 116-117). A expressdo ‘senhora’ carrega
prestigio, remete a construcdo de uma pessoa mais velha, mas também transpassa reveréncia e
amabilidade. Essa heranca no tratamento com pessoas de posi¢cdes econdmicas elevadas se
estende até os dias de hoje, quando profissdes e pessoas de mais aquisi¢des econémicas
recebem tratamentos distintos das que ocupam posi¢des que nao sao reconhecidas socialmente.
A manutencdo dessa visdo ao longo dos séculos colabora para a constru¢do de uma memoria
social que, conforme Halbwachs, fortalece comportamentos que séo transmitidos de geragéo
para geracao.

Como agregadas, Izidia e Maria Preta dedicam-se ao espaco da casa como se fosse um
local santificado: “Sao as primeiras a preservar aquele sacrario, prejudicando a si mesmas nas

funcOes de limpar e espanar, que sempre exerceram com esmero ¢ aprumo’ (Lunardi, 2002, p.
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106). O trabalho propriamente dito pouco importava, posto que a valorizagdo do espacgo e da
manutencdo das coisas tal qual a patroa gostava se sobressaia a qualquer outro ato no
desempenho das atividades. Sendo uma caracteristica dos agregados, o sentimento ao fazer cada
atividade € percebido nos atos das duas mulheres, assim como no modo que veem a prépria
Julia em seus momentos de vésperas: “Um passaro depenado ¢ o que ela lembra, apieda-se a
governanta (...)” (Lunardi, 2002, p. 109). O sentimento de compadecimento ¢ sentido pela
agregada que, assim como um parente, reflete e apresenta compaix&o diante do que Julia sente,
esta, talvez, seja a diferenca entre o empregado e o0 agregado: o agregado, em um movimento
de agradecimento, parece se envolver e tomar para si as necessidades e angustias do outro, ha
a criacdo de um vinculo que vai além do fazer as atividades atribuidas e entra pelo aspecto
sentimental de conexdo com a rede familiar que prestou acolhimento. E distinto do empregado,
que realiza sua atribuicdo em prol de uma recompensa financeira, focando na plena realizacédo
para que a remuneracao aconteca.

A figura de Maria Preta possibilita reflexdes sobre quem eram, em sua maioria, esses
agregados e o que os levavam a vivenciar essa posicao. O préprio nome da personagem traz
indicios de uma condicdo pds-abolicdo. Maria, desde o significado biblico, € um nome que
suscita toda ideia de atencéo, cuidado e maternidade, quando associado ao adjetivo preta, esse
faz uma marcagéo de cor da pele da personagem, possibilitando a compreenséo de que Maria
Preta era, na verdade, uma mée preta. Se olhado por essa perspectiva, o cuidado e zelo que a
personagem secundaria tem com a casa e com Jalia parte de uma construcdo que remonta a seu
passado e condicdo historica: a mulher negra que vive para cuidar e zelar pelo branco e pela sua
familia. Enquanto, na casa-grande, as Marias cuidavam dos filhos dos senhores de engenho,
no ambiente burgués, quem figura o branco que precisa de cuidado é Jalia, que vive em
condicdo de dependéncia, seja para locomocdo, seja para atividades de vivéncia diaria., pois,
além de ser idosa, é cega. Portanto, é possivel enxergar na protagonista a representacdo de uma
burguesia dependente, e em Maria Presta a transfiguracdo de uma coletividade negra que
dedicou sua vida ao cuidado com o branco.

Percebendo a memdria sob um aspecto coletivo, Maria Preta ressignifica a memoria de
um grupo social que teve sua liberdade, mas que ainda possuia a vida condicionada ao outro.
Mesmo como uma possivel escravizada livre, a sociedade n&o lhe oferecia condigdes de vida:
a narrativa ndo faz referéncia a familia, lar ou filhos da personagem, o que leva a interpretar
que o convivio com o ambito familiar foi interrompido, ficando como opgdo o tornar-se

agregada para conseguir se manter e sobreviver. Sobre o perfil da personagem, o conto traz que

107



“Maria Preta ¢ a mais curiosa” (Lunardi, 2002, p. 112), além de ser uma mulher que apresenta
um apego a religiosidade e supersticdo. Sobre a curiosidade, é verossimil mencionar o interesse
que ela tem em descobrir o funcionamento das coisas que ndo faziam parte de sua experiéncia

de vida:

E o cenario do romance que escreverei, a patroa explicava, animada, indicando
o local exato em que o quadro deveria ser pendurado. Um cenério, como no
teatro? Maria Preta perguntou, os olhos ansiosos de entendimento, divididos
em apreciar o painel e alcancar o material para a colega que, do alto de uma
escada, fixava a borda do papel com percevejos. Excitada, a patroa ndo ligava
aos anelos de Maria Preta (...). (Lunardi, 2002, p. 107)

Ainda que Julia pareca agir de forma cordial, os desejos e os interesses de Maria Preta
eram desconsiderados, 0 que mais uma vez revela a assimetria da relacdo entre as mulheres. A
acao de ser tratada com indiferenca ilustra que, mesmo que colocada numa posi¢édo de agregada,
as vontades que deveriam ser atendidas eram sempre as dos “senhores” e “senhoras”, posto que
0 agregado estava naquele espaco por ndo ter condi¢des de gozar de sua liberdade sozinho e
depender das familias que possuiam posses para viver.

Na posicdo de senhora, além da velhice, Julia foi acometida pela cegueira o que
colaborou para sua dependéncia em relacéo a Izidia e Maria Preta. Entretanto, em uma Otica
que vai além da cegueira em seu aspecto fisico, essas personagens também sdo consideradas
cegas, “Eram cegas as trés, Julia consente em um esgar” (Lunardi, 2002, p. 116). Quando a
cegueira das duas mulheres ¢ mencionada, nota-se que essa aparece como forma de promover
uma reflexdo acerca da posicdo que ocupavam, uma vez que as mados das agregadas eram
“tragicamente indomadas para as letras” (Lunardi, 2002, p. 115). Percebe-se que, além de
possibilitar uma reflexdo sobre a condicdo dos agregados, Maria Preta e lIzidia representam
diversos cercamentos sociais, como mulheres negras que experienciaram o periodo pés-

abolicdo e tiveram seus sentimentos desconsiderados:

Para escrever em prosa o que esté dito em seus desenhos, Jalia teria de dispor
de méo alheia. Embora possua perto de si dois pares ansiosos por alcancar-lhe
conforto e préstimo, as médos de lzidia e Maria Preta sdo tragicamente
indomadas para as letras. Eram cegas as trés, Julia consente em um esgar.
(Lunardi, 2002, p. 115-116)

Assim como as duas mulheres da narrativa lunardiana, varias foram as figuras femininas
que tiveram suas subjetividades silenciadas ao ndo possuirem o contato com a escrita, posto

que a escrita, mesmo que através de pseudénimos e da impossibilidade de publicagdo, permitia
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as mulheres transferirem para o papel seus desejos, angustias, ainda que confidencialmente; ou
seja, essa acao constituia-se como um modo embrionério de se colocar como um sujeito ativo
e externalizar as emocdes diante do mundo. A questdo do ndo acesso a escrita entra ainda por
um caminho de exclusdo, quando se compreende que as mulheres burguesas, a exemplo de
Julia, mesmo que ndo pudessem publicar, ndo foram restritas do contato com a leitura e a escrita,
ficando a restrigdo para os grupos subalternizados, a exemplo das mulheres negras no processo
pos-abolicionista que, na maioria das vezes, tornavam-se agregadas das familias
burguesas. Dessa forma, ao representar a condicdo de agregadas, o ndo saber escrever figura
como uma venda que encobre o mundo, as suas transformagdes e a necessidade de assumir o
protagonismo. Por essa razao que, mesmo enxergando do ponto de vista fisico, 1zidia e Maria
Preta sdo cegas, pois viviam em contexto no qual suas subjetividades e pensamentos eram
desconsiderados. Viviam a escuriddo do condicionamento e do assujeitamento por néo
encontrarem condig¢des de se colocarem socialmente e figurarem a memdria de mulheres que,
mesmo inconscientes, viveram o silenciamento durante décadas.

De acordo com Halbwachs, situacdes do passado sdo adaptadas e ressignificadas no
entendimento do presente, de forma que a memoria coletiva € um continuo processo de
construcdo no qual os grupos sociais, através das experiéncias individuais, possibilitam uma
interacdo que constitui a coletividade. Quando a questdo do acesso a escrita e, especificamente
da producado literaria é analisada, a situacdo de Maria Preta e Izidia aparecem como ilustracéo
de como o processo de representacdo desse grupo social (mulheres em condicdes de
subalternidade) foi fruto da resisténcia. Mesmo que ndo se configure como uma mulher
inferiorizada socialmente, a protagonista Julia também figura uma mulher que experienciou 0s
impactos do ser mulher e do tentar se inserir no campo artistico no século XIX, sendo julgada
e vista como subversiva por possuir versos publicados em livros.

Sobre a questdo da dependéncia, é possivel analisar que essa se coloca na narrativa como
uma constante na vida das trés personagens. Se, por um lado, encontra-se Jalia, que tem sua
submisséo devido a idade e a deficiéncia visual, do outro, tem as agregadas que, distintamente
da protagonista, ndo tém sua subserviéncia condicionada as limitagdes motoras, mas, por uma
questdo de ordem de valores e prestigio social, vivem na subordinacdo. Consciente do quanto
dependem de Julia, lzidia se coloca na narrativa como a responsavel por trazer uma visdo
racional; isto é, € uma mulher que sabe sua sobre sua condi¢do. Desde a percepg¢do de que a
historia contada era, na verdade, o relato da vida da prépria Julia, até 0 modo de agir e pensar

diante da morte da patroa, Izidia é a que apresenta uma perspectiva aguda sobre os fatos:
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Ao entrar na sala, Izidia da com a patroa tombada no chéo, recoberta pelo
painel em que, decerto, tentara se amparar. aos gritos, chama Maria Preta, que
ajuda a transportar a patroa para o sofa. As duas tomam o pulso, tentam ouvir
0 coracao e, finalmente, olham-se, admitindo com assombro que ndo ha mais
nada ali. O siléncio expde a gravidade da hora. Maria Preta 0 rompe com um
solugo, repetindo: “Foi-se a senhora, foi-se a senhora.” Izidia, mais treinada,
faz a amiga trabalhar. (...) A sés, dobra os bracos de Julia em cruz e, entéo,
deixa que suas lagrimas se libertem. Nao sabe que rumo tomar agora. O que
serd dela, de Maria Preta, da casa, dos painéis coloridos? (Lunardi, 2002, 117)

Constata-se que o questionamento sobre o seu destino e o de Maria Preta carregam
marcas da incerteza de uma vida que veria a necessidade de buscar espaco em uma sociedade
fechada para as mulheres. Diante desse sentimento, ainda é possivel perceber que as duas
personagens ndo comentam sobre maridos e filhos, o que oportuniza inferir que eram solteiras,
um agravante para o contexto do século XIX. As mulheres que chegavam em uma fase adulta
e ndo casavam, eram invisiveis perante os olhos da sociedade. Quando seu pai, figura a quem
devia submissao, falecia, elas sofriam com a exclusao, preconceito e dedicavam-se a trabalhos
como mucamas, lavadeiras, trabalhos domésticos, recebendo salarios miseraveis e vivendo em
condigdes de desprezo.

Diante da inseguranca com o futuro, Izidia apresenta também uma preocupa¢do com o
destino da casa de Julia, que se fecharia e junto com ela toda a historia da protagonista, bem
como os painéis coloridos que habitam a moradia. Como elementos materiais, a casa e 0S
painéis colaboram com a rememoracdo de Jalia e das outras mulheres que conviviam no mesmo
espaco. Tratando-se dos quadros, nas paginas iniciais da narrativa € possivel visualizar a
descricdo da realidade vivenciada pelas mulheres naquele momento. Com sensibilidade, cada
aspecto que vai sendo incluido na descricdo aparece como um item que passa a compor um

cenario que, devido a sua construcdo, assemelha-se a uma pintura:

As ondas investem um humor de ressaca sobre as pedras, engolindo grossas
camadas de areia e tufos de vegetacdo. Para os lados do continente, o céu
noturno recua, acossado pela luz da manha. Sobre a baia da Babitonga, a
bruma de julho anula defini¢ces. Terra e mar, peninsula e continente, tudo se
esfuma no veéu vaporoso e glauco que mascara a agonia do farol. (Lunardi,
2002, p. 103)

O nascimento do dia, navios chegando ao porto, o farol, a ideia da cidade que esta
acordando sdo elementos que comp&em a descricdo inicial do que Maria Preta conseguia ver

da cidade através da janela embacada de vapor. Ao passo que cada elemento vai compondo a
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realidade observada, enxerga-se que o cendrio descrito € um mundo sem vida, sombrio ou,
como a propria narrativa menciona “Nenhuma cor participa da paisagem” (Lunardi, 2002, p.
104). Como um quadro, 0 espacgo ao entorno da moradia de Julia leva Maria Preta a perceber a
infelicidade que perpassa aquele lugar, como se ja alertasse para 0 momento vesperal que seria
vivenciado. No fragmento que Julia, com a ajuda das agregadas, € levada até a sala, as paisagens
de um quadro passam a ser descritas, resgatando as impressdes que foram citadas nas paginas

iniciais do conto:

- Estamos diante de qual? — Pergunta.
- O da torre.
- Descreva-o para mim, lzidia.

(..

- A torre é alta — comeca Izidia -, quase toca o céu, pintado de anil, acho.

- Cerlleo — corrige a patroa -, a cor de alguns dias de outono. Aqui comeca
minha historia. A igreja esta cheia. Todos ali sdo velhos conhecidos (...)
(Lunardi, 2002, p. 110).

A igreja que aparece no inicio do conto, “Na igreja Matriz, o sino comega a chamar para
as matinas” (Lunardi, 2002, p. 104), volta a aparecer como elemento de um dos painéis que, ao
ser descrito, leva a protagonista a se inserir e compartilhar suas lembrancas. Em um processo
relacional, a pintura dialoga com o mundo de Jalia e das outras mulheres, ao passo que aparece
como projegéo de um mundo sombrio, escuro, um mundo que a protagonista ndo se encontra e
ndo se identifica mais. Como descrito no inicio do conto, 0 cenario que parece uma pintura
transfigura a ideia de aprisionamento, na qual a prépria auséncia de cor e escuriddo sao reflexos
da condicdo de Julia, mulher que vivencia limitacGes causadas pela idade, acometida pela
cegueira e incapaz de escrever, de ver no colorido do mundo a oportunidade de concretizar seu
sonho: publicar seu primeiro romance. A falta de cor e de vida marcam a representacdo de um
mundo que morre a medida que a morte da protagonista se aproxima.

Enquanto, para Julia, a falta de colorido representa seu sofrimento e aproximacéo da
morte; para lzidia e Maria Preta, a auséncia de cor simboliza suas condigdes de invisibilidade,
assujeitamento e de uma liberdade cerceada. Se, para a protagonista, a escuridao simboliza a
cegueira; para as agregadas, a escuriddo traduz a falta de oportunidades e a incerteza do futuro
apos a morte da patroa. Entretanto, de modo a possibilitar um contraste, em trechos da narrativa

é possivel observar painéis que se apresentam de forma viva e colorida:

Em um primeiro plano, um jardim coloridissimo parecia saltar do painel.
Dezenas de flores de papel haviam sido dobradas e depois aplicadas, uma a
uma, de modo a dar volume e relevo ao conjunto. Encantadas como diante de
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um presépio, lzidia e depois Maria Preta alternaram exclamagdes. (Lunardi,
2002, 107)

No quadro que traz o sentimentalismo que permeia o romance de José e LUcia, também
se encontra uma pintura colorida, traduzindo o sentimento e a emogdo que Julia buscava

expressar ao contar cada parte de sua narrativa:

Julia silencia, de repente. Parece distrair-se ou dormitar. Mas limpa a garganta
e pergunta que painel vem em seguida.

- Os envelopes de onde saem pedacos de papel colorido.

S&0 poesias, as muitas que José e Lucia trocam, e também partituras escritas
para ela. Na sequéncia, ha a cena campina, onde descreverei o passeio em que
juram amor eterno. (Lunardi, 2002, p. 111)

Ao associar cada painel as cenas de sua historia, Julia se utiliza das lembrancas, de modo
a transpassar uma memoria preservada, viva, mesmo que 0 mundo ndo pudesse ser visto por
ela. Dessa forma, o colorido presente nos quadros simboliza a manutengdo de um mundo que
consegue se manter vivo através das lembrancas. Se o painel que pinta 0 mundo tal qual ele é
tem como marca a escuriddo, as cores passam a compor novas telas quando as lembrancas sdo
reconstruidas e compartilhadas com as outras duas mulheres.

No momento em que Izidia consegue perceber que os painéis que cobriam as paredes
de toda sala se configuram como as cenas do livro e da historia da vida da patroa, a memoria
experienciada por Jilia deixa de ser individual e se converte em coletiva, posto que Izidia “olha
ao redor, se afasta do corpo da patroa e recolhe o painel que jaz no chéo, antevendo que precisa
ser consertado” (Lunardi, 2002, p. 117). A acdo de lIzidia de consertar o painel, para além de
um ato de reconstrucdo material, coloca-a em uma posicdo de mantenedora da memoria e, como
Halbwachs postula, o ato de manutencdo ndo se reduz a conservagdo, mas se constitui como
um refazer das memorias que se inseriram no espaco coletivo e sdo reconstruidas sempre que
evocadas. E nessa possibilidade de sempre ser refeita e evocada que reside a infinitude da

memoria e, nesse caso, das lembrancas e composicdes artisticas de Julia

Na seda purpura, tracos de oceano e de céu indicam tempestade. Um pequeno
navio, plantado nomeio de suas ondas altas como ele, esta a deriva. Falta
pouco para afundar, poderia-se dizer. No canto esquerdo da pégina, entretanto,
um farol lanca bragos compridos em direcdo ao mar. O foco decepa as trevas
e, forte como um desejo, leva com seguranca o barco rumo ao mar aberto.
(Lunardi, 2002, p. 117)
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O quadro pintado por Julia em seus Gltimos momentos de vida, passa a se inserir na
memoria das personagens secundérias ao passo que nao refletem apenas a condicdo de morte
da protagonista, mas da incerteza que passa a compor a vida de Izidia e Maria Preta. No entanto,
0 barco rumo ao mar aberto pintado pode ser visto como as proprias lembrancas que se

libertaram da finitude da matéria humana e passaram a compor a coletividade.

Considerac0es Finais

“Sonhadora”, de Adriana Lunardi, em um movimento que possibilita a percep¢ao da
memoria desde sua construcdo individual até a coletiva, oportuniza enxergar a estruturacdo de
uma personagem que representa uma configuracgdo distinta do her6i da Antiguidade Classica,
conforme explorado no primeiro capitulo através das contribuicdes de Werner. Se, na
Antiguidade, o herdi estava preocupado em representar sua coletividade, com a modernidade o
individuo burgués ndo é mais um espelho da coletividade, sendo desvinculado da estrutura do
herdi épico. Enquanto o heréi epico estava preocupado com a gloria, o personagem moderno
ndo € estruturado nos moldes de valentia, buscando oportunizar analises que permitam ver as
condigdes plurais que permeiam o homem em suas constantes transformacdes sociais.

Ainda no que diz respeito a nova estruturacdo dos seres da narrativa, com Lukéacs foi
possivel perceber que essa composicdo se deve ao continuo questionamento que 0 homem passa
a fazer acerca da sua condi¢éo, por essa razdo que a epopeia entra em declinio e o romance

passar a ser concebido como o género que representa a maturidade do sujeito moderno,
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individuo vivente de um mundo que ndo é mais delineado e presumivel. As categorias dos
herdis (idealismo abstrato, romantismo da desilusdo e da maturidade viril) traduzem,
respectivamente, um individuo que age mais do que pensa, pensa mais do que age e, que busca
trazer o equilibrio entre o pensar e agir. Além das classificacdes para os herdis, as contribuicdes
de Lukacs para essa pesquisa residiram no fato do pensador perceber a relacéo entre ficcéo e
realidade ao considerar que o heroi reflete e refrate a realidade.

Tendo enxergado a concep¢do dos dois mundos, mundo antigo e mundo moderno, a
noc¢ao de personagem surge e 0s estudos sobre esse elemento narrativo se desenvolvem de modo
que passam a ser definidos conforme sua complexidade como planos ou redondos, conforme a
classificacdo proposta por Foster. Na perspectiva moderna de estudo das personagens, Candido
aparece e traz suas contribuicdes para esse estudo ao viabilizar a capacidade de projecdo e
identificacdo entre a pessoa e a personagem. Pelo fato de a personagem ser o foco que possibilita
a analise desse trabalho, poder enxergar sua constituicdo em um panorama de mundos distintos
(Antiguidade e Modernidade) oportunizou uma analise critica do perfil, representacdo e das
condicdes sociais que permeiam a vivéncia de Julia, Maria Preta e Izidia. Ao perceber que as
personagens que compdem a narrativa sdo mulheres, as ideias de Zinani contribuiram com a
percepcéo da falta de uma linguagem feminina que trouxesse a representacdo da identidade na
literatura. Desse modo, através do pensamento de Zinani foi possivel considerar como a
linguagem € importante na construcdo da representatividade e protagonismo feminino. Acresce-
se a isso a evidéncia dada a literatura produzida por mulheres, responsavel por promover 0s
sentidos textuais a partir da experiéncia e das expressoes femininas.

Através do segundo capitulo, desde a perspectiva individual até a coletiva, notou-se
como a memdria possibilita conexdes entre 0 que ja passou, 0 que acontece e ainda com o que
ha de vir, oportunizando que a cada ato de rememoracdo o passado seja reestruturado. Com
Benjamin, o ato de narrar foi visto como uma forma de transmissdo das experiéncias. Sendo
diretamente associada a sabedoria, o0 narrador € visto como um homem que sabe dar conselhos,
pois muito viveu. Dessa forma, as contribuicdes de Benjamin foram pertinentes para essa
investigacao por oportunizarem uma visdo do relato oral que vai além do oralizar ao adentrar a
manutencdo, transmissdo cultural e ressignificacdo da memoria cada vez que a historia é
contada. E, em Bergson, a memoria individual pdde ser vista em um processo no qual o tempo
aparece como duracdo e a conexdo sujeito, alma e corpo aparece como relevantes na
estruturagdo da memoria. Em “Sonhadora”, a memoria habito e a memoria pura sdo percebidas.

Enquanto a primeira é notada nas acGes de repeticdo e de condicionamento das méos para o
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desenho como herancga da pratica musical, a segunda é vista nas lembrancas passadas que Julia
conserva e transmite.

Reconhecendo que os individuos ndo estdo sos e visualizando essa condi¢do dentro do
préprio conto, posto que Jalia vive com outras duas mulheres, a memoria coletiva foi explorada
de modo que viabilizou perceber o processo de integracdo das relagdes sociais, assim como 0s
contextos e experiéncias de vida influenciam na constru¢do da memaria de cada grupo social.
Para além da conservacdo, a memoria social é colocada por Halbwachs como um continuo de
reconstrucdo do passado, aspecto que pode ser notado na narrativa lunardiana ao perceber como
a protagonista ressignifica sua vivéncia ao ficcionalizar e tornar a relacdo entre José e Lucia
possivel dentro da sua criagdo narrativa.

Quanto ao perfil de Jalia, além da cegueira, a condi¢do da idade da protagonista se
coloca como relevante por condicionar e justificar seu comportamento. Ecléa Bosi, ao promover
a discussdo sobre a memaria de velhos, trouxe para essa dissertacdo a importancia do ato de
narrar para manutencdo da memoria, posto que a narrativa é esbocada por experiéncias que
foram vivenciadas e que ganham sentido ao passo que sdo compartilhadas. Todavia, a opressdo
que a velhice sofre no contexto moderno, atrelado ao surgimento do romance, conforme Ecléa
defende, levou o ato de narrar a extingdo. E devido a essa defasagem do ato de narrar que a
morte da protagonista Julia gera uma sensacdo de desnorteamento nas personagens secundarias,
isso se justifica pelo fato de Jalia ilustrar uma mulher idosa que esta a narrar oralmente. Ao
passo que seu falecimento acontece, para além da morte da matéria, a prépria sabedoria morre
com a protagonista. Entretanto, mesmo que a sabedoria tenha falecido por Julia ser uma
personagem idosa, sua experiéncia e memdria se manterdo vivas por terem oportunizado que
outras mulheres experienciassem o ato do contar como um processo de interacao.

A partir das categorias analiticas tracadas ao longo dessa pesquisa, foi possivel perceber
que duas historias integram “Sonhadora”, a narrativa lunardiana e o relato oral realizado pela
protagonista. Ou seja, a criatura ganha voz e constroi sua prépria ficcdo dentro da construcdo
de Adriana Lunardi. Por se tratar de uma narrativa oral, a historia contada por Julia carrega
consigo a transmissdo das experiéncias, apontando para a importancia do ato de narrar na
transmissdo da sabedoria. A personagem principal ainda representa as mulheres oitocentistas
elitizadas. Como visto durante a discussdo, seu contato com a arte, musica e sua desenvoltura
com o desenho sdo reflexos dessa condicdo de mulher burguesa que, mesmo sofrendo o
cerceamento, o viveu de forma menos intensa se comparada a Izidia e Maria Preta. Na posi¢éo

de agregadas, as duas personagens secundarias sofreram um duplo silenciamento da sociedade:
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primeiro por serem mulheres e segundo por estarem em uma posicdo subalternizada.
Distintamente de Julia, Izidia e Maria Preta ndo tiveram contato com a arte, mdsica e com a
escrita, e foram colocadas em uma posi¢do de cegueira por ndo conseguirem visualizar o mundo
e assumirem o protagonismo gque a manifestacao linguistica possibilita.

Quanto & memoria individual, ela serve como guia para todas as a¢des de Julia. Tendo
perdido a visdo, o colorido que a protagonista consegue traduzir para seus painéis é fruto das
lembrancas que fazem com que 0 seu mundo se mantenha vivo, mesmo que a narrativa traga a
representacdo de um universo que caminha para a morte de Julia. A preservacdo da memoria
individual é a responsavel pela transmissdo das experiéncias individuais que, ao serem
compartilhadas, tornam-se coletivas. Quando lzidia e Maria Preta assumem o papel de
testemunhas do relato da patroa, o que era individual converte-se em coletivo por propiciar que
as agregadas interajam e colaborem com a construcdo do relato. Além disso, a condi¢do que
cada mulher assume ao longo do texto lunardiano rememora as varias condi¢des de
silenciamento e a falta de representatividade feminina na literatura, refletindo a condigéo do
Brasil como pais que silenciou durante décadas as vozes femininas no seu processo de
construcdo da identidade nacional.

Assim, essa dissertacdo vem a se unir aos trabalhos ja existentes de forma a contribuir
com a fortuna critica da autora e permitir uma leitura voltada para as questdes que se voltam
para a memoria individual, coletiva e para os contextos de vida de trés mulheres inseridas no
século XIX: Julia, Izidia e Maria Preta. Em outras palavras, além da andlise da condi¢do da
protagonista e de sua subjetividade, o delineamento das personagens secundarias viabilizou a
percepcao da condi¢do de vida das mulheres de classes subalternizadas no Brasil, assim como
as realidades distintas manifestadas por meio das memorias individuais se conectam no esbogo
da construcdo da memoria coletiva. Dessa forma, Julia, Izidia e Maria Preta, mesmo
representando perfis distintos tornam a narrativa um ponto de encontro de alteridades e, ao
mesmo tempo, de percepcao de como essas alteridades se relacionam em um espago comum.
Sonhadora traz para o meio académico a visualizagdo da memoria, em seu momento vesperal,
seguindo uma posi¢do contrria ao corpo. Enquanto o corpo se desagrega e a biologia aponta
cada batimento como um passo para o término, indicando a finitude do corpo; a memoria
ratifica sua vivacidade e infinitude, colocando-se como o Unico meio de manutengdo e

ressignificagdo de vidas.
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