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RESUMO

O presente estudo propde uma abordagem sobre os mecanismos utilizados para a
construgdo da performance de voz subalterna a partir do exame da obra Contos
Negreiros, do autor pernambucano Marcelino Freire, langada em dois suportes (o
impresso em 2005 e o audiolivro, em 2009). Para tanto, a pesquisa arregimenta recortes
das  discussdes  contemporéneas  sobre as  diferentes  instancias  de
exclusdo/marginalizacéo e de seus efeitos no campo da representacao artistica (Spivak,
2010; Virno, 2007; Hardt e Negri, 2005; Bhabha, 1998; Gumbrecht, 1998; Gilroy, 2001;
Perlman 1977). Pelo tecido nessas discussdes, intenta-se mostrar que, quando tomado
pela literatura, o conjunto das crescentes desigualdades sociais vivenciadas, sobretudo
no cenario urbano, tende a produzir, na cena atual, uma pluralidade de discursos, 0s
quais, por meio de diferentes veiculos, tentam se fazer ouvir. A escrita de Freire, e em
particular na obra em questdo, fortemente ancorada num mecanismo de oralizagéo,
projeta diccdes impregnadas do peso que a auséncia ou faléncia material imprime sobre
0S sujeitos, progressivamente empurrados para a ‘“zona dos ndo convidados”. O
assinalamento de um semi-reduto no jogo social, que, justamente por essas razdes, cria
a ambiéncia propicia a atuacdo de uma personagem-voz, que grita dores, gozos,
impossibilidades e fraturas. Personas que laboram por um existir. Inquietam, chocam,
indignam, enfim, presentificam, via voz, a condicdo dos que silenciados, viviam nas
margens até entdo. A hipdtese central, portanto, € a de que todo esse labor, essa
enunciacdo, que pela forca da voz se faz presenca, transborda em dimensao

performatica de dentro de ambos os suportes de Contos Negreiros.

Palavras-Chave: performance; audiolivro; subalternizacéo; voz; presentificacao.



ABSTRACT

This study proposes an approach to the mechanisms used for the construction of the
subaltern voice performance from an examination of Contos Negreiros, book written
by Marcelino Freire, launched in two media (printed, in 2005 and audiobook, in 2009).
Therefore, the research rallies clippings of contemporary discussions about the different
instances of exclusion/marginalization, and their effects in the field of artistic
representation (Spivak, 2010; Virno, 2007; Hardt and Negri, 2005; Bhabha, 1998;
Gumbrecht 1998, Gilroy, 2001; Perlman, 1977). The fabric in these discussions, an
attempt is made to show that, when taken in the literature, all the growing social
inequalities experienced, especially in the urban setting, tends to produce in the current
scene, a plurality of discourses, which, through different vehicles, try to make yourself
heard. Freire 's writing, particularly in the work concerned, strongly anchored in a
oralization mechanism designs impregnated dictions weight that the absence or failure
print materials on the subjects progressively pushed to the “zone of not invited". The
assignment of a non-place in the social game, which precisely why, creates the
ambience conducive to the performance of a character - voice screaming pains, joys,
impossibilities and fractures. Personas that exist for laboring. Uneasy, shocked,
indignant, finally, it present via voice, the condition of those silenced, lived on the
banks so far. The central hypothesis therefore is that all this labor, this utterance, that
the strength of voice that is presence, overflows into the performative dimension within

two mounts of Contos Negreiros.

Key-words: perfomance; audiobook; subordination; voice; presentification.
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INTRODUCAO

Partindo da premissa de que, imersos na vertiginosa velocidade imposta pela
estrutura mesma do capitalismo, 0s sujeitos se véem obrigados a estabelecer novos
mecanismos de assinalamento de sua presenga (ou auséncia) no jogo social, parece cada
vez mais necessario um conjunto de discussdes no entorno de uma etnografia pos-
colonial que venha a possibilitar (re)discutir a condicdo subalterna e seu direito a
subjetivacdo no terreno da criagdo artistica, em particular, da Literatura. Mais
especificamente, trata-se de partir na direcdo de uma escuta sensivel no que diz respeito
a traducdo do que pode, do que deve e do que precisa verter as vozes subalternas, ou
melhor, subalternizadas, nessa nova/velha cena, sob pena de, ao contrario, vivenciarem
ja dentro do espaco excluido (o da periferia) um outro mecanismo de exclusdo: o do
silenciamento de sua voz, enquanto fluxo essencial de suas subjetividades. Ou o que
seria talvez pior: ter sua voz sub-representada, num jogo supra-artificial de linguagem
que mais estereotipiza do que abre espaco para verter diversidades, ainda que violentas.

Quando expropriadas desse direito a voz, as personagens Sdo apenas
ancoradouros de um devir ja estabelecido. Cumprem, mas ndo agem de fato, ndo se
conflituando, ndo se autonomizam, posto que os seus “ditos” ja se encaminham para um
I6cus esperado: o reduto discursivo desacreditado e desautorizado na politica das
mediacdes. Ocupam uma espécie de entrada dos fundos. Diante dessa imposicao nao se
desenha uma nova territorialidade na geografia ja posta, e o silenciamento, por tabela,
mina a possibilidade de manifestacdo do poder simbdlico das classes retratadas, alicerce
mesmo do processo de identidade/alteridade.

A respeito do que pode o dizer, a enunciacdo no seio do simbolico, Bordieu

(2000, p. 14) assinala que:

O poder simbdlico como o poder de constituir o dado pela enunciacéo, de
fazer crer e fazer ver, de confirmar ou de transformar a visdo de mundo e,
deste modo, a acdo sobre 0 mundo; poder quase magico que permite obter o
equivalente daquilo que é obtido pela forca (fisica ou econdmica), gracas ao
efeito especifico de mobilizacdo, s6 se exerce se for reconhecido, quer dizer
ignorado como arbitrério. (grifos meus)

A partir do exame da obra Contos Negreiros, de Marcelino Freire, lancada em
dois suportes (impresso em 2005 e audiolivro, 2009, em anexo), a presente pesquisa

visa estender a discussao sobre subalternizacdo para além do enfoque de um modelo de
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imitacdo imperfeita do mundo improdutivo e deficitério, hoje revelado improficiente.
Mas sim, valendo-se de um recorte da literatura do hoje, compreender que mecanismos
operam a invisibilidade de uma série de sujeitos, provocando um verdadeiro
silenciamento das vozes desses grupos no jogo social, o que termina por negar-lhes,
tanto no plano simbdlico quanto no material, a condicdo de cidadania. Desse modo,
este é um estudo que propdem abrir discussdo sobre a performance vocal e sua poténcia
na projecdo das experiéncias de pobreza, subalternidade e marginalidade nos cenarios
urbanos brasileiros. Ambas as versdes constituem-se como objeto deste estudo.
Compreendendo a quase organicidade dos contos/cantos, todas as 16 narrativas sdo
pontos de discussdo, uma vez que, como defendemos a proposta de uma performance
oral enquanto presentificacdo’, esse conjunto de textos ligam-se por meio de uma
cadeia solidaria (ou de contaminacdo) onde muitos dos processos de oralizacdo da
experiéncia de pobreza s6 podem ser percebidos ora por justaposicdo, ora por
aglutinacdo. Equivale dizer que as situa¢Ges narrativas expostas, ora se complementam,
ora se repelem ou exasperam, mas sempre guardam umas para com as outras, um tecer
da poténcia vocal.

E decisivo, nesse sentido, a relagdo intermidial implicita nesse processo de
representacdo, isto €, em que medida a versdao em audiolivro da obra em tela pode
ampliar o carater oralizante ja presente na escrita de Marcelino, ao ponto de, na versao
em audio, fazer eclodir a voz/verve desse ente marginal dando maior perceptividade ao
seu discurso faixa a faixa. A voz seria, portanto, o ativador do poder fazer, do estar
presente, do inscrever-se e do escrever-se na cena contemporanea, como que
acendendo e ascendendo a palavra.

Sobre tal aspecto, ainda recorrendo a Bordieu (2000 p.167):

O poder simbdlico é um poder de fazer coisas com palavras. E somente na
medida em que é verdadeira, isto é, adequada as coisas, que a descri¢do faz as
coisas. Nesse sentido, o poder simbdlico é um poder de consagracéo ou de
revelacdo, um poder de consagrar ou de revelar coisas que ja existem. 1sso
significa que ele ndo faz nada? De fato, como uma constelagdo que comega a
existir somente quando é selecionada e designada como tal, um grupo -
classe, sexo, religido, nacdo - s6 comeca a existir enquanto tal, para os que

! Interessa-nos nesse estudo a acepcdo do termo tanto na dimensdo da Filosofia, enquanto Ato pelo qual
um objeto se torna presente sob a forma de imagem (estar/fazer/forcar presenca) quanto (e,
complementarmente) da Psicologia na condicdo de experiéncia decorrente do tempo vivido, sentida como
presente e integrada como tal na memdria e, consequentemente, nos modos de afeto, em seu amplo
sentido. Cf RESENDE, Beatriz. Contemporaneos: expressdes da literatura brasileira no século XXI. Rio
de Janeiro: Casa da Palavra; Biblioteca Nacional, 2008.
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fazem parte dele e para os outros, quando é distinguido, segundo um
principio qualquer dos outros grupos, isto €, através do conhecimento e do

reconhecimento. (grifos meus)

Conhecimento e reconhecimento que, em Contos Negreiros, se colocam
obrigatoriamente como instancias de acdo. Tem-se assim, pela via da voz, um
mecanismo para a traduzibilidade dos multiplos processos por meio dos quais o sujeito,
em chave de subalternidade, se subjetiva em face tanto daquilo que lhe falta, como
também daquilo que Ihe é produtividade e poténcia

Assim, como propde Spivak (2010) no j& classico texto "Pode o subalterno
falar?"?, da articulagdo entre a teoria marxista, a Psicanalise e ainda passando pela
desconstrucdo derrideana, necessario se faz aprofundarmos o complexo debate em torno
da conquista de espaco para o direito a enunciacdo sendo, equanime, certamente
diversa e, por isso mesmo, mais condizente com as fraturas do mundo contemporaneo.
E por entre tais fraturas que busca espaco a multivocalidade: se ndo dizer o novo (vez
que ndo ha novidade na subalternizacdo, exclusdo, violéncia e preconceito), certamente
dizer de novo, mas com as ferramentas do agora. Potencializar com a voz, o que se tem
para dizer. Tornar o dito acéo e ndo apenas registro.

Em Contos Negreiros, ao operar esse deslocamento (do registro a acao), as
personagens em seus diferentes trajetos parecem substituir o fato pelos atos possiveis,
tudo se encaminha muito mais para o terreno das repercussdes do que da ocorréncia per
Si. As situagdes narrativas, todas “abruptas”, posto ndo disporem de margens
explicativas ou antecedentes descritivos, terminam por criar a sensacdo de um mundo a
deriva, num tecido flagrante sobre o qual as personagens observam e sdo observadas ao
tempo em que vertem dissonantemente suas experiéncias de dor, gozo ou rendncias.

Apesar do estranhamento que 0 modus e as situagdes narrativas da contistica
urbana contemporanea tendem a provocar no processo de recepcdo do leitor médio —
aspecto a se discutir adiante — pode-se afirmar que no interior destas se elabora uma
nova possibilidade para o processo de humanizagdo do sujeito moderno. O extraliterario
assume cada vez mais influéncia nas estruturas internas do literario e a obra, deixa de
buscar o real como totalidade ontoldgica, passando a discutir retalhos das experiéncias
do agora, que, de algum modo, solidarios entre si, integram o campo da experienciacdo

e ndo mais da mera retratacdo. Lé-se em Oliveira (2011, p. 79):

2 SPIVAK, Gayatri Chakravorty. Pode o subalterno falar? 1. ed. Trad. Sandra Regina Goulart Almeida; Marcos Pereira
Feitosa; André Pereira. Belo Horizonte: Editora da UFMG, 2010.
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Ora, se a arte é conteldo interior e exterior, como afirma Adorno, a
representacdo na narrativa literdria é também uma condensagdo significativa,
que traz para a obra o conflito entre o dado extraliterario e a prépria forma
muitas vezes autotélica da literatura, aprisionada pela expressdo artistica
sacralizada. A representacdo ndo é, entretanto, o registro do real, mas a
particula enunciativa que contém em si uma visao especifica do fato narrado
e uma ligacdo maior, mais ampla, e historicamente constituida da relacéo
entre o narrador e o narrado, como um universo micro de relacdes macro,
sem o qual se torna difusa e esfumacada [...]

Tal acdo, por sua vez, imprime ao ato de escrita na cena global de hoje, a
necessidade de romper com a doxa®, convertendo o préprio texto num mecanismo em
vortice, dentro do qual o receptor, igualmente posto em desalinho frente a velocidade do
jogo social, se posicione como participe deste movimento. No qual a modulacdo das
vozes — geralmente dissonantes — sejam ouvidas e ndo abafadas, ndo se eximindo,
portanto, da organica semiose ja inevitavel, quer no chdo da fabrica, quer nos
atapedados nichos onde se gesta o poder, quer ainda nas pretensas plataformas
“intermidiais” que se anunciam a todos como grande novidade.

Sendo acdo, essa perspectiva de escrita oralizante é participativa, inquieta,
ofende e intima a uma leitura-participacdo, dentro da qual os canais sdo constantemente

testados, como se vé em:

[...] ninguém vive aqui com a bunda preta pra cima td me ouvindo bem?

[...] Obatal4 faz servico pra muita gente que ndo levanta um saco de cimento

t& me ouvindo bem?

[...]Jna praca turbulenta do Peld fazer sexo oral anal seja 14 com quem for ta

me ouvindo bem?

[...] t& me ouvindo bem?

Hein seu branco safado?

Ninguém aqui é escravo de ninguém.

(Contos Negreiros - Canto I, Trabalhadores do Brasil, p.19-20 — grifos
meus)

Ouem:
[..] Quem quer ver a agonia de um doente, assim, infeliz, hein,
companheiro?
[.]
Por que vocés ndo se preocupam com 0S meninos ai, soltos na rua? Tanta
crianca morta e inteirinha, desperdicada em tudo que € esquina. Tanta cdrnea
e tanta espinha. Por que ndo se aproveita nada no Brasil, ora bosta? Viu?
Aqui se mata mais que na Etidpia, a mingua. Meu rim ia salvar uma vida,
nédo ia salvar? Diz, ndo ia salvar? Perdi dez mil, e agora?
(Contos Negreiros - Canto VII, Nagdo Zumbi, p.54-55 — grifos meus)

Nessa direcdo, Joachim [20087], numa outra esfera — a da poesia — traca

oportuna reflexao sobre:

3 Doxa, conforme Roland Barthes, € a “Opinido Publica, o Espirito majoritario, o Consensus pequeno-burgués, a Voz do
Natural, a Violéncia do Preconceito. Pode-se chamar de doxologia (palavra de Leibnitz) toda maneira de falar adaptada a
aparéncia, a opinido ou a pratica.” (1975, p.53) apud KUSCHICK (1996 — n&o paginado).
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[...] podemos reafirmar que escrever € agir, quando a obra de arte inscreve
uma ruptura, uma desconstrugdo-reconstrugcdo ao nivel da linguagem. A
aurora de uma tradicdo marca um desejo saciado, uma ideologia. O poeta
verdadeiro encerra a tradi¢do assumindo-a, aniquilando-a, como um processo
digestivo quando destruimos o que nos nutre. A anti-ideologia, a contra-
proposta estética fazem do poeta um revolucionario.

Dentro de semelhante problematizacdo, acerca do escritor Barthes (2003, p.38)

considera que

[...] de um ponto de vista antropologico, 0 escritor-escrevente € um excluido
integrado por sua propria exclusdo, um herdeiro longinquo do Maldito: sua
funcdo na sociedade global ndo esta talvez muito longe daquela que Claude
Levi-Strauss atribui ao Feiticeiro: funcdo de complementaridade, ja que o
feiticeiro e o intelectual fixam de certo modo uma doenca necessaria a
economia coletiva da salde.

Cremos que a literatura (ou pelo menos a parte dela ndo celebrizada pela grande
midia), no cenario brasileiro contemporaneo, serve de plataforma sobre a qual se pode
discutir tal problematica. Vide, por exemplo, a escrita de autores como Rubem Fonseca,
Patricia Melo, Ferrez, Paulo Lins, Lourenco Mutarelli, Valéncio Xavier, Santiago
Nazarian, Marcal Aquino, lvana Arruda Leite, Marcelo Mirisola, dentre outros de
estética, geragdes e linguagens distintas, mas que em comum, partilham da personagem
que se sustenta na e pela fala.

E nessa direcdo que cabe, dentro do atual panorama nacional, um recorte que
nos conduza a obra de Marcelino Freire, autor cuja escrita se materializa em textos
(conto-poema) de diccdo largamente filiado ao modo oral da linguagem, logo,
ancorados fundamentalmente na necessidade da presenca de uma voz. O seu texto é,
pois, tributario de uma performance oral que, tomando o grafado enquanto registro, o
verte num fluxo repleto de modulacbes que, somente pela verve, podem operar a
traducao do que ¢ vociferacao, grito, reclamacdo, enfim, o “esporro” que vem da
subalternidade, ha muito represada em suas personas. Alias, € justamente esse carater
organicamente ligado a oralidade que d& uma consideravel vivacidade a suas
personagens ao ponto de quase se converterem em personalidades, tamanha é a
ampliddo que suas vozes, contaminadas pelo lugar “dos sem lugar”, vdo adquirindo no
tanger da narrativa. E essa contaminacdo a propria multivocalidade, posto que
presentifica ndo apenas o dilema vivido por cada personagem, mas, €, principalmente,
nos fornece uma possibilidade de maltiplos angulos para a escuta das vozes que
expressam, porgue e como vivem tais dilemas.

Isso posto, equivaleria a dizer que na escrita de Marcelino Freire as personagens

se fazem presentes prioritariamente por meio de suas falas. E por meio daquilo que vio
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dizendo que, progressivamente, se opera uma espéecie de construcdo de seus contornos.
Sdo ativos enunciadores, ao passo que sé existem enquanto falam. Sabemos deles e de
seus dilemas, fracassos e produtividades por meio de seu constante “falatorio”. Sao,
portanto, muito mais vozes, do que corpos, alids, em sua contistica inexiste descricao
das personagens, o que ha ¢ uma profusdo de “falas em voz alta”, verdadeiras
vociferacdes que, por desagradaveis, invadem o ouvido do leitor, mais inquietando do
que convidando ao didlogo. Mais que empenho, h&d uma necessidade quase organica na
performance vocal das personagens. Fala-se porque é este o Unico canal para assinalar
um lugar no mundo, ainda que seja a calgada, a lama, a margem esse lugar da fala.

Lé-se isso, por exemplo, no conto Totonha:

Capim sabe ler? Escrever? Ja viu cachorro letrado, cientifico? Ja viu juizo de
valor? Em qué? N&o quero aprender, dispenso.

Deixa pra gente que € mogo. Gente que tem ainda vontade de doutorar. De
falar bonito. De salvar vida de pobre. O pobre so precisa ser pobre. E mais
nada precisa. Deixa eu, aqui no meu canto. Na boca do fogdo é que fico. T
bem. Ja viu fogo ir atras de silaba?

O governo me dé o dinheiro da feira. O dente o presidente. E o vale-doce e 0
vale-lingliica. Quero ser bem ignorante. Aprender com 0 vento, ta me
entendendo? Demente como um mosquito. Na bosta ali, da cabrita. Que
ninguém respeita mais a bosta do que eu. A quimica.
Tem coisa mais bonita? A geografia do rio mesmo seco, mesmo
esculhambado? O risco da poeira? O pd da agua? Hein? O que eu vou fazer
com essa cartilha? Ndmero?

(Contos Negreiros - Canto XI, Totonha, p.79)

Embora pressuponha ao leitor atento uma estrutura de dialogo, na maioria dos
contos o interlocutor é ausente da cena. Esse deslocamento, contudo, ndo impede que o
entrelacamento dialdgico das instancias locutor/interlocutor ganhe especial relevo na
tessitura dos contos, ou seja, no discurso de um “ouvem-se” (ou pressupdem-Se) 0S eC0S
dos discursos dos “outros”, no caso especifico de Totonha: o da professora, 0 do poder
governamental, o dos moradores daquele l6cus (Vale do Jequitinhonha) e até, o da
natureza que inscreve sua presencga na paisagem.

Toda a gama de questbes aqui aludidas toma proporcbes ainda mais
polissistémicas na esfera das possibilidades da traducdo intersemidtica quando nos
voltamos para a dupla condi¢do na qual se encaixa a obra (escrita e audio), exigindo
recontextualizacdes e analise pormenorizada dos mecanismos constituivos de cada um
desses suportes.

Mediante tais caracteristicas, a presente pesquisa esta assim sistematizada: no

primeiro capitulo, intitulado: Os muitos mitos da marginalidade: dos lugares donde
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fala a literatura, buscamos apresentar as repercussdes que o termo marginalidade
adquire na cena literaria contemporanea. Empreendemos tal movimento acreditando que
por mais movedico que seja, rediscutir esse conceito adquire grande relevancia em face
de uma escrita como a de Marcelino Freire que, ao transitar pelos caminhos da
experiéncia de pobreza, subalternidade e marginalizacdo nos cenérios urbanos
emergentes, pode se equilibrar numa ténue fronteira entre a simples sub-representacéo e
esterotipia e o carater inovador, transgressor e, por isso mesmo, renovador das
possibilidades do texto literario, sobretudo, do conto, género de ‘f6lego curto’, mas,
necessariamente de mira certeira.

Escolhendo essa primeira possibilidade de abertura, optamos, contudo pela
direcdo oposta: primeiro procuramos recontextualizar a importéncia da (ndo tdo) nova
compreensdo de voz como presenca, possibilidade de inscri¢cdo e escricdo dos sujeitos
no jogo social, para, em seguida, tentar uma associacdo voz-marginalidade no seio da
chamada literatura de multiddo. Para tanto, nos ajuda desde a larga contribuicdo de
Zumthor (1990a; 1990b; 1993; 1997 e 2005) e Ong (1998), na reconstrucéo do conceito
de voz, bem como Maingueneau, (2001 e 2005) na sistematizacdo do que assinala tanto
0 contexto, quanto a forma prépria do discurso literario.

Ainda na compreensdo desses muitos lugares para a projecdo da fala literéria,
por compreender o poder do simbdlico implicito em seus agenciamentos, evocamos em
Bourdieu (2000), a plurivaléncia da qual se reveste esse poder no ato de converter
palavras em possibilidades de existéncia ora objetiva, ora subjetiva.

No primeiro tépico deste capitulo — Das muitas possibilidades de Literatura
Marginal: Breve contexto — o interesse € sintetizar as repercussfes do termo
marginalidade, ndo reconstruindo o historico do mesmo no Brasil, 0 que demandaria um
amplo mapeamento da evolucgéo das praticas de escrita na transicdo do século XIX para
0 XX, 0 que ndo é, obviamente, foco neste instante; mas sim realizar um recorte através
de estudos que centram esforcos na compreensdo deste termo no presente, na cena do
agora, no qual o conflito ndo é mais apenas s6 dos objetos para com 0s seus meios,
como também (e principalmente) do prdprio escritor para com o todo o sistema, cenario
do qual emerge a escrita de Freire e de muitos outros. Na realizacdo deste recorte,
muitas sdo as contribuicdes que poderiam ser arregimentadas, contudo, optamos por
Nascimento (2009) pelo fato de que em seu enfoque sdo tomados escritores que se
aproximam de sobremodo do contexto urbano emergente do qual se levanta espago e

temporalmente a escrita de Marcelino Freire.
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Em Das muitas Vozes Marginais: Contos Negreiros livro impresso X
audiolivro: experiéncia / experienciacdo, segundo item deste capitulo, o intuito é
apresentar e contextualizar as particularidades inerentes a cada uma das versoes da obra
em questdo. ExpOe-se, portanto, uma breve descri¢cdo de aspectos centrais da escrita de
Freire, oportunizando um primeiro acesso ao carater oralizante que invariavelmente se
manifesta em seus textos, por vezes deixando-os mais préximos da poesia do que da
prosa. Igualmente se contextualiza nesse item as feicdes do que seja um projeto de
audiolivro, situando-o no terreno da intermidialidade, logo, como novo aporte para
performances da voz, diferenciando-o de iniciativas como o livro falado, que atende a
outra demanda (a saber, a necessidade de leitura de individuos cegos). A partir de
consideracOes sobre as potencialidades de cada suporte, este item discute em que
medida, no caso dessa obra, se torna possivel falar das categorias de experiéncia e
experienciacdo no confronto obra-leitor.

Embora o primeiro capitulo de um estudo sempre preveja um carater
bibliografico, procuramos neste, ja empreender alguma postura de descricdo e analise
do objeto tomado, levando-se em consideracdo o fato da organicidade anteriormente
aludida (a estabelecida entre os 16 contos, bem como entre os dois suportes da obra em
tela: impresso e audio).

O segundo capitulo, cujo titulo é Scrivere per vendetta: a Literatura que ‘bate
panela’ se origina a partir da fala publica do autor, Marcelino Freire, que, em suas
entrevistas e demais momentos de comunicacdo sobre sua obra, tem insistentemente

A que nos serve de provocacdo para

afirmado: “Eu escrevo pra me vingar
contextualizar ndo apenas a cena (ou “geragdo”) da qual emerge, como principalmente
problematizar a questdo da oralidade de sua “contistica de vinganga”. Dai o apelo ao
vocéabulo italiano vendetta, que em traducdo, se estende para além do simples e imediato
“retrucar”, retaliar, para encaminhar-se no sentido de uma sequéncia de acfes e contra-
acOes planejadas, detalhadas e intimamente motivadas por vinganca, levada a cabo ao
longo de todo um periodo extenso de tempo, caracterizando assim, uma espécie de
tentativa de reestabelecer uma pretensa ordem que foi forcosamente rompida ou

destruida por um poder que se impde hegemdnico. Acreditamos que tematizando o eixo

* Ver exemplos dessa reincidente afirmativa em http:/blog.atelie.com.br/2012/11/0-poeta-vingador/#.UkIEH3-
Zkwo ou http://www.verdestrigos.org/sitenovo/site/cronica_ver.asp?id=992 e ainda em videos como:
https://www.youtube.com/watch?v=hZ8VMETPb-g e https://www.youtube.com/watch?v=ROmJ6IoCXGK e,
mesmo no documentario intitulado SP - Solo Pernambucano, dos cineastas Wilson Freire e Leandro Goodinho,
o0 qual aborda a trajetoria literaria do autor pernambucano.



http://blog.atelie.com.br/2012/11/o-poeta-vingador/#.UkIEH3-Zkwo
http://blog.atelie.com.br/2012/11/o-poeta-vingador/#.UkIEH3-Zkwo
http://www.verdestrigos.org/sitenovo/site/cronica_ver.asp?id=992
https://www.youtube.com/watch?v=hZ8VMETPb-g
https://www.youtube.com/watch?v=R0mJ6loCXGk
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dos grandes centros urbanos e a parcela dos sujeitos lidos como marginais no jogo
social, ao alicergar sua escrita em recursos sonoros como rima, aliteracées, assonancias
e fricgOes, distrogdes etc, o tecido narrativo em Contos Negreiros recobre sim essa ideia
de vendetta explicitada na fala publica do préprio autor. Assim, j& neste capitulo, e na
sua dinamica de topicos, o procedimento é de analise: composi¢do e decomposicdo da
ideia central através da leitura de diferentes situacGes narrativas. Em que medida a
concepcdo de escrita oralizada opera o efeito de vinganca/vociferacdo dos sujeitos
postos a margem pela Otica/acao referencialista.

Auxiliam nessa investigacao as contribuicdes tedricas de Bhabha (1998), quando
problematiza os modos de organizacdo do mundo oficial da cultura e os lugares (fisicos
e simbolicos) que esta aponta, além da leitura de autores como Spivak (2012)
Gumbrecht (1998) e Gilroy (2001) quando tratam da relacdo hegemonia x submundo,
bem como da transgressdo que sO pode ser operada a partir da perspectiva de voz de
muitos, portanto dissonante, em detrimento a uma voz unificada, logo silenciadora de
todo um habitus cultural em constante formulacdo nas velocidades e atritos urbanos. E
ao tratarmos ainda de presenca e voz, necessariamente, mais uma vez a base parece
estar em Zumthor, e Ong.

O terceiro e ultimo capitulo - O Canto dos Contos negreiros - comporta a
densidade das analises propriamente dita, ocasido na qual se busca compor um painel de
analise dos 16 contos, procurando explicitar a problematica da presenca da voz
subalterna, acessando para tanto, via semiose entre os dois suportes em questdo
(impresso e audio) fragmentos de sentido que tornem possiveis identificar/refutar a
presenca de subcultura, intercultura, multicultura, transcultura, polifonia, pluri ou multi
vocalidade. Para tanto, se busca contribuices tedricas que, no campo da semiotica, ja
nos possibilite pensar as relacdes intermidiais bem como o alargamento do sentido
mesmo do literario na era da maquina. Plaza (2003), Baudrillard (2009), Barthes (2006),
Santaella (1999, 2001 e 2005), Tatit (1998, 2001), Wisnik (1987, 1988 e 1992) Cliver
(2004), Guatarri (1992, 1999), sdo alguns dos muitos autores que tém encaminhado
provocacles nesse sentido e, aos quais recorremos nesta analise. Igualmente pertinentes,
sdo as reflexdes sobre cultura, tecnologia, incluséo, exclusdo, desconstrucédo, identidade,
presentificacdo e desterritorializacdo que, diluidas em diferentes fases da producdo de
autores como Halbwachs, Benjamim, Bourdieu, Deleuze, Hall, Morin, Matin-Barbero,
nos auxiliam a pensar o ser urbano contemporaneo, suas fraturas e mecanismos de

enunciacéo.



CAPITULO |

OS MUITOS MITOS DA MARGINALIDADE:
DOS LUGARES DONDE FALA A LITERATURA

* A imagem de fundo constitui-se de uma montagem a partir do poema-bandeira "Seja marginal, seja heroi" (1968) de
autoria de Hélio Qiticica, em homenagem a Cara de Cavalo, marginal executado pela policia, com mais de cem tiros.
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CAPITULO 1

OS MUITOS MITOS DA MARGINALIDADE: DOS LUGARES
DONDE FALA A LITERATURA

No campo das palavras largamente tomadas em discussdes contemporaneas
sobre 0 moderno e sobre o chamado “Pds-moderno” (com todo o arcabouco de
problematizacdes/desvirtuacbes e equivocos nele cabiveis), poucas ganham uma
profusdo de sentidos tdo ampla quanto a palavra marginal. Esta, no eixo de tantos
debates sobre 0s mecanismos de subalternizacdo presentes no processo de formacao do
sujeito, tem se revelado amplamente problematizada (e problematizadora), por vezes
atingindo contornos ora pejorativos, ora de uma simplificacdo excessiva que pouca ou
nenhuma luz lanca sobre a poténcia contida no termo em questdo, sobretudo quando o
intento € 0 movedico campo da linguagem. Criam-se mitos sobre a marginalidade e, a
partir deles, diferentes formacdes discursivas tentam impor usos (e abusos) com uma
larga margem de repercussfes no campo ético e estético do presente.

Assim, qualquer proposta de leitura dos procedimentos de criacdo artistica que,
por vias diversas, cruzem com as muitas associacdes constituidas em torno dos termos
pobreza, subalternidade e marginalidade, precisa estar atenta a necessidade de
recontextualizagdes constantes, de modo a confrontar tais procedimentos e todo o
arcabouco de mecanismos implicitos (ou ocultados) no seu sistema de enunciacao.

Diante do exposto, o presente capitulo centra esforcos na direcdo de
compreender as relacdes tecidas entre os esteredtipos de pobreza, subalternidade e
marginalidade nos cenarios urbanos, para, a partir disso, discutir 0s mecanismos que
operam o silenciamento do discurso de certa parcela dos sujeitos contemporaneos lidos
como marginais no jogo social urbano e a resisténcia desses mesmos, no sentido de
fazer ouvir (literalmente) sua voz.

E preciso, pois, buscar o né onde as diferentes pontas do sentido de marginal se
encontram (ou se embaracam ainda mais), a fim de 14, num esforco interpretativo (o de
tecer e destecer), verificar se alguma delas efetivamente serve para fundamentar a
hipdtese ora pretendida: a da presenca dos embates de uma voz subalterna huma obra
vertida sobre dois suportes, o impresso e o audio. Trata-se, portanto, de verificar em

gue medida a obra Contos Negreiros, de autoria do pernambucano Marcelino Freire,
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alicercada numa forte diccdo oralizante, potencializa a idéia de voz enquanto
experienciacdo das alteridades, espécie de tecido irregular do conceito de multidao®. Voz
entra nesta compreensdo, ndo como simples emissdo da palavra na estreita via da
comunicacdo cotidiana; registro primeiro, tributario, portanto, da necessidade da escrita
para se “oficializar” como Literatura, mas ao contrario disso, enquanto ativador de uma
crescente semiose que, como uma espiral, tenta dar conta da presenca dos muitos que
(sub)habitando a derme da estrutura social, existem, laboram, se afetam, potentes que
sdo, ainda que ignorados pelos veiculos candnicos.

Contos Negreiros, mosaico presentificado de flagrantes do modo de vida
urbano-periférico brasileiro, possibilita discutir essa rede de experienciacfes — ao
mesmo tempo fragmentada e solidaria — pela qual sujeitos que vivem a situacdo de
invisibilidade social, vociferam a sua marginal condigdo. Para isso, as narrativas que
compdem a obra sdo encaradas como campo aberto e ndo como o fecho de uma
estrutura. Se reunidas estdo, é mais pela possibilidade de abertura de novos encontros,
do que pela tentativa de fechar um consenso, enfeixar semelhancas, pois conceber a
ideia de uma literatura de multiddo significa aceitar que esta esta em permanente

multiplicacdo. Justino (2012, p.82), refelete que:

S8o narrativas de muitos, em estado de co-pertencimento. Os muitos sdo
tanto do lugar, partilham uma vizinhanca préxima e os problemas comuns de
toda proximidade, quanto operam no cotidiano com diversos alhures,
econdmicos, culturais, linguisticos, tecnoldgicos.

E nessa direcdo que, em Contos Negreiros,® mais que vitimizacdo, enxergamos a
relevancia de destacar o embate entre estes muitos, até mesmo como forma de por meio
de suas acgdes (inclusive discursivas), compreender ndo sO a diversidade das
experiéncias de privacdo, mas também de producdo: ndo apenas o que lhes falta, mas o
que em si, é indicador dos modos de sociabilidade emergentes na cena urbana em
perpétua mutacdo. Esse percurso tende a nos mostrar as muitas possibilidades de zonas

de conflito dentro de uma mesma obra, ou mais amplo ainda: no caso em questdo

® E de interesse desse estudo a aplicacdo do conceito Multid&o enquanto plataforma de interculturalidade,
uma vez que pressupde a relacdo necessaria identidade/multiplicidade, expandindo assim, os limites de
grupo (ajuntamento de individuos), massa (coletivizador sem profundidade) e povo (nogdo construida
pelo Estado e fortalecida a partir do século XIX como forma de propor unificacdo e integracdo). Em
particular, ha intima pertinéncia do termo com a obra aqui tomada pelo fato deste viabilizar a leitura do
ser urbano contemporaneo e suas fraturas, uma vez que as literaturas de multiddo “/...J semiotizam uma
‘quantidade infinita de encontros’ e pressupoem horizontes dialdogicos e contraditorios ao multiplicarem
0 numero de personagens na trama e os seus percursos pela cidade”. (Cf. JUSTINO, 2012, p. 82)

® Utilizaremos a partir desse ponto as iniciais CN, para referirmo-nos a obra em anélise, seguido do nome
do conto/canto e da pagina.
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(Marcelino Freire) o conflito ndo apenas dos objetos com seus meios, mas do proprio
escritor com os meios (a hegemonia do veiculo literério impresso), com a linguagem (a
narrativa como Prosa e ndo como Poesia) e, consequentemente, até com a estrutura (0
conto torna-se canto), o que o leva a criar o tipo de personagem/voz com o qual trabalha
(Cf. MAINGUENEAU, 2001).

Exemplificagdo simultanea tanto desta permanente conflitiva, quanto da
presenca dos muitos, anteriormente aludidas, pode ser percebida nas proprias conducdes
narrativas presente nos contos tomados. Ndo ha embate apenas rico x pobre ou
subalternizador x subalternizado — o que resultaria na vitimizacdo, perspectiva que
rejeitamos nesse estudo — mas sim toda uma pluralidade de interagdes entre diferentes
instancias das proprias configuracdes de pobreza, as quais prevé, inclusive, subjulgacéo,
imposicdo, subordinacdo e subalternizacdo entre pobre x pobre, trabalhador x
trabalhador, excluido x excluido. Demonstra isso a situagcdo exposta na segunda
narrativa do livro, intitulada Canto Il — Solar dos principes, na qual um pequeno grupo
de jovens habitantes de uma favela, 0 Morro do Pavdo’, resolvem ir ao asfalto realizar
um documentario em um condominio, sobre 0 modelo de vida da classe média. A
primeira “barreia” entre estes dois modos de sociabilidade, ¢ o porteiro, nordestino,
supostamente negro e que, subalternizado a um comportamento de ‘“guarda-valores”,
estabelece a conflitiva pobre x pobre a que nos referimos anteriormente. Como se

percebe no trecho seguinte:

Quatro negros e uma negra pararam na frente deste prédio.

A primeira mensagem do porteiro foi: "Meu Deus!" A segunda: "O que vocés
querem?" ou "Qual o apartamento?" Ou "Por que ainda ndo consertaram o
elevador de servigo?"

"Estamos fazendo um filme", respondemos.

Caroline argumentou: "Um documentério.” Sei |4 o que é isso, sei |4, ndo sei.
A gente mostra 0 documento de identidade de cada um e pronto.

"Estamos filmando."

Filmando? Ladrdo é assim quando quer sequestrar. Acompanha o dia a dia,
costumes, a que horas a vitima sai para trabalhar. O prédio tem gerente de
banco, médico, advogado. Menos o sindico. O sindico nunca esta.

— De onde vocés sao?

— Do Morro do Pavéo.

— Viemos gravar um Longa-metragem.

— Metra o qué?

Metralhadora, cano longo, granada, os negros armados até as gengivas. Nao
disse? Vou correr. Nordestino € homem. Porteiro ¢ homem ou ndao ¢ homem?

" Favela que integra um conjunto de morros (0 chamado Complexo Cantagalo-Pavdo-Pavéozinho)
vizinhos aos bairros de Copacabana e Ipanema, centro da zona sul na cidade do Rio de Janeiro. Apesar de
sua proximidade com a zona mais nobre da capital fluminense, onde se registra 0 metro quadrado mais
caro do pals, e de possuir vista privilegiada e estratégica da cidade, esta comunidade vive graves
problemas sociais e baixa incidéncia de politicas e servigos publicos.
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Caroline dialogou: "A ideia é entrar num apartamento do prédio, de supetao,
e filmar, fazer uma entrevista com o morador."

O porteiro: "Entrar num apartamento?"

O porteiro: "N&o."

O pensamento: "To fodido."

A ideia foi minha, confesso. O pessoal vive subindo o morro para fazer filme.
A gente abre as nossas portas, mostra as nossas panelas, merda.

(CN - Canto Il — Solar dos principes, p.23-24)

Mais que a impossibilidade de compreenséo porteiro-grupo, temos alheamento e
rejeicdo da confiabilidade e legitimidade dos fins dessa interacdo pretendida entre
modos de sociabilidade “naturalmente” opostos na dindmica da cidade (morro X
asfalto). Ao porteiro (também pobre e, possivelmente, habitante da periferia) cabe, na
presente condicdo a ele atribuida pelas relagdes de trabalho, rechacgar essa intencdo de
encontro, e o faz a partir de uma identificacdo visual social sistematizada (“Quatro
negros e uma negra pararam na frente deste prédio”) dentro da qual negro no asfalto =
presenca arbitraria dos valores do morro, logo, perigo ou perturbacdo para “ordem”
publica. Atentando-nos a (des)estrutura mesma da ordem narrativa deste conto
(indefinicdo ou dissolucdo do foco narrativo, juncdo das vozes de personagens e
narrador, ora presenca, ora auséncia das marcas de dialgo, dentre outros), percebemos
que ao final, o que toma maior relevo é a oralizacdo do fato, a conversdo em acéo e,
consequentemente, é voz aquilo que protagoniza, que, por fim, nos apresenta como
objeto mesmo do embate que tenta se estabelecer entre margem e centro, mando e
obdediéncia, poder arbitrario e resiténcia transgressora, etc.

Os caminhos para propor semelhante compreensao sobre uma obra nos parecem
exigir necessariamente a imerséo no profundo (e as vezes turvo) debate sobre o sistema,
a margem (GUATTARI, 1992; BARTHES, 2003) e o poder simbdlico (BOURDIEU,
2000); os modos de organizacdo do mundo oficial da cultura (BHABHA,1998), e o
“submundo” da transgressdo (SPIVAK 2012; GUMBRECHT, 1998; GILROY, 2001)
que irrompe nos intersticios das formacgbes discursivas. Igualmente necessaria € a
compreensdo do conceito de voz como efeito de presenca, performance, movéncia e
identidade (ZUMTHOR, 1990a; 1990b; 1993; 1997 e 2005 e ONG, 1998).

Mais que registro, a voz na escrita de Marcelino Freire (e, particularmente, nas
narrativas de Contos Negreiros), se faz quase plastica, topica e moldavel a presenca da
personagem-falante pela forca empreendida na modulacdo oral de seu fluxo narrativo.
Fala e fato sdo unos, o tempo é o agora, presentificado na rapidez da performance. Se

néo, vejamos:
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O meu medo é entrar na faculdade e tirar zero eu que nunca fui bom de
matematica fraco no inglés eu que nunca gostei de quimica geografia e
portugués o que é que eu faco agora hein méae néo sei.

O meu medo é o preconceito e o professor ficar me perguntando o tempo
inteiro por que eu ndo passei por que eu NAo passei por que eu ndo passei por
que fiquei olhando aquela loira gostosa o que é que eu faco se ela me der bola
hein mé&e néo sei.

O meu medo ¢ a loira gostosa ficar gravida e eu ndo sei como a senhora vai
receber a loira gostosa |4 em casa se a senhora disse um dia que eu devia
olhar bem para a minha cara antes de chegar aqui com uma namorada hein
mée ndo sei. (CN Canto XIV - Curso superior, pag. 97)

Nessa contistica, pobreza, exclusdo, espanto, discriminacgdo e violéncia ndo séo
apenas indices a costurar a possibilidade de sentidos para os fatos postos, sdo, huma
leitura mais atenta, vivéncias trazidas a tona pela performance da voz que despreza
ponto e pausa. A dificuldade para a recepcdo deste nivel de presentificacdo por parte do
leitor ndo instrumentalizado, reside talvez no fato de que, para o senso comum, ja é
quase inquestionavel a marca de improdutividade/silenciamento de certos lugares (ou
ndo-lugares) sociais donde se assinala a experiéncia de pobreza. E deste lugar de
forcado silenciamento e privacdo que parecem vir as vozes das personagens de
Marcelino Freire. Estas (personagens e respectivas vozes) sdo presenca na medida em
que sobre elas e, por meio delas, podemos identificar a utilizagdo de estratégias que
colocam “em luta” palavras de variados estratos ideologicos do cenario urbano
brasileiro. Sobre trabalhadores, negros, gays, prostitutas, pedofilos, trombadinhas,
analfabetos e outras condicdes do cambiante sujeito moderno, 0 que se tem é a
experienciacdo via voz. Podemos afirmar que nesta escrita prevalece ndo a
representacdo, mas a acdo, procedimento que causa ainda grande estranheza em parte
tanto da critica, quando do leitor médio, uma vez que ainda é grande a influéncia dos
procedimentos  descritivos, da composicdo de paisagem, da separacdo
narrador/personagem, dentre outros indicadores historicamente canonizados nos modos
de producéo e recepcdo da narrativa.

Dito isso, é preciso lembrar 0 peso que experiéncias estéticas anteriores (como
aquela parte da proposta Naturalista, com forte inclinacdo ao Determinismo, por
exemplo) tiveram no imaginario coletivo, quando, na tentativa de representar o discurso
subalterno, mesmo tematizando o pobre e as margens sob as quais estes se
equilibravam, sempre partiam de certa visdo do grupo de referéncia. Tinha-se a pobreza
vista pelo viés discursivo ndo apenas daqueles que ndo o eram, como também néo se

permitiam compreender as razBGes soOcio-histéricas de mecanismos propulsores do
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empobrecimento econdmico e do consequente silenciamento que este opera. Criava-se
assim, a equivocada associacao: pobreza-improdutividade, até mesmo no amplo campo
da linguagem, concepgdo esta resistente, inclusive, em varios momentos da
historiografia literaria do século XIX para o XX. E uma visdo excessivamente
empobrecida do pobre e de seus mecanismos de enunciagdo: ndo tendo, ndo séo! logo,
sua existéncia sO assinala auséncia. Obviamente que tomando-se a concepgao
polissistémica de Literatura, essa afirmagdo ndo configura uma regra (a escrita de Lima
Barreto, por exemplo, seria uma prova disto), porém € a vertente que aparentemente
mais influénciou o imaginario popular acerca da pobreza.

Dai um primeiro grande mito da marginalidade: o de que sujeitos vivenciando
situacdo de pobreza sdo politicamente alienados, parasitam a economia e,
necessariamente, se inclinam a criminalidade. Logo, a sua (im)produtividade é marca
negativa, combatida, inclusive com a intensificagdo de politicas publicas ‘“saneadoras”
de semelhante situacdo. Nessa direcdo, por exemplo, a favela e tudo que ela representa,
coloca-se como uma “mancha na paisagem”, conforme discute Perlman (1977). Para a
autora — de quem tomamos de empréstimo a ideia de mito da marginalidade — apos
realizar amplo estudo sobre os esteredtipos construidos em torno da pobreza urbana e
sua unilateral negatividade no senso comum, se torna urgente a desconstrucdo dessas
controvérsias, inclusive académicas, que, por décadas, tanto foram disseminadas nos
ciclos de debates, quanto incorporadas as politicas publicas.

Para Perlman os argumentos que sustentam o ponto de vista das favelas como:
“aglomeragdes patologicas” (l6cus de parias sociais) ou ‘“calamidade inevitavel”
(consequéncia natural e infeliz do crescimento populacional) na verdade simplificam e
atendem de imediato a uma ordem discursiva hegeménica, para a qual interessa a
construcdo de um imaginario de negatividade, espécie de deposito dentro do qual se
possa situar (e sitiar) classes, comportamentos e individuos nao ajustados ao modus do
sistema produtivo vigente.

Na busca de arregimentar as diferentes modulacdes do termo em questdo, a

mencionada considera Perlman (1977, p. 123):

Existem poucas éareas de concordancia entre os cientistas sociais, 0S
elaboradores de politicas e o publico em geral, porém, todos tém ideias
estereotipadas extraordinariamente semelhantes sobre as camadas pobres da
sociedade, urbana, ou os marginais. O fendmeno da marginalidade
transformou-se nos Ultimos anos na mais importante questdo social na
América Latina, emergindo em foros tdo diversos quanto discursos politicos,
programas habitacionais e propostas de pesquisas académicas. [...]
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O estudo do conceito da marginalidade é de particular relevancia porque as
ideologias e esterettipos que a ele se associam afetam as vidas de milhdes de
pobres moradores de favelas ou cidades. Este conceito virtualmente criou
asas, e se popularizou como uma teoria coerente apesar - ou, talvez,
precisamente isso - de se basear num conjunto de hip6teses mal-concatenadas
e bastante ambiguas. A marginalidade também tem sido usada em muitos
debates como uma cortina de fumaca atras da qual continuam a ser
conduzidas velhas batalhas ideoldgicas - tais como as que se batem a respeito
da natureza do sistema social, 0 processo de modernizacgdo ou as implicaces
do capitalismo e do imperialismo.

Deste estado plurissignificativo, ao entramos nas instancias da produc&o artistica
e, em particular, da Literatura, percebemos ser igualmente amplas as dimensGes
negociadas por diferentes enfoques critico-tedricos acerca do termo marginalidade.
Cabe, contudo, realizarmos aqui um recorte da perspectiva que ora nos auxiliard a
vislumbramos a possibilidade de leitura de nosso objeto de estudo, a contistica de

Marcelino Freire.

1.1 — Das muitas possibilidades de Literatura Marginal: Breve contexto

Nascimento (2006), um dentre os inumeros estudos que no cenario atual se
debrucam sobre o tema, ao tomar como foco um grupo de escritores da periferia da
grande Sdo Paulo, apresenta uma constatacdo que nos auxilia a pensar a pergunta

implicitamente em tela (0 que € literatura marginal?):

[...] mais do que o perfil socioldgico dos participantes ou um determinado
tipo de literatura, a juncdo das categorias literatura e marginalidade [...]
encobria uma atuacdo cultural especifica que esta relacionada a um conjunto
de experiéncias e elabora¢bes compartilhadas sobre marginalidade e periferia,
assim como a um vinculo estabelecido entre criacdo literéria e realidade

social. (NASCIMENTO, 2006, p.7)

O estudo citado nos revela que ha, na verdade, diferentes instancias de excluséo,
que tomadas pela literatura produzem uma pluralidade de discursos possiveis, todos
eles, no entanto, indicando para nds, acostumados com um modelo de recep¢do, uma
nocao de auséncia, de incompletudes, a “zona dos nao convidados”, o assinalamento de
um semi-reduto no jogo social, que por essas diversas razoes torna-se o lugar “dos sem
lugares”. Contraditoriamente ao senso comum da improdutividade que nos chega, este
lugar é também de poténcia discursiva, logo, verte mais que lamentacéo; torna possivel
emergir, pela fluidez propria da oralizacdo e, mais especificamente, pela vibracdo da
voz, toda complexa estrutura da qual se revestem as novas topicas da condicdo do

sujeito urbano e de seu embate com o sistema produtivo.
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Tal aspecto pode ser percebido no primeiro conto:

No segundo:

No terceiro:

Enquanto Olorum trabalha como cobrador de Onibus naquele transe
infernal de trénsito Ossonhe sonha com um novo amor pra ganhar | passe
ou 2 na praga turbulenta do Pel6 fazer sexo oral anal seja 14 com quem for
t& me ouvindo bem?

(CN - Canto I, Trabalhadores do Brasil, p.19 — grifos meus)

A gente ndo sé ouve samba. Ndo sO ouve bala. Esse porteiro nem parece
preto, deixando a gente preso do lado de fora. O morro ta I4, aberto 24 hora.
A gente da as boas-vindas de peito aberto. Os malandrdes entram, tocam no
nosso passado. A gente se abre que nem passarinho manso. A gente desabafa
gue nem papagaio. A gente canta, rebola. A gente oferece a nossa coca-cola.

(CN - Canto Il — Solar dos principes, p. 25 — grifos meus)

Violéncia é o carrdo parar em cima do pé da gente e fechar a janela de vidro
fume e a gente nem ter a chance de ver a cara do palhaco de gravata para ndo
perder a hora ele olha o tempo perdido no rolex dourado.

Violéncia é a gente naquele sol e o cara dentro do ar condicionado uma duas
trés horas quatro esperando uma melhor oportunidade de a gente enfiar o
revolver na cara do cara plac.

Violéncia ¢ ele ficar assustado porque a gente é negro ou porque a gente
chega assim nervoso a ponto de bala cuspindo gritando que ele passe a
carteira e passe o relogio enquanto as bocas buzinam desesperadas.

(CN - Canto Il — Esquece, p. 31 — grifos meus)

E em quase todos 0s outros.

Sujeito e contexto sdo, nessa dinamica, partes de uma mesma plataforma de

transformacéo, logo, distancia-se qualquer possibilidade de que a obra produzida nesse

I6cus, possa estabilizar-se, fornecendo ancoradouros identitarios, o que quer que aponte

uma identidade dentro dessa nova condicao de escrita, s6 se pode sustentar pelo esforco

da reelaboracdo constante. A esse respeito, € oportuno o que lembra Maingueneau (2001

p.20-21):

[...] O sentido da obra ndo € estavel e fechado sobre si, constréi-se no hiato
entre posi¢Bes de autor e de receptor. [...] a leitura, longe de ser uma simples
decifracdo de signos, implica cooperacédo do leitor. [...] o texto é um artificio
semanticamente ‘“reticente”, que organiza de antemado as contribuigdes de
sentido que o leitor deve efetuar para torna-lo inteligivel.

E, recebendo tamanha influéncia da relacdo sujeito-contexto, podemos afirmar

que essa nova compreensdo da escrita literaria, particularmente do conto, repercute de

modo significativo nas instancias producdo/recepcdo, uma vez gque ambas igualmente

partilham o mesmo tempo-mutante no qual estdo postos centro e margens.

Assim, ainda em Maingueneau (2001, p.09):

[...] a expressdo literatura marginal se disseminou, no cenario cultural
contemporaneo, para caracterizar a producdo dos autores que vivenciam
situagBes de marginalidade (social, editorial e juridica) e estdo trazendo para
o campo literario os termos, os temas € o linguajar igualmente “marginais”.
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Focando na escrita de Freire, ndo ha totalizacbes para esse linguajar, ou seja, CN
ndo fornece um (anti-)modelo que, se opondo ao centro, estabelece uma sintaxe geral
para a linguagem das margens. Ao contrario, no retalhado percurso dos contos, sdo
também fragmentados 0s modos pelos quais as personagens constroem a sua postura
conflitiva e por ela vao expondo seus modos de indignacgéo, resisténcia, revolta ou ainda
ironia, alienagdo, pequenas ou grandes corrupgdes, enfim, os afetos humanos de toda
ordem, transformados e transtornados pela vivéncia urbana.

Acreditamos que ilustram esse painel de diversidade de lécus, linguagem e
discursos a sequéncia de trechos que exporemos a seguir. No primeiro (que reproduz
uma conversa ao telefone, na qual se tem acesso apenas ao locutor), a situagdo narrativa
situa-se em torno da questdo do turismo sexual. Sem que haja qualquer explicacéo,
descricdo ou indicacdo fora da sequéncia narrativa, o conto ndo exige grande esforco de
leitura para que, dentro da estrutura interna do texto, se possa encontrar indicios da
situacdo de subalternizacdo, exploragédo, subjugacdo do pobre por uma voz estrangeira
(anunciadamente alem@), que ndo apenas se vale da exploracdo sexual, como d& mostras

de conhecer fraqueza ou frouxiddo moral no sistema cultural brasileiro.

Ald, Johann. Johann, Como as negrras do Nepal, tem. Das llhas Virrgens
também. E s6 irr. Feito as mocinhas da Guiana. Da prraia do Pina, depois do
hotel, é sé irr. Prreparra a mala, Johann. Deixa a mala prronta.

E s vestirr o calgofo e a filmadorra. Darr uma piscadela boa. A vista o
Redentorr. O marr de Copacabana. Alo, Johann. E so irr, Johann. Alo,
Johann. Johann, irr.

[]

Barratas como as negrras de Burrundi. Trouxe uma parra aqui, lembrra?
Faz tempo que eu trouxe uma parra aqui.

[.]

A gente acaba dando educacodo a esse povo, Johann. E um pouco de
esperranca. E herranca.

[...] Em todo canto tem. Japiterr, Marrte. No burraco negrro, em toda parrte.
Ainda bem. O mundo é dos negrros. Al6 Johann. Tem, sim, e estdo nos
esperrando.

[.]

Pensa, Johann. Salvadorr, Salvadorr.

O que ndo falta nesse mundo, Johann, é amorr.

(CN - Canto IV — Alemées vao a guerra, p. 36 — grifos meus)
No trecho a seguir, a impossibilidade de uma vida materialmente confortavel e
afetivamente desequilibrada, faz com que a personagem va gradativamente nos dando
acesso retrospectivo a sua trajetoria: da prostituicdo de rua a vida de doméstica,
violentada, subjulgada, subalternizada por um marido alcodlatra (anunciado como
“bebo belzebu”), mas também por um sistema excludente e silenciador, o que a faz

manifestar saudade do passado marginal em detrimento ao presente e violéncias e
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recusas. O trajeto, embora seja estatico do ponto de vista do status: da pobreza a
pobreza, nos possibilita pensar uma espécie de gradacdo na experiéncia
subalternizadora.

U, hum. Agora ter que aguentar esse bebo belzebu. O que é que ele me da?
Bolacha na desmancha. Porradela na canela. Eu era mais feliz antes. Quando
0 avido estrangeiro chegava e a gente rodava no aeroporto. Na boca quente
da praia. Pelo menos, um principe me encantava. Naquele feitico de sonho.
De ir conhecer outro lugar, se encher de ouro. Comprar alian¢a. U, hum.
Casar tinha futuro. Mesmo sabendo de umas que quebravam a cara. O gringo
era covarde, levava para ser escrava. Mas valia. Menos pior que essa vida
de bosta arrependida. De coisa criada. Qual é a minha esperanga com esse
marido barrigudo, eu gravida? Que leite ele vai construir?

[.]

A gente era respeitada. [...] O que cada um ganhava de gorjeta ndo era
brincadeira. Acabava saindo rendendo pra todo mundo. Uma beleza!

Agora que valor me d& esse belzebu? [...] A vida dele é me chamar de
piranha e de vagabunda. E tirar sangue de mim. Cadé meus dentes? [...]

(CN - Canto V — Vaniclélia, p. 39 — grifos meus)

Em Coracéo, do qual se reproduz um trecho abaixo, além do embate individuo
espaco, se evidencia também o embate individuo-individuo, vez que, a homo
afetividade é tematizada em sua dimens@o ndo sO estandartizada, como conflituosa e,
por isso mesmo, humanizada, com espaco para a reflexdo sobre a soliddo presente no
modus urbano, no qual a corporalidade das relagcdes e/ou corpolatria, a consumacéo do
desejo sexual, por vezes suplanta nos sujeitos questbes de natureza subjetiva. A
personagem — um homossexual adulto, que trabalha no centro de Sdo Paulo — ao relatar
a um interlocutor incognito, na noite de natal, suas aventuras sexuais pela geografia
urbana, aos poucos deixa entrever uma dimensdo subjetiva do relato: a necessidade ou
caréncia afetiva ambientada pela melancolia natalina e embalada pelo saudosismo
musical de Roberto Carlos. Ao fim do relato, a impressdo € que se sobressai mais a

fragilidade afetiva do sujeito que a performance sexual explicita do seu relato.

Célio conheceu Beto na estacdo de trem, em setembro. Moreno bonito. Célio
acariciou o membro de Beto no aperto vespertino, no balango ferroviério.
Beto gozou na mao do viado. Encabulado, mascou seu chiclete, desceu e nem
olhou para tras, para Célio. Célio feliz por um certo tempo. A gosma entre os
dedos. A porra a gente esconde no ferro, debaixo do banco.

Depois encontrei com ele de novo. [...]

A pior coisa, amiga, & uma trepada quando fica engasgada. Vira uma
lembranca agoniada. Uh!

[...] cadé aquele amor? [...] evaporou-se. Como?

[...] ndo tem coisa pior do que o abandono. Depois de uma trepada daquela,
tudo parecia ser eterno. Ai é que agente se engana.

[-]

Né&o agientei ficar em casa, sozinho, e vim tomar um café com vocé. Essa
bosta de tristeza que bate no coragdo da gente, de repente. Que desmantelo!

(CN - Canto VIII — Coracéo, p. 58)
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Percebe-se que muito mais do que uma fronteira fisica, geogréafica, material, a
periferia e a margem que a delimita € um espago simbdlico donde emana um intenso
esforco de identidades que lutam para assinalar sua existéncia no jogo social.
Imigrantes, pretos, nordestinos, prostitutas, cafetdes, bicheiros, homossexuais,
trombadinhas, deficientes fisicos, malandros, trabalhadores, donas de casa e, por vezes,
a interacdo entre todos esses (“juntos e misturados!”, para usar 0 jargao), passa nao
apenas a figurar, mas a tematizar, fundamentar e experienciar uma literatura-refluxo, na
qual o discurso estruturante ganha uma poténcia incontida, onde essas vozes se
expressam ja quase que independentes de qualquer estabelecimento anterior a elas. Com
a prépria voz, que, necessariamente, é uma voz propria, essas personagens quebram um
processo de silenciamento que parecia ha muito se sobrepor sobre esse l6cus no cenario
da literatura do hoje. Em CN, um esfor¢o de leitura sobre seus dois suportes, possibilita

alargar esse processo de escuta.

1.2 — Das muitas Vozes Marginais: Contos Negreiros livro impresso x audiolivro:
experiéncia / experienciacao®

Feitas as devidas contextualizacdes, a linha mestra deste capitulo consiste em
reunir subsidios para a discussdo a cerca das possiveis repercussdes do termo
marginalidade na literatura, nele concebendo uma bifurcagdo. O primeiro veio aponta
para certa atmosfera que, envolvendo o estado de pobreza, projeta sobre os que a
experienciam a ideia, no imaginario coletivo, de marginalidade como “condigédo
subalternizadora”. o ser favelado, infrator, delinquente, desajustado etc, sempre
indicando a falsa ideia de improdutividade desses individuos frente a um mundo-
producdo. Tomando esse caminho, muito mais que discutir uma concepcao

estereotipada, repisando termos per si, 0 intuito € o de verificar no sujeito em questéo (o

8 Compreende-se aqui experiéncia como o fato vivido, o registro de uma ocorréncia que da ao sujeito o saber
concreto de algo, e experienciacdo como o0 conjunto de repercussdes (atos) que uma mesma ocorréncia pode
provocar em sujeitos distintos participes ou ndo da mesma cena social. Segundo Gendlin (1961) a
experienciacdo ndo se trata de atributos generalizados de uma pessoa como tragos, complexos ou disposicdes.
Em lugar disso, a experienciagdo ¢ o que uma pessoa sente aqui e agora, neste momento. Para a autora sao
caracteristicas da Experienciacdo: (1) € um processo de sentimento (2) ocorrendo no presente imediato (3) os
sujeitos podem se referir diretamente ao vivido. (4) na formacao de conceitos, os clientes sdo guiados por esse
vivido. Assim, as primeiras e vagas conceituacGes podem ser checadas com a referéncia direta a esse
fendbmeno. (5) A Experienciacdo tem significados implicitos. (6) estes sdo pré-conceituais. Desse modo,
Experienciacdo é um processo organismico concreto, sentido na consciéncia. GENDLIN, E.T. (1961)
Experiencing: A variable in the process of therapeutic change. American Journal of Psychotherapy. Vol. 15,
233-245. Traduzido e adaptado por: Jodo Carlos Caselli Messias e Daniel Bartholomeu.

Disponivel em: http://www.focusing.org/fot/portugese_gendlin.asp . Acesso: 20/06/2010.
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pobre) exatamente o0 oposto deste imaginario: a sua produtividade; seus modos de
experienciar, seja a realidade objetiva (o mundo do trabalho bragal, economicamente
desvalorizado e socialmente desprestigiado) seja a intrasubjetiva (as formas de se
perceber e se fazer repercutir como sujeito sécio-historico), e, a partir disso, 0s seus
mecanismos de produgdo da linguagem.

O segundo veio diz respeito a toda uma conjectura de equivocos que, por
motivos diversos — em especial, a acdo dos veiculos da grande midia — se avolumam em
torno do proprio termo marginal, por vezes imprimindo-lhe a feicdo de estética ou
“selo” para uma literatura de fildo editorial, com isso, trazendo ao tempo presente, mais
impreciséo do que clareza acerca das fraturas e contornos da literatura contemporéanea.

Diante de tal bifurcacdo é que se toma como objeto de analise nesse estudo a
obra Contos Negreiros, de Marcelino Freire, a qual, disponibilizada em dois suportes:
uma versdo impressa e outra em audiolivro, nos instigam a levantar hipdtese de que a
segunda versdo, ndo so altera a experiéncia de leitura em relacdo a primeira, como em
vortice, ativa uma semiose que, por mecanismos diversos, a se discutir adiante,
potencializa o carater de verve/performance da voz, traco indissolivel na contistica
desse autor. Cremos que tais fei¢Bes, presentes na obra, possibilitam, portanto, discutir a
movedica tematica da presentificacdo da voz subalterna na literatura contemporanea.
Nesse entender, tal livro constréi um painel de vozes que se projetam a partir de lugares

usualmente silenciados quando se pensa toda a arquitetura do discurso literario.

1.2.1 - Das versodes: diferentes moedas de uma mesma face

A versao impressa de Contos Negreiros é langada em 2005. Constitui-se de 16

textos curtos, 0s quais 0 autor chama de cantos, e ndo contos,

[...] de alguma forma contradizendo ou deslocando o titulo geral do livro.
‘Negreiros’, € ndo ‘negros’, porque aparentemente ndo ¢ negro quem o0s
escreveu. Trazem negros no seu interior, por assim dizer, que irdo aportar nos
olhos do publico. (COELHO, 2010).

Sobre o carater fragmentario e presentificado dessa obra, Baldan (2011, p. 71)

considera:

Contos Negreiros sugere diversos caminhos interpretativos e oferece ao leitor
a oportunidade de refletir sobre algumas questdes que andam polarizando as
discussdes sobre a narrativa contemporanea: a questdo de géneros literarios,
os tipos de ponto de vista e focalizacdo narrativa, a enunciagdo como atitude
responsiva, a ficcionalidade, o efeito de oralidade, a relacdo entre ficcdo e
testemunho, a expressdo da marginalidade.
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Apesar da pouca espessura do livro (115 paginas em formato brochura) e da
brevidade das narrativas (nenhuma tem mais que quatro paginas) esta obra ganha
notoriedade ndo apenas por confirmar uma contistica que se debruca sobre a
desconcertante alienacdo do humano exposto aos seus limites (tematica ja presente no
autor em Angu de Sangue, por exemplo) mas por elastecer as dimensdes de exploragédo
do oral, operando uma espécie de performancizacdo da palavra que, “quebrada” em
forte processo de silabacdo, ativa diversos campos de sentido em uma crescente
semiose. Tal efeito é operado tanto pela voz narrativa, a qual ndo apenas da a sequéncia
de quadros (raramente em terceira pessoa), mas dissolve-se nela, quanto (e
principalmente) pela personagem que fala de si e por si.

Reconhecendo as dificuldades de reproducgéo de certas marcas da oralidade no
plano da escrita, alguns contos podem provocar no leitor, inclusive, a sensacdo de
desnorteamento (auséncia de pontuacdo, juncdo de periodos, sequéncia repetida de
termos, interrupcdes, abreviacdes, supressdes, indefini¢des entre fala do narrador e das
personagens etc). E o caso de Trabalhadores do Brasil (Canto I, p.17), Esquece (Canto
11 p.29), Vaniclélia (Canto V p. 39) e, principalmente, Curso Superior (Canto XIV
p.95).

Nos textos mencionados, o efeito sonoro obtido pela justaposicdo de palavras
com certas terminagdes tende a promover ndo apenas a sonancia ou tonancia das rimas,
mas também uma espécie de alargamento da relacdo sintagmal. Essa alteracéo,
incomum para 0 conto, traz repercussdes no campo sintatico, sem, no entanto, gerar
solecismo, ao contrario disso, opera novas possibilidades de combinacBes ainda no

proprio ato da leitura, como mostra o trecho abaixo:

Enquanto Zumbi trabalha cortando cana na zona da mata pernambucana
Olor6-Qué vende carne de segunda a segunda ninguém vive aqui com a
bunda preta pra cima t& me ouvindo bem?
(CN - Canto |, Trabalhadores do Brasil, p.19 — grifos meus)

Ou ainda:
[...] Nosso dinheirro salvarria, porr exemplo, as negrrinhas do Haiti.
Barratas como as negrras de Burrundi. Trouxe uma parra aqui, lembrra?
Faz tempo que eu trouxe uma parra aqui.
Ajudei a prreserrvarr, no meu pescoco os dentes de marrfim. Hoje, ela
ganha ensinando ao povarréu de Berrlim. Em Monchengladbach, danga.
Ganha a sorrte no samba.

(CN - Canto IV, Alemaes vao a guerra, p. 37 — grifos meus)

Ao mesmo tempo essa sonoridade confere ao ato de imersdo na narrativa, uma

experienciacdo de natureza poética: a unidade, a aproximacéo entre significado e forma.
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Por gerar um efeito proximo ao acoplamento® em poesia, as narrativas de CN
manifestam a qualidade de serem memoréaveis, ou seja, 0 que esta sendo “acoplado” por
ocasido da rima, provoca no leitor a introspecgéo forma-sentido.

Essa dimensdo de leitura provocada por tal abordagem parece exigir, ato
continuo a recepc¢do, a reorganizacdo do préprio fato contado, posto que mais que um
fato, o que se tem no canto/conto é a propria experiéncia em fluxo. Como destaca Levin
(1975, p.26): “O estilo é a mensagem conduzida pelas relagoes entre os elementos
linguisticos”’, 0S quais se estendem para além do percurso da oragdo. Isso equivale a
dizer que “/...] Os tipos de relagdes supra-oracionais que interessam sdo 0S que
resultam de impor ao discurso alguma estrutura adicional aquela que deriva da
linguagem tal como normalmente usada” (idem, p.28).

Desse modo, o que de fato interessa ndo é o relato da vida marginal em sua
dimensédo de enredo, mas como esse relato e feito, como ele se enuncia. N&o é, pois, a
historia aparente que nos estd sendo dada que revelara a plural condicdo de
subalternizado, mas a poténcia contida nas histdrias subjacentes, ou, no engendrar da
linguagem que tenta dar conta do experienciar tal condicdo. E o que a voz revela (ou
esconde) em suas modulacBes proprias, impossiveis de serem reveladas apenas pela
superficie que é a escrita. Esse efeito € ampliado substancialmente quando a palavra é
alcada para a plataforma sonora na versdo do audiolivro, conversao que, arregimentando
toda uma conjuntura de recursos proprios da gravacdo em estudio, associada a
performance do narrador (no caso, o préprio autor, que, como tal, pode “afetar” o
percurso desta verve) resulta numa ambiéncia propicia para que o leitor/ouvinte nédo
apenas receba a narrativa, como nela imirja, ndo necessariamente por efeito de
“encanto”, mas antes de inquietagdo para com aquela sonoridade que mesmo
involuntariamente, irrompe como ruidos, impertinéncias presentes em uma experiéncia
urbana e presentificada. Mais que repeticdo, parece mesmo situar-se no plano de uma
nova forma de enunciacdo que se levanta de dentro do texto para amplificar-se na

necessidade quase complementar da perfomancizacdo da voz:

Mée, eu quero ser Xuxa. Mas minha filha. Eu quero ser Xuxa. A menina
ndo tem nem nove anos, fica tagarelando com as bonecas. Com as pedras do
Morro. Eu quero ser Xuxa. Mas minha filha.

[-]

® Em poesia, designa o recurso que faz com que o significado coincida com a forma, operando a
unificacdo nos textos em que tal recurso é utilizado. Cf. LEVIN, Samuel R. Estruturas Linguisticas em
Poesia. S&o Paulo, Cultrix, 1975.
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A menina parecia uma lombriga. Porque nasceu desmilinguida. Mas vivia
dizendo, a quem fosse: eu quero ser Xuxa. Que coisal Que doenca! Ainda
era muito pequena. Eu quero ser Xuxa.

[.-]

E uma paix&o que ndo tem descanso.

Eu quero ser Xuxa. Eu quero ser Xuxa. Eu quero ser Xuxa. Um dia eu
esfolo essa condenada. Deus me perdoe. Essa danada da Xuxa. Dou uma
surra nela para ela tomar jeito. Fazer isso com filha de pobre. Que horror!

(CN - Canto X, Noss Rainha, p. 72 — grifos meus)

A versao em audiolivro de CN data de 2009 (Anexo 1). Lancamento do selo
Livro Falante — nome fantasia da Cores & Letras Editora Ltda — € um registro integral
da leitura/interpretacdo dos 16 contos/cantos, realizada pelo préprio autor, totalizando
56 minutos e 40 segundos, que termina por adquirir a condi¢do de performance, posto
que ambientado por recursos inerentes a arte do audio, contribui sensivelmente para
transformagéo daquela experiéncia de leitura da verséo impressa.

O conceito de Audiobook ou Audiolivro consiste na conversdo de uma obra
impressa para um sistema ou suporte material de dudio, para tanto utilizando a producéo
de todo um conjunto de recursos sonoros, como fundo musical, vozes dramatizadas e
outros. Contemporaneamente sobre este se estende um carater de producdo artistica
comportando, inclusive, particularidades que vém sendo pensadas a luz da
intermidialidade (tanto na esfera dos suportes — capas, formatos, design etc — quanto das
midias/linguagens — Artes Plasticas, Literatura, Cinema, Teatro — na condi¢do de areas
possiveis a “contaminagdes” dos novos discursos.

Assim, se diferencia substancialmente do Livro Falado, o qual “/...] ndo é
interpretado, ndo traduz sentimentos e ndo pode, em hipoOtese alguma, ter efeitos
sonoros, pois tenta ser uma versdo aproximada do livro em tinta” (JESUS, 2008:17).
Neste Gltimo, geralmente produzido para portadores de deficiéncia visual, a intencao é
empreender uma "leitura branca”, ou seja, apenas realizar o registro da voz humana
lendo o texto impresso com impostacdo linear e adequada pontuacao.

No atual cenario de velocidade, pluralidade de linguagens e suportes de
expressao, o proposito do audiolivro parece convergir, portanto, para o0 empreendimento
de uma segunda experiéncia sobre o produto literario, nele (re)pensando as instancias
tanto da producdo, quanto da recepcdo. Nessa dimensdo, enquanto atividade de
conversao/traducdo, a qualidade do empreendimento depende em quase sua totalidade,
da producdo que serd operacionalizada sobre a obra tomada, incluindo-se aqui a
sensibilidade, criticidade e conhecimento do arcabouco literario do texto-base por parte

dos produtores. Esta se falando, pois, de uma necessaria percepcdo de certa esfera oral
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que, obrigatoriamente, deve se levantar de dentro do texto no momento da performance.
No caso da conversdo de CN, foram produtoras Sandra Silvério e Angela B. Oliveira, do
selo Livro Falante, que mantiveram parte do projeto grafico da versdo impressa (de
autoria de Silvana Zandomeni), aproximando, desta forma, pelo elo visual, ambas as
versdes. Na capa dos dois suportes, em fotografia preto e branco, l1é-se a presenga de um
individuo do sexo masculino, negro, adulto, de pé, nu e, passivamente, em posi¢do de
revista, como era comum na exposi¢io das “pecas” no comércio negreiro. E ele o
primeiro indice a toda uma poténcia de sentidos viaveis na leitura do termo “negreiros”
evocado em ambas as versdes, alavanca iniciadora das muitas tradugdes possiveis.
Podemos dizer que ha nessa permanente proposta de conversdo, todo um
desdobramento em prol de certa traducdo interlinguagens que converge para colocar a
versdo audio de CN no bojo de uma nova cena no que tange a producdo de suportes
outros para a literatura que ndo o escrito. Nessa direcdo o percurso parte: do carater
oralizante, j& presente no proprio procedimento da escrita de Marcelino Freire, transita
pela palavra impressa, grafada, editada para, num esforco de performance, voltar a
oralidade inicial, s6 que agora ndao apenas pressuposta, como experienciavel na verve de

uma palavra/voz, dita, nazalisada, grunhida, gritada, e, por vezes, até suprimida.

U, hum. Agora ter que aguentar esse bebo belzebu. O que € que ele me da?
Bolacha na desmancha. Porradela na canela.

Rarard. Mataram a Vaniclélia, lembra, ndo lembra, lembra? De tanto que
afolozaram ela.
Homem? U-hum. N&o vale um tostao pelas bandas daqui.

(CN - Canto V — Vaniclélia, p. 41-42 — grifos meus)

Assim, acreditamos que, ao tratarmos dessa versdo, necessariamente estamos
tratando do carater expansivo proprio da semiose que a obra literaria tende a provocar
na recepcdo, sobretudo num tempo onde as experiéncias éticas e estéticas tendem a
também se liquefazer frente a velocidade dos meios e das mediacdes. Diante disso, e
lembrando Zumthor (1997) na ideia de que voz nao é sinbnimo de oralidade, pois
ultrapassa o sentido linguistico de comunicacdo humana por meio da fala, (e aqui
podemos acrescentar: para ir situar-se na convergéncia do experienciavel) ndo seria
exagero mesmo afirmar que, s6 pelo viés da semiética, se pode, efetivamente,
compreender/ler a versdo audiolivro de CN, posto que este ato, em si, ja € um exercicio
semidtico.

A esse respeito, é oportuno lembrar o que considera Plaza (2003, p.12) sobre os

processos contemporaneos envolvidos no ato de leitura:
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Acho quase impossivel que um especialista, cuja pratica se processa s6 em
uma determinada area semiética, possa dar conta da importancia que o
problema da tradugdo interlinguagens exerce no campo das artes e
comunicagdes contemporaneas.

Nessa plataforma de apresentacdo, € possivel afirmar que os contos se avultam
em entonacdo, modulagéo, supresséo, aliteragdes dando ndo apenas énfase ao texto, mas
principalmente alargando sua capacidade de converte-se em agdo. Assim, toda uma
ritmica nas falas das personagens nos possibilita inferir/sentir a dramaticidade
pretendida em cada ponto das curtas histérias, viabilizando uma experienciacédo das
tensdes que marcam toda a obra.

Esse consideravel alargamento das possibilidades da voz/experienciagdo tende a
demonstrar o quanto recep¢do também é um termo a se transversalizar na compreensdo
acerca do papel dos chamados interlocutores nas novas constituicdes do fazer artistico e,
em especial, do literario. A esse respeito é oportuno destacar o que considera Martin-
Barbero (1995, p. 39-40) quando afirma:

[...] parto do principio de que a recepgdo ndo é somente uma etapa no interior
do processo de comunicacdo, um momento separdvel, em termos de
disciplina, metodologia, mas uma espécie de outro lugar, o de rever e
repensar 0 processo inteiro da comunicacao.

Considerando-se como foco o sujeito transgressor que tenta levantar uma
identidade no instavel tempo da contemporaneidade, pode-se afirmar que é na voz e
pela voz que tal identidade pretendida pode antepor-se aos esteredtipos originados pelos
grupos hegemdnicos de referéncia, diferenciar-se, conflituar-se e, por consequéncia,
falar de si frente ao jogo social, ainda que fragmentariamente. Tal premissa pode
encontrar sustentacdo sobre tudo, se levarmos em conta o que considera Hall (2006,
p.11) ao defender que “/...J as velhas identidades, que por tanto tempo estabilizaram o
mundo social, estdo em declinio, fazendo surgir novas identidades e fragmentando o
individuo moderno, até aqui visto como um sujeito unificado.”

O que se quer, portanto, ndo é afirmar que CN projeta uma identidade subalterna
unificada, pelo fato de ancorar-se na oralidade do pobre ou dos que vivem a margem,
mas antes disso, demonstrar que, por constituir-se de narrativas cuja propria estrutura
rompe a conducdo Unica da recepcdo escrita (pelos caracteres ja anteriormente
expostos), essa possibilita niveis mais amplos quanto a percepcdo das maultiplas
experiéncias dos sujeitos que buscam se enunciar na complexa cena social, por meio de
igualmente complexos mecanismos de linguagem. No caso de CN provindo de lugares

antes silenciados, as vozes de cada narrativa operam uma espécie de efeito
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desestabilizador ndo apenas da identidade/funcionalidade do herdi narrativo, quanto da
prépria estrutura do conto e suas formas de recepcao, vez que na experiéncia do audio o
carater rapido da performance vocal coloca o interlocutor num estado constante de
atencdo/tensdo quanto a “paisagem sonora” que vai, progressivamente, sendo construida
a cada narrativa ou, no caso do cd, a cada “faixa”. Nao ha, sendo fragmentos de

identidades a serem catados pela leitura numa continua bricolagem.

[...] O gringo era covarde, levava para ser escrava. Mas valia. Menos pior
que essa vida de bosta arrependida. De coisa criada. Qual é a minha
esperanga com esse marido barrigudo,[...] ?

(CN - Canto V — Vaniclélia, p. 41-42 — grifos meus)

Violéncia é vocé pensar que tudo deu certo e nada deu certo porque quando
vocé vé tem um policial ali perto e outro policial ali perto [...] apontando para
a nossa cabeca um 38 e outro 38 a paisana.

Violéncia é acabarem com a nossa esperanca de chegar la no barraco e beijar
as criancas e ligar a televisdo e ver aquela mesma discussao ladrdo que rouba
ladréo a aprovagdo do minimo ficou para a proxima semana.

(CN - Canto Il — Esquece, p. 32-33 — grifos meus)

A interpela¢ao constante, o uso da fungdo fatica e outras marcas de “testagem”
do canal, mostram, no entender deste estudo, uma escrita-a¢do, dentro da qual todos os
elementos, inclusive a personagem, estdo em constante processo, para nao dizer mesmo,

em crise. E nessa direcdo que Hall (2006, p.11) afirma

[...] a chamada "crise de identidade" é vista como parte de um processo mais
amplo de mudanca, que esta deslocando as estruturas e processos centrais das
sociedades modernas e abalando os quadros de referéncia que davam aos
individuos uma ancoragem estavel no mundo social.

N&o havendo, portanto, um sistema que se fecha na experiéncia Unica da
escrita, podemos defender que cada conto/canto do livro/cd é ‘enviesado’ por, no
minimo, trés outras possibilidades de (re)construcdo de historias/vivéncias para o
mesmo fato, a partir dos fragmentos deixados nos entremeios narrativos por
vozes/ruidos. Mais que pdr ordem nos fatos de uma sequéncia de quadros narrativos, o
principio (des)estruturador de CN pde caos em cada um destes quadros, colocando em
xeque a propria ideia de sequéncia. Esta, portanto, ativada a forca centrifuga™ da

semiose: do centro para fora da curva.

9 Em linhas gerais, pode-se resumir que, pelo principio das Leis da Fisica Centripeta ¢ a forca que, no
movimento tende a puxar corpos para um centro, enquanto que a Centrifuga, ao contrario, tende a fazer
com que o corpo saia desse centro, ocasionando outros niveis de percep¢do, igualmente dindmicos, do
préprio movimento em curso.

Resume-se, pois que nesse contexto: ao tratamos de aceleracdo dizemos que é centripeta e quando
falamos de forca dizemos que é centrifuga. No caso das narrativas em questdo, assim como a rapidez
empreendida pela verve oralizante, tipica desta obra e deste autor, merece atencdo também a forca (fisica)
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Como, por exemplo, no Canto(conto) Primeiro — Trabalhadores do Brasil, a
presenca dos entes africanos: Zumbi, Olor6-Qué, Odé, Obatala, Olorum, Ossonhe, Peld,
Rainha Quelé, Sambongo, todos recortados de seu contexto simbdlico-cultural original
e agora dispostos em meio a um cotidiano de “trabalho” notadamente subalternizado,
nos levando a (re)pensar: o fato relatado, o relatante, e as razdes mesmas do relato. O
que fazem ali esses entes negros (e negrejados) tdo distantes de Africa? Que é de seu
trabalho? O que lavram nessa nova terra? N&o ha explicacdo/descricdo nesse sentido,
posto que o conto se da num procedimento work in progress. Ao interlocutor cabe
equilibrar-se sobre uma superficie j& em movimento e sob a qual, muitos sdo 0s pontos
que a fazem vibrar incessantemente: as vozes.

Mais uma vez se percebe: o sistema ndo estd fechado na e pela escrita. Ao
contrério, se abre e se potencializa na perspectiva em que o narrador, a cena e 0S
narrados se mesclam num fluxo dentro do qual, ao fim, o que fica é a
presenca/performance de uma voz impertinente, posto que intermitente, ao costurar o
final de cada paragrafo (ou seria, estrofe?) e concluir confrontando uma
identidade/autoridade hegemdnica, cujo poder agora é posto em risco. Se ndo, vejamos

0 conto:

Enquanto Zumbi trabalha cortando cana na zona da mata pernambucana
Oloré-Qué vende carne de segunda a segunda ninguém vive aqui com a
bunda preta pra cima t& me ouvindo bem?

Enquanto a gente danca no bico da garrafinha Ode trabalha de seguranca
pega ladrdo que ndo respeita quem ganha o pdo que o Ticdo amassou
honestamente enquanto Obatala faz servico pra muita gente que ndo levanta
um saco de cimento t& me ouvindo bem?

Enquanto Olorum trabalha como cobrador de énibus naquele transe infernal
de trénsito Ossonhe sonha com um novo amor pra ganhar | passe ou 2 na
pracga turbulenta do Pelo fazer sexo oral anal seja 1a com quem for ta me
ouvindo bem?

Enquanto Rainha Quelé limpa fossa de banheiro Sambongo bungo na lama e
isso parece que d& grana porque 0 povo se junta e aplaude Sambongo na
merda pulando de cima da ponte t& me ouvindo bem?

Hein seu branco safado?

Ninguém aqui é escravo de ninguém.

(CN - Canto |, Trabalhadores do Brasil, p.19 — grifos meus)

Mais uma vez evocando Zumthor (1997) e a premissa de que voz ndo €
sinbnimo de oralidade, mas de presenca, aqui se pode perceber que ndo se trata de um

desejo de retorno & grande Africa (espécie de banzo), mas sim de um ato concretamente

produtivo: o da verve indignada. Embora aluda as entidades, essa alusdo ndo é

que os termos empreendem dentro da semiose que se estabelece, ao ponto de forgar um novo peso para
cada vocabulo utilizado.
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retrospectiva, relicaria, saudosa, mas sim prospectiva a uma grande negritude ou
negrejamento presente, analogo & uma Africa que, subjulgada e negligenciada é agora
marca de subalterniza¢do, ndo importando quem foram, mas o que sdo agora: negros,
negreiros, negrejados, trabalhadores.

CN ndo é um livro de respostas, ndo aponta para encaminhamentos que
reproduzam as ja sabidas razdes histdricas da exclusdo dos sujeitos que abriga. E antes
um amontoado de inquietacOes, de vociferacdes, interpelacdes, esta Ultima ilustrada, por
exemplo, no conto citado: “/...] td me ouvindo bem?” (CN, p. 20) indagacdo que se
repete ao final de cada um dos quatro primeiros paragrafos (ou seriam ‘estrofes’?), para
terminar com: “Hein seu branco safado? / Ninguém aqui é escravo de ninguém.” (CN,
p. 20). Em tempo: tampouco h& a costumeira lamuria do negro-pobre-coitado,
improdutivo e choroso; esse conto, principalmente essa Ultima interpelagdo, mostra, ao
contrario disto, um negro enquanto sujeito produtivo, e seu produto é da mais potente
lavra: é linguagem, é indignacdo, é esporro, € vida interior.

Essa caracteristica, alids, somada ao aspecto de sonoridade anteriormente
mencionado, da tonica de acdo e movimento as historias em ambos 0s suportes. Ha na
auséncia de qualquer enunciado que explique o0 que ora esta sendo vivido por esta
persona que nos fala ao invés de encurtar as possibilidades, as amplia de sobremodo.
Tomando a premissa de conto como forma literaria uninucleada, o autor investe quase
que exclusivamente na sondagem psicolégica das personagens, conotando o fato e
potencializando a repercussao que esse possivel fato provoca no universo mental desses
seres que, acossados, vociferam abruptamente da primeira a Gltima das breves linhas do
conto, como que conscientes do curto espaco que terdo para verter sua insatisfacéo, seu
gozo, revolta ou brutalizacéo.

Eis os muitos lugares donde fala a possibilidade de literatura marginal até aqui

sistematizadas.



CAPITULO 11

SCRIVERE PER VENDETTA:
A LITERATURA QUE ‘BATE PANELA’
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Capitulo 2

SCRIVERE PER VENDETTA: A LITERATURA QUE ‘BATE PANELA’

N&o existe documento de cultura que ndo seja ao mesmo tempo um documento de
barbérie. A histdria habitual € a comemoracao das facanhas dos vencedores.
(BENJAMIN, 1994, p.125)

2.1 — Lugares, entre-lugares e nao lugares: breve recorréncia a problematica da
relagdo Enunciagéo, escritor, sociedade.

O intuito deste capitulo ndo € outro sendo o de referir-se a ja larga margem das
discussdes acerca da relagdo autor-obra-contexto, nela procurando identificar pontos
relevantes para a compreensdo dos “comos” e “porqués” no modus de escrita oralizante
em Marcelino Freire. Ou seja, pretende-se investigar as possibilidades de
problematizacdo implicitas na relacdo do sujeito autor, seu lugar de enunciacdo, sua
histOria e, por conseguinte, 0S mecanismos que nesta escrita, por hipotese, apontam
para a projecdo de uma voz subalterna. Nessa direcdo, se faz referéncia obrigatoria a
Dominique Maingueneau, em especial ao livro “O contexto da obra literdria”, Cujo
proprio subtitulo (Enunciacdo, escritor, sociedade) aponta certa organicidade entre
essas trés instancias. Paradoxalmente essa relagdo ndo se da no nivel de
complementariedade pacificada, mas ao contrario, no dos embates que a instancia
enunciativa gera para a escrita literaria, posto serem varios 0s matizes que as situacoes
enunciativas tendem a projetar no texto e para além do proprio texto.

A provocacdo da qual se reveste o titulo do presente capitulo nasce a partir de
falas publicas do autor (como: “Eu escrevo pra me vingar”, ou “Nunca tenho uma
histéria para contar, mas uma mdsica para costurar ), afirmadas insistentemente em
suas entrevistas e demais momentos de comunicacdo sobre sua obra'!, deixando
entrever nesse discurso, uma ligacdo intencional entre voz e escrita em sua criacdo
literéria, servindo-nos de mote para refletir sobre até que ponto tal afirmativa pode,

efetivamente, ser confirmada no confronto entre os dois suportes do livro em estudo (o

" Veja-se, por exemplo, a participacdo do autor em programas de entrevistas como Provocacdes, da TV
Cultura, exibido em 09/12/2010 e disponivel no link: http://www.youtube.com/watch?v=R0mJ6IoCXGk ou no
canal Imagem da Palavra TV, disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=IsTdXkBJRJO, ou ainda no
Jogo de Idéias, programa de TV do Itad Cultural, disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=7G72tbDp208



http://www.youtube.com/watch?v=R0mJ6loCXGk
http://www.youtube.com/watch?v=lsTdXkBJRJ0
http://www.youtube.com/watch?v=7G72tbDp2o8
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impresso e o dudio) ou, se situa-se apenas no plano de uma superficie, impressdo ou
algo que o valha.

Logo, esforcos se empreendem aqui na dire¢do de problematizar em que medida
a concepcéo de escrita oralizada opera esse efeito de vinganca/vociferacdo dos sujeitos
postos a margem pela doxa do sistema social vigente. Dai a aplicacdo do termo
vendetta compreendido aqui, numa livre tradugdo, para além da simples vinganca ou
retaliacdo, mas como uma sequéncia de acGes e contra-acOes a longo periodo, levadas
adiante por individuos ou grupos que desejam — muitas vezes utopicamente —
reestabelecer uma ordem ““justa” nas relagcdes postas no jogo social. Mas, num sistema
como o Capitalismo, cujo enfoque na aceleracdo dos modos de produgéo e acumulacéo,
ja o faz nascer sob a égide da desigualdade, pondo sujeitos em permanente situacdo de
desequilibrio ou desalinho?, qual ordem pode ser reestabelecida? Como dar conta
dessa multid&o de diversos e de suas infinitas demandas na tessitura da obra? Como o
sujeito-autor se forma (ou se deforma), se coloca ou se retira no instante em que é a
propria nocao de sujeito o topico em crise no contemporaneo?

Na trilha de respostas para tais indagacdes, este estudo acredita que muito mais
do que analisar o transito das personagens dentro da diegese, necessario se faz
investigar quais mecanismos ideoldgicos estdo manifestos no contexto/cena do qual
emerge 0 processo de criacdo e, consequentemente, o discurso artistico do autor, para
compreender a propria fisiologia dessas personagens no correr da trama.

Ao tratarmos de Marcelino Freire, por tudo que ja fora anteriormente exposto
quanto ao processo de oralizacdo das falas e posturas expressivas em sua contistica,
torna-se possivel dizer que suas escolhas na construcdo de uma personagem-voz
terminou por gerar um discurso literario dentro do qual uma fala, suprimida na doxa em
voga, péde ganhar contornos perceptiveis ao ponto de projetar-se ao ouvido do leitor
médio, revelando assim, um potente espaco sobre o qual outra representacdo do negro
(ou dos negrejados) pdde se opor ao modelo cultural padrdo. Ha, neste procedimento de
composicao literaria a abertura para a “/...] reinterpretacdo e a reescrita de obras
canénicas ocidentais como resposta ao colonizador” (BONNICI, 1998), mas também
ao colonizado. A construcdo desse novo painel das experiéncias de sociabilidades

urbanas, sobretudo quanto a relacdo pobreza-expressividade, ndo esta mais atado a um

12 Nesse embate tém-se de um lado os que detém os meios de producéo e lutam para manté-los e de outro, 0s
gue necessitam vender sua forca produtiva para sustentar o modo de vida cada vez mais urbano ao qual,
voluntaria ou involuntariamente aderem. Essa tensdo aponta para o grande implicito em toda e qualquer relagéo
produtiva em voga dentro do sistema capitalista moderno.
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esquema binario: o vitimizador (produtivo e potente) e o vitmizado (improdutivo e
silenciado).

Para compreensdes e incompreensdes, em autores como Freire e outros de sua
época, que propdem novas estruturas narrativas dentro das quais o protagonismo e
mesmo 0 herdico, cedem ao ordinario e a um modo andnimo das personagens e seus
recursos e razoes para gritar/narrar, podemos mesmo apontar a subversdo de bases
literarias, numa contistica que vem ““/...J construindo um novo texto problematizando a
possibilidade da fala dos colonizados: esse novo texto interroga o texto ‘canénico’ e,
ao mesmo tempo, constroi-se como discurso legitimo.” (BONNICI, 2009). Essa busca
pela construcdo de legitimidade (o direito ao grito, o vingar-se, alardear-se, se fazer
escutar), longe de ser um ato pacificado, circunscreve-se tanto para o criador, quanto
para as criaturas, na dimensdo de um rascunho, um estado convulsivo de incompletudes
que, muito mais que apontar caminhos, verte rasuras, sobre as quais possibilidades de

identidades podem vir a se levantar, pois, conforme defende Hall (2000, p.108):
Uma identidade esta sempre rasurada por outra, visto que uma identidade
precisa de um referencial anterior para se reorganizar. Além de fragmentada
e fraturada, a identidade é construida multiplamente ao longo dos
discursos, préaticas e posi¢cdes que podem se cruzar ou ser antagonicas.
(grifos meus)

Em uma literatura com semelhantes feicdes, a presenca de uma personagem-voz
pode, inclusive, ser encarada como mais que uma escolha, antes, uma necessidade,
posto que sendo tantos e espraiados pela flora urbana como séo, ndo seria possivel se
saber delas sendo por elas proprias. Ou seja, a escolha parece ser por quem fala alto de
si, porque sabe onde a fala € mais acdo do que registro. Valendo-nos de Bakthin (1992,
p.18), podemos dizer que, o enfoque nesse sentido séo

[...] os homens e as mulheres que falam e as suas palavras - seres que,
encarnando ao mesmo tempo certa apreensdo da individualidade e da sua
radicacdo no social, cruzam as linhas da prosa como portadores de
ideologias, de modos de ver, de entender, de interpretar e de interpelar
0 mundo, plasmando-se no texto através de discursos que se confrontam
num jogo dialégico interno a propria obra. ( grifos meus)
Nessa perspectiva, e ainda lembrando a proposta de Maingueneau (no que concerne a
Enunciacdo, escritor, sociedade), oportuno se faz mencionar que nesses termos tambéem
0 autor e seus mecanismos de ver/ser/estar no mundo igualmente se complexificam
adentrando a obra como mais uma instancia a carecer de analise, uma vez que,
conforme defende Macherey (apud WOLFF, 1982, p. 134), 0 autor,

[...] como produtor de um texto, ndo fabrica os materiais com 0s quais
trabalha. Nem esharra com eles como se fossem fragmentos & sua
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disposicdo, espontaneos e errantes, Uteis na construgdo de qualquer tipo de
edificio. Eles ndo sdo componentes neutros e transparentes que tém a virtude
de desaparecer na totalidade para a qual contribuem, dando-lhe substancia e
adotando suas formas (grifos meus).

Num complemento de tal reflexdo, tem-se em Moura (2006, p. 14) que: “O
escritor produz dentro de certas conveniéncias que domina plenamente ou pensa
dominar. Ou percebe que, em alguns planos, ele reina, em outros, ndo sabe exatamente
o que o conduz.” Essa situacdo termina por fazer pertinente a dimensdo da critica
discursiva a problematica do assujeitamento® ideolégico mediado pela linguagem. Ou
seja, 0 autor escolhe os mecanismos de linguagem que a obra exige dele, mas também é
ele entrecortado por essa linguagem como se fosse ela a escolher-lhe. “/..] A4
linguagem adota o autor e ndo o contrario. Aquela preexiste a este.” (MOURA, 2006,
p. 14). Tem-se a dimensdo do texto atada a do discurso. O autor e seu ver/ser/estar no
mundo faz com que suas escolhas, procedimentos e modus de composi¢cdo narrativa,
ndo se circunscrevam apenas a engenharia da propria histéria contada, mas transborde-
a, nos indicando haver ali, todo um potente conjunto de elementos contextuais, logo,
pertinentes ao assujeitamento discursivo. Nesse sentido, corrobora Moura (2006, p.
10):

O discurso é chave das praticas narrativas, uma vez que endossa a
linguagem em acdo. Todo texto chega a categoria de discurso quando as
demais forgas coerentes com os universos da linguagem ganham espaco na
obra. Do texto ao discurso formula-se a auténtica assimilacédo da obra.
Neste percurso, perguntamos: que relagdes coexistem entre autor e obra;
que forcas geraram tal poema, ou tal obra poética, e como ele ajuda a
construir a solidez de uma determinada literatura? (grifos meus)

Evocando a nocdo de campo® proposta por Pierre Bourdieu, no qual, em linhas

gerais, configura-se um espaco de embate entre desiguais pela aquisicdo de troféus

8 Em linhas gerais pode-se esclarecer esse processo considerando o fato de que o sujeito estd sujeito &
(lingua) para ser sujeito da (lingua). Sendo, vejamos:

Para Foucault, “[...] o sujeito do enunciado ndo é causa, origem ou ponto de partida do fendbmeno de
articulacdo escrita ou oral de um enunciado e nem a fonte ordenadora, mével e constante, das operacdes de
significacéo que os enunciados viriam manifestar na superficie do discurso”. (In BRANDAO, 2004, p.35).
Dai, portanto, ha o processo denominado assujeitamento, uma vez que “[...] o sujeito do discurso ndo poderia
ser considerado como aquele que decide sobre os sentidos e as possibilidades enunciativas do préprio
discurso, mas como aquele que ocupa um lugar social e a partir dele enuncia, sempre inserido no processo
histérico que Ihe permite determinadas insercdes e ndo outras. Em outras palavras, o sujeito ndo é livre para
dizer o que quer, mas é levado, sem que tenha consciéncia disso (...), a ocupar seu lugar em determinada
formacéo social e enunciar o que Ihe é possivel a partir do lugar que ocupa. (MUSSALIM, 2003, p.111)

“ Para o filosofo francés, a compreensdo do mundo social estrutura-se & luz de trés conceitos fundantes:
campo, habitus e capital. Para fins meramente didaticos, o primeiro desses conceitos, pode ser sintetizado
como o espago social multidimensional das relagdes sociais estabelecidas entre agentes que compartilhando
interesses em comum, disputam troféus simbolicos especificos, contudo sem que disponham dos mesmos
recursos e competéncias para tal obtencdo. Assim, configura-se como um espaco de disputa entre dominantes
e dominados.
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simbolicos, podemos dizer que o autor e suas escolhas, mesmo ndo sendo o centro do
terreno movedico no qual se ergue a arquitetura do fazer literario, torna possivel gravitar
em torno de si, potentes indicadores do porque movedi¢co, bem como do porque
polissistémico desse fazer. Justamente porque no entender de Chartier (2002, p.140):

[...] os campos [...] tém suas proprias regras, principios e hierarquias. S&o
definidos a partir dos conflitos e das tensbes noque diz respeito a
sua prépria delimitacdo e construidos por redes de relagdes ou
de oposicOes entre 0s atores sociais que sdo seus membros.

Ou conforme o proprio Bourdieu (2003, p. 179):

O campo, no seu conjunto, define-se como um sistema de desvio de niveis
diferentes e nada, nem nas institui¢cbes ou nos agentes, nem nos actos [sic] ou
nos discursos que eles produzem, tém sentido sendo relacionalmente, por
meio do jogo das oposigdes e das distin¢des.

Nessa altura, a questdo converge para a mesma compreensdo ja proposta por
Maingueneau quando defende que, ndo havendo sustentacdo na propositura de arte pela
arte, qualquer analise proficiente da realidade de producéo literaria deve considerar a
perspectiva extra-sistémica (externa a obra) nela concebendo todo um conjunto de
indices problematizadores, dentre eles se destacando “/...] a pertinéncia do escritor a
um lugar, onde socialmente se situa, e a um para-lugar, construido a forca da atitude,
digamos, criadora, que emerge da insatisfacdo igualmente criadora, sentida pelo
escritor”. (MOURA, 2006, p. 10).

Sobre a relagdo escritor-contexto-obra na formacgdo da ideia de campo, tem-se

em Maingueneau (2001, p.27):

A tendéncia da estética romantica foi privilegiar a singularidade do escritor e
minimizar o carater institucional do exercicio da literatura. Ora, ndo é
possivel produzir enunciados reconhecidos como literarios sem se colocar
como escritor, sem se definir com relagdo as representaces e aos
comportamentos associados a essa condicdo. Os trabalhos de certos
socidlogos da literatura, em particular os de P. Bourdieu, tiveram o grande
mérito de mostrar que o "contexto" da obra literaria ndo é somente a socieda-
de considerada em sua globalidade, mas, em primeiro lugar, o campo
literario, que obedece a regras especificas.  (grifo no original)

O escritor trava, consigo mesmo e com sSeus mecanismos de confronto,
confirmacédo (e, as vezes, conformacdo) frente ao mundo, um primeiro embate, espécie
de tecer: um percurso que progressivamente faz com que negocie valores, derrube
limites, estabeleca tantos outros e, ndo raro, lance uma complexa teia de conjecturas
sobre seu locus, seu tempo e os modos de afeto presentificados nesse jogo social,

compondo assim, mais imprecisdo/incompletudes do que certezas. Ou, por outras vias:
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“A pertinéncia impossivel como defende Maingueneau (Op.cit., 2001, p.27). Argumenta
0 linguista ndo haver neutralidade, tdo pouco estabilidade, nos mecanismos de
agenciamento discursivo empreendidos pelo escritor no processo de composicdo da obra
literaria: “[...] 0 escritor alimenta sua obra com o carater radicalmente problematico de
sua propria pertinéncia ao campo literdrio e a sociedade.” (idem)

Nessa direcdo vivendo no(do) conflito que se processa sobre o lécus que habita,
0 escritor, sendo o ente por meio do qual se constrdi a possibilidade de representagdo
artistica desse meio, ndo pode ausentar-se da dualidade, fragmentacdo ou mesmo das
impossibilidades que tal l16cus imprime sobre os sujeitos (incluindo-se ele). Se de fato
entende e se compromete com a dimensdo efetivamente literdria (pra ndo dizer
polissistémica, plurisignificativa e, portanto, aberta), o autor insere também suas
fraturas, incompletudes e modos de afeto como mais um dos mecanismos de
agenciamento com o0s quais precisa se conflituar na composicdo artistica. Na

interpretacdo de Maingueneau (2001, p. 27), o autor

[...] Ndo é uma espécie de centauro, uma parte do qual estaria imersa na
gravidade social e a outra, a mais nobre, voltada para as estrelas, mas alguém
cuja enunciacdo se constitui através da propria impossibilidade de se designar
um "lugar" verdadeiro.

[...] a enunciacdo literdria desestabiliza a representacdo que normalmente
fazemos de um lugar, com um fora e um dentro. Os "meios" literarios sdo de
fato fronteiras. A existéncia social da literatura supfe ao mesmo tempo a
impossibilidade de se fechar sobre si e a de se confundir com a sociedade
"comum", a necessidade de jogar com e nesse meio-termo.

Da exposicdo de Maingueneau deduz-se que, se por um lado a literatura ndo
deve ser compreendida como ‘“qualquer outro dominio da vida social” (ndo sendo
possivel falar, por exemplo, de uma corporacdo de autores, com cargos, promocdes e
nivelamentos hierarquicos), por outro, situa-la fora da dinamica do jogo social,
inclusive com suas contradi¢bes, incoeréncias e fraturas significa reforcar uma
compreensdo enganosa dentro da qual so € literario o que é exdtico, ou pelo menos, sub-
representado com fortes cores de estereotipia e transbordo da imaginacao criativa, como
se fosse possivel haver assim, total separacdo entre 0 mundo e o mundo literario. Ainda

nas palavras de Maingueneau (2001, p. 28):

[...] A literatura define de fato um "lugar" na sociedade, mas ndo é possivel
designar-lhe qualquer territério. Sem "localizacdo", ndo existem
instituices que permitam legitimar ou gerir a produgdo e o consumo das
obras, conseqlentemente, ndo existe literatura; mas sem “deslocaliza¢ido”,
nao existe verdadeira literatura.

Dai, acdo do escritor assemelhar-se a uma permanente prova de equilibrio: ndo

aponta para um lugar-certeza, tdo pouco pode fazer do social comum a opcdo de
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plataforma para seu discurso. Como saldo desse equilibrar, tem-se uma outra ac¢do: a da

tessitura, onde:

“[...] A pertinéncia ao campo literario ndo é, portanto, a auséncia de qualquer
lugar, mas antes uma negociagao dificil entre o lugar e o nao-lugar, uma
localizagdo parasitaria, que vive da propria impossibilidade de se
estabilizar. Essa localidade paradoxal, vamos chama-la paratopia.
(MAINGUENEAU, 2001, p.28 — grifos meu).

A atitude paratdpica, portanto, na construcdo do discurso literdrio, ndo é
alegorica, ndo reproduz um Outro como o “de fora”, mas, pressupondo que 0 mundo é
transformado pelos discursos (dentre eles, o literario) entrelaca as possibilidades de
acesso a lugares “interditados”, somente possiveis no processo de elaboracdo da obra.
Esta se pde assim, para além de si, engendrando implicacdes e agenciamentos
discursivos que ndo apenas “comprometem” o autor, como o coloca (ainda que sob sua
negativa) no que Maingueneau chama de "comunidade discursiva”, a qual “/...] tenta
articular as formacdes discursivas a partir do funcionamento dos grupos de produtores
e gerentes que as fazem viver e vivem delas”. Nesse enfoque, por fim, definitivamente
ndo é pacificada a relacdo obra-escritor-sociedade. Diante de tal compreensdo, para
mencionado autor (2001, p.30):

O interesse recai sobre os modos de vida, os ritos dessas comunidades [...]
que disputam um mesmo territério institucional. E nessa zona que se travam
realmente as relagBes entre o escritor e a sociedade, o escritor e sua obra, a
obra e a sociedade. A obra literaria ndo surge "na" sociedade captada como
um todo, mas através das tensfes do campo propriamente literario. A obra s6
se constitui implicando os ritos, as normas, as relacbes de forca das
instituicdes literarias. Ela s6 pode dizer algo do mundo inscrevendo o
funcionamento do lugar que a tornou possivel, colocando em jogo, em sua
enunciacdo, os problemas colocados pela inscrigdo social de sua propria
enunciacéo.

Em um tempo no qual muitos parecem ser 0Ss movimentos sociais que
empreendem esforcos, inclusive no campo dos embates com o poder publico, no sentido
de que grupos, os mais diversos possiveis (gays, transgéneros, negros, mulheres,
indigenas, imigrantes, dentre outros), possam auto-reconhecer suas identidades e, a
partir delas, projetar uma voz politica, toda a problemética aqui apresentada tende a
ganhar notéria relevancia se pretendermos adentrar numa compreensao mais
presentificada de literatura para além do gueto. Sobretudo no campo da interacdo
intercultural, hoje intimamente relacionada ao modo de vida dos grandes centros
urbanos, o fazer literario, por tudo que fora discutido e, em especial pelo seu carater
polissistémico, pode apresentar-se como a mais proficiente plataforma para a mediacao

entre as multiplas (e divergentes) identidades que se levantam no contemporaneo.
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Contudo, o ato de traducdo, conversdo, projecao dessas identidades esté longe de
ser uma tarefa pacificada, justamente pelo fato de se dar no nivel de uma construcéo
simbdlico-discursiva: ¢ um centro convulsivo no qual lugares, entre-lugares e ndo-
lugares se confundem pondo em evidéncia a problemética da relacdo enunciacdo,
escritor, sociedade. Esse é também centro para a ebulicdo da identidade e da memoria
do escritor, sendo decisivo para 0 posicionamento/comprometimento que assumira; as
formas pelas quais esse autor enxerga 0s agentes politicos que se constituiram e
constituem (ou ndo) como mediadores simbdlicos das diferencas.

De que forma o escritor se (des)equilibra na tessitura entre esses lugares, é que
parece ser a questdo central quando nos propomos a discutir a relagdo enunciagao-
escritor-sociedade. Conta muito nesse sentido, a possibilidade de verificar como ele
transita por esse espago incriado, o qual esta em constante deslocamento, e como la
estabelece seu universo simbdlico-enuciativo. Reportando-nos a Marcelino Freire,
defendemos que uma dessas possibilidades consiste em, tomando certa sequéncia de
suas falas publicas, frequentemente repetidas em diferentes situacdes enunciativas,
procurar repercussdes dessas afirmativas no seio de suas narrativas, sobretudo, no falar

constante de suas personagens.

2.2 — Do Labor da fala ao exercicio da escrita: o Eu estranhado na estrutura
narrativa de Contos Negreiros

Em Marcelino Freire, a opcdo quase obsessiva pelo mundo urbano e pelos
trajetos tortuosos que nele os sujeitos precisam percorrer num labor permanente para
manterem-se de pé, parece-nos apontar essa insatisfacdo criadora anteriormente
mencionada e que, em sua escrita, termina gerando um efeito de forte referenciacéo. Ele
proprio (Marcelino Juvéncio Freire, 1967) tendo migrado do interior pernambucano
(Serténia) para a capital Recife e 14, desenvolvido a sua sistematica de observacao-
representacdo do mundo, indo posteriormente desembocar em S&o Paulo, na busca por
trabalho e possibilidades de construir uma obra artistica, parece nos fornecer baliza para
compreender o intra-contexto do qual resulta tanto a opcao pelo recorrente universo em
desalinho quanto pela personagem-voz. O estar em movimento, labor, acdo, intrinseco
de suas personagens, inclusive no que tange a um linguajar constante, fala ligeira de

guem ndo tem tempo, parece encontrar repercussao na propria trajetoria do autor e nos
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seus mecanismos de confronto com o contexto urbano enquanto retirante. E o que se

pode inferir das seguintes falas publicas do autor:

a) Quando expde sua experiéncia migrante:

Eu sou filho de retirantes, de sertanejos que sairam de uma cidade chamada
Sertania por causa da seca e foram morar em Paulo Afonso, na Bahia. Nao
sou de familia rica, nunca fui. Vim para S&o Paulo sozinho, desempregado,
fodido de tudo. Ver essa cidade de igual para igual, porque ela tem tudo para
nos oprimir, prédios grandes, um tempo corrido e 0 povo na velocidade do
dinheiro. VVocé tem que correr. Ja estou morando em S&o Paulo desde 1991,
ha 14 anos. Enfrentei essa cidade feito um Xangd, continuo enfrentando, e
sinto muito na pele essa coisa da luta. N&o importa se vocé esta trabalhando
numa agéncia chique de S&o Paulo ou se mora num buraco. O que faz a
diferenca é a visdo de mundo que vocé tem e as angustias que vocé
carrega. N&o importa se vocé é rico, pobre, negro, chinés®. (grifos meus)

b) Quando questionado sobre para que serve o escritor:

Escritor ndo tem serventia. Digo assim: de uso. Escritor serve para
escrever, entende? E sé. Serventia tem eletrodoméstico...

Eu costumo dizer que eu escrevo para me vingar. E assim vou escrevendo
e me vingando... Escrevo para quem, como eu, tem esse desejo de
vinganga, creio™. (grifos meus)

¢) Ou, das muitas e constantes labutas do vingar:

[...] eu escrevo para me vingar. Posso dizer que escrevo para me vingar de
um amor que foi embora, para me vingar de uma paixdo que nao deu certo,
para me vingar de um governo que ndo caminha, ndo vai bem. Eu escrevo
para me vingar das injusticas sociais, das coisas que me afetam. [...] e eu
escrevo porque eu quero que meu livro também seja um instrumento
dessa minha nédo-conformacao [...]

[]

E muita coisa pra se vingar. E uma vinganga também contra mim, eu sou
um bund&o, eu me sinto um bund&o. Eu me sinto impotente diante de tanta
coisa, que a gente poderia fazer para mudar alguma coisa, eu me sinto
impotente. Digo: porra, eu sou um escritor, escrevo 0s meus livros, mas eu
ndo posso ser SO isso, esse escritor na redoma, esse escritor que escreve e
acha que j& deu sua contribuigdo para a sociedade.

[...] eu tenho uma inveja imensa daquelas pessoas que tocam fogo nas vestes
e saem correndo, sabe? Aquilo é uma coragem da porra! A minha vontade as
vezes é fazer isso [...] Ai eu escrevo e tento ver se a minha escrita de alguma

“FREIRE, M. Zumbis de Marcelino: depoimento. [30 de julho, 2005] Rio de Janeiro: O Globo On Line.
Entrevista concedida a Daniela Birman. Disponivel em: http://www.revista.agulha.nom.br/danielabirman?.html
Ultimo acesso: 12/10/2013.

1 . Depoimento. [22 de setembro, 2007] S&o Paulo: Fique de Olho! Versdo eletronica do Jornal dos

alunos e alunas da Escola Estadual Jornalista Mesquita - Zona Leste / SP. Entrevista concedida a alunos
participantes do projeto. Disponivel em: http:/figuedeolho-jornalmesquita.blogspot.com.br/2007/09/entrevista-
com-o-escritor-marcelino.html Ultimo acesso: 12/10/2013.
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forma se vinga de mim [...] a minha escrita é uma escrita que da vexame, é
uma escrita que toca fogo no préprio corpo®’. (grifos meus)

d) Ou ainda, de quando fala sobre seu compromisso (e comprometimento) com o
universo da oralidade, do falar/ouvir como formas de compor a agdo e ndo apenas o

registro das situacOes a partir das quais emerge o tecido de suas narrativas:

Eu sou do sertdo de Pernambuco e tenho em mim, nato, uma articulagio
de sons, quase cordelizados. Sou muito mais fiel a eles do que ao real, a
verossimilhanga. Eu sempre digo que eu salvo sempre a frase, ndo a
informac&o. Vou mesmo escrevendo com palavras-puxando-palavras. As
rimas me guiam. Nunca tenho uma histéria para contar, mas uma
musica para costurar. Descubro o destino dos personagens, na maioria das
vezes, no “improviso”, digamos. [...] Sem contar, por exemplo, que na
minha mente ha sempre uma geografia muito particular. Eu crio um
mundo, bem recifense, onde faco habitar meus personagens. E la a alma
deles fala pelos cotovelos. E 14 eles falam, sim, por exemplo, “documento de
identidade” em vez de “RG”. No Nordeste é o que mais falamos:
“identidade”. Outra: na periferia recifense, até hoje, nesse exato instante, ha
quem mingue, sim, para ter um prato de comida - que dira uma filmadora?
Falo sempre de quem é exce¢do, ndo regra. Concentro meu olhar nisto.
Embora ndo pareca, um olhar que muito tem de débil e subjetivo.
Evidentemente, corro riscos. Trabalho em regiGes muito fronteiricas, em
que o meu conto pode virar discurso de ONG [...] Mas prefiro correr
esses riscos do que fazer um texto frigido, que nédo fede nem cheira. Essa
aventura "perigosa" esta presente em outras obras minhas, em que o “Contos
Negreiros” ¢ apenas uma das evocagdes/provocagdes™®. (grifos meus)

Embora reconhecendo que o autor nunca é o melhor intérprete de seu préprio
procedimento criativo — nem poderia sé-lo, uma vez que a instancia autoria pressupde
um eu constantemente na busca de um vocé —, mas recorrendo a trajetoria de Freire e a
ela contrapondo seu discurso publico sobre as interferéncias do contexto urbano na
percepcao/recepcdo de sua obra, enxergamos certa pertinéncia entre a inquietacdo ou
labor de fala de seus personagens (discurso intra-literario) e a escuta que caracteriza o
exercicio de sua escrita (discurso extra-literario). Equivale dizer que esse mecanismo de

percepcao sempre conflituado e conflituso, manifesto pelo autor na sua relacdo-embate

v .O Poeta Vingador: depoimento [22 de novembro, 2012]. S&o Paulo: Blog da Atelié Editorial.

Entrevista concedida aDaniel De Luccas. Disponivel em: http://blog.atelie.com.br/2012/11/0-poeta-
vingador/#.UImWp1OZkwp Ultimo acesso: 12/10/2013.

18 O presente texto foi elaborado em resposta a provocacao contida em uma critica escrita por Marcelo Coelho
sobre o livro Contos Negreiros e publicada no Blog Cultura e Critica, que o jornalista mantém no Folha.com.
Na critica que motivou essa resposta, Coelho apontava incoeréncias no modo de condugdo narrativa do conto
Solar dos Principes, afirmando que o autor tentava dar explicacfes para o fato dos personagens, jovens
favelados, ndo poderem possuir uma cadmera filmadora, de usarem a expressdo “documento de identidade” em
vez de “RG”, além do tom excessivamente fragmentado/oralizado da narrativa. FREIRE, M. Contos Negreiros,
uma resposta: depoimento. [18 de abril, 2011] S&o Paulo: Blogs da Folha — Folha.com. Texto postado por
Marcelo Coelho. Disponivel em: http://marcelocoelho.folha.blog.uol.com.br/arch2011-04-01 2011-04-30.html
Ultimo acesso: 12/10/2013.



http://blog.atelie.com.br/2012/11/o-poeta-vingador/#.UlmWp1OZkwp
http://blog.atelie.com.br/2012/11/o-poeta-vingador/#.UlmWp1OZkwp
http://marcelocoelho.folha.blog.uol.com.br/arch2011-04-01_2011-04-30.html
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com a metropole, efetivamente pode revelar um complexo processo de “contaminac¢do”
refletido no comportamento de suas personagens. Sempre tendo como pontos de partida
de um lado a voz como labor, aporte, tentativa de existir e do outro uma escuta do
sensivel nessas vozes, 0s procedimentos composicionais de Marcelino parecem estar

manifestos na propria fisiologia da relacéo autor-contexto.

Sempre fico de ouvidos ligados para a conversa dos outros. A vida dos
outros me interessa mais que a minha. Certa vez, ouvi uma mulher dizendo
s0 isso: "dei, dei". Ela sé dizia isso, quando um reporter de televisao a flagrou
dando a sua filha, a sua crianca na rua. Guardei esse "dei" dessa mulher
durante muito tempo. E escrevi algo em cima disso. Criei uma Histéria (o
conto DARLUZ, do livro BaléRalé) para esse "dei" dela [...]"°

A recorréncia ao entorno, aos escombros, aos ruidos que compdem a “paisagem
sonora” urbana, entrecortada por infinitos ditos andnimos e as intra possibilidades
discursivas que deles emanam é uma postura constantemente manifesta por Freire
quando fala em publico por ocasido de langamento de seus livros: “[...] Trabalho muito
com a memdria musical, de ouvido. Tenho a coisa da oralidade sertaneja, dessas
ladainhas, queixas nordestinas. O que eu faco acaba sendo musica, um canto, um

maracatu qualquer®®”

. Essa escuta do sensivel é, por assim dizer, o ponto inicial de um
ciclo claramente detectavel na escrita do autor: o labor da voz ativa a percepcdo das
possibilidades discursivas, depois, essas possibilidades se organizam em estruturas
narrativas (canto/conto) per si ja contaminadas por um modo oralizado/oralizante, por
fim, atinge-se novamente a esfera do labor donde emanaram, uma vez que, a leitura da
historia pressupde a performance de uma voz que, necessariamente, precisa agir, ponto

de pé a poténcia do que é experienciado na relacdo contexto, autor, personagem, leitor.

 FREIRE, M. Depoimento. [22 de setembro, 2007] Sao Paulo: Fique de Olho! Op.cit. 2007.
Embora ndo seja foco de analise deste estudo, o conto mencionado interessa pelo fato de também explicitar o
aspecto de forte oralizagdo, bem como a escuta do sensivel caracteristica da escrita de Freire. Nesse conto toda
a estratégia narrativa gira em torno das maultiplas ressonincias do verbo “dar”. Em BaléRalé, a vinculagdo
com o universo urbano e seus modos de sociabilidade problematico, bem como a presentificacdo das situagdes
vivenciadas/experienciadas, sdo igualmente analogas ao que se verifica em Contos Negreiros. O conto em
questdo é bastante representativo dessa situagao didloga:
Dei José, dei Antbnio, Maria, dei. Daria. Dou. Quantos vierem. E sé abrir o olho. Nem bem chorou, x8.
N&o posso criar. E feito gato, ndo tem mistério. E feito cachorro na rua, rato no esgoto. Mogo, quem
cria? E facil pimenta no cu dos outros. Ai vem a madame, ai vem gente dizer: arranje um trabalho.
Arranje vocé. Me dé o trabalho, agora. Ndo sei ler, ndo sei escrever, ndo sei fazer conta: José,
Antbnio, Maria, Isabel, Antdnio. Dou nome assim s6 pra nao me perder. Quem mais? Evoé, Evandro.
Agora chamem como quiser. O filho depois ganha vida importante. Sei de um que até é doutor sei-la-
de-qué, eu estou pouco me lixando.

[.]

2 |dem
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Escuta e articulagdo, representam, portanto, dois eixos centrais dentro do
processo de composicdo da obra de Marcelino. E por meio deles, inclusive, que se pode
trazer para a discussdo o efeito de um eu estranhado em sua contistica. Referimo-nos
aqui, tanto a dimensdo mais aparente do termo, que seria a atitude de afastar-se da
postura letargica, alienada e/ou conformada, estranhando-se e conflituando-se com as
fraturas e contradicdes do meio, quanto aquela mais complexa, proposta por Viktor
Chklovski (1893-1984): Ostranenie (octpanenue). Da proposta do russo, mesmo sem
uma traducdo literal para o portugués (posto ser um neologismo), em linhas gerais, pode
se compreender o efeito operado pela arte literdria de nos distanciar (ou por em
estranhamento) com o modo comum pelo qual apreendemos o mundo e a propria
instdncia da arte. Para Chklovsk, o conceito de estranhamento é relevante na
compreensdo da obra em virtude de possibilitar ampla reflexdo sobre os efeitos que essa
provoca e, 0 que neles, efetivamente nos permite entrar numa dimensdo nova, sé visivel
pelo olhar estético ou artistico. Na proposicdo do autor, portanto, 0 processo de
sensibilizacdo e construcdo da obra literaria ndo € um mecanismo de criagdo simetrico,
de conformidade e aproximacédo, mas de projecdo das incompletudes e distanciamentos.
Afirma ele (CHKLOVSKY, 1971, p.82):

A finalidade da arte é dar uma sensagdo do objeto como visdo e ndo como
reconhecimento; o processo da arte é o processo de singularizacdo
[ostranenie] (estranhamento) dos objetos, € o processo que consiste em
obscurecer a forma, em aumentar a dificuldade e a duracdo da percepcdo. O
ato de percepcdo em arte € um fim em si e deve ser prolongado; a arte é um
meio de sentir o devir do objeto, aquilo que ja se ‘tornou’ ndo interessa a arte.

Compreendido desta forma, na escrita de Marcelino Freire, esse estranhamento
se manifesta:

a) tanto na relacdo do autor para com o seu contexto de sensibilizacdo/atuacéo; as
marcas de sua experiéncia como sujeito e seu transito como escritor:  “/...Jeu
escrevo em voz alta, escrevo falando.” Ou “[...JEu gosto das faléncias, do
velho, quando comeca a falhar a memoria, a fala, as lembrancas|...] eu nédo

gosto de satde, eu gosto dessa fragilidade, dessa humanidade®

b) quanto de suas personagens, sujeitos que sdo de uma permanente labuta ndo
apenas fisica, como simbdlica, vez que tangidos de todos os cantos pela hostil

geografia urbana, essas personagens precisam, via voz, assinalar uma existéncia,

! FREIRE, M.O Poeta Vingador: depoimento [22 de novembro, 2012]. Op.cit. 2012.
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0 que as torna ndo apenas personagens, mas quase que ‘“‘personalidades”.
Interpelam, vociferam e, sobretudo, estranham e se entranham nas situacgdes
vividas:

[...] O que Xuxa estd pensando? O que Padre Marcelo estd pensando?
Que tanto disco a venda, que tanto boneco, que tanta prece! Tenha santa
paciéncia” (CN - Canto X, Nossa Rainha, p. 73 — grifos meus)

[...] Dona professora, que valia tem meu nome numa folha de papel, me diga
honestamente. Coisa mais sem vida é um nome assim, sem gente. Quem esta
atras do nome nédo conta? (CN - Canto XI, Totonha, p.80 — grifos
meus)

Esse entrelagamento que parece haver entre um eu que se estranha na
perspectiva autor-contexto e, na personagem, que, por vias diversas também enuncia
esse estranhamento para com o mundo, reforca a proposta de uma obra dentro da qual a
atmosfera de performance de voz é permanentemente requerida, quando o que se busca
€ uma compreensédo para além do mero exercicio de incompletude e brevidade narrativa
na escrita de Freire. A esse respeito é oportuna a reflexdo exposta por Oliveira (2011,
p.136) quando aborda caracteristicas da escrita contemporanea:

A forca de uma obra, isto &, o impacto e a permanéncia daquilo que
elegemos como poética de autor, consisténcia artistica, depende também,
dentre outras questfes, das lutas internas e dos mecanismos que regem o
que Pierre Bourdieu vai chamar de “sistema de linhas de for¢a”, dentro do
qual a criacdo artistica se realiza:

Para dar a Sociologia da criacdo intelectual e artistica seu objeto préprio e, ao
mesmo tempo, seus limites, é preciso perceber e considerar que as
relacbes que um criador mantém com sua obra e, por isso mesmo, a
prépria obra sdo afetadas pelo sistema de relacBes sociais nas quais se
realiza a criacdo como ato de comunicacdo ou, mais precisamente, pela
posicdo do criador na estrutura do campo intelectual (ela propria fungéo, ao
menos por um lado, de sua obra anterior e da aceitagdo obtida por ela).
Irredutivel a um simples agregado de agentes isolados, a um conjunto aditivo
de elementos simplesmente justapostos, 0 campo intelectual, da mesma
maneira que o campo magnético, constitui um sistema de linhas de forca:
isto €, os agentes ou sistemas de agentes que o compdem podem ser descritos
como forcas que se dispondo, opondo e compondo, conferem-lhe sua
estrutura especifica num dado momento do tempo.(grifos meus)

Particularmente em Contos Negreiros, a forca dessa poética nos revela uma
opcdo pelo inconcluso, por uma abertura crescente da fenda pela qual os sujeitos
enredados tendem exteriorizar sua verve para além da propria condicdo de falta,
auséncia ou miséria material, contrastada com a alta produtividade de sua linguagem;
de modo a possibilitar a leitura essa sequéncia de acBes e contra-acdes que € o
permanente vingar-se, o alardear-se, 0 por-se a ouvir agora e ja, intermitente em suas

personagens.
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2.3 — Transeuntes, transgressores e trombadinhas: Dos assinalamentos de uma
personagem voz em Contos Negreiros

A respeito da “poética” do inconcluso, o prefacio da versdo impressa de CN,
intitulado “E doce, mas ndo é mole ndo”, assinado pelo jornalista cearense Xico S&, é
sintomético da intencdo que parece pretendida como atmosfera para esse livro: a do
ordinério como possibilidade de transgressdo em detrimento ao extraordinario. Assim o

apresentador anuncia a obra:

Prosodia corrida que vem la dos cafundds, 14 de nds. Da moral dos banzos

que guardam o possivel blues da palha da cana. Os gritos que ddo em

Zumbis e negros que embranquecem [...]

Marcelino Freire escreve como quem pisa no massapé, chao de barro

negro, como a fala preta amassada entre os dentes, no terreiro da
sintaxe, dos diminutivos dobrados nas voltas da lingua, como o outro

Freyre, o com “y”.

E doce, mas num é mole ndo. E mUsica, de quem assobia e chupa a cana
caiana das heranc¢as. De quem masca o0 bagaco das pestes, das chagas, dando
um no de pulha no falar da casa-grande, a fala supostamente civilizatdria...
até hoje.

[.]

Aqui ndo tem o iluminismo besta.

Tem o pau-grande & a senzala embranquecida de desejos.

E doce, mas num é mole n3o.

Tem a assonancia, musica que se bole entre Luiz Gonzaga e Caymmi,
que vai deixando rastro, como num assobio da prosa esquecida e grande do
Hermilo Borba Filho.

[...] "Dialética do esclarecimento” para os sugadores estéticos da pobreza
parda, branca ou negra. Sorria, sorry, periferia, vocé esta sendo invadido
pelas cameras do cinema-verdade!

Na maciota, o Freire de Serténia, Pernambuco, e da bagaceira de S&o
Paulo [...] da belas chibatadas no gosto médio e preconceituoso, com gozo,
gala, esporro, com doce perversidade, sempre no afeto que se encerra numa
rapadura.

E doce, mas num é mole n&o.

Esse é o mantra. Do Freire com “i” de Burundi e de Haiti, dos pretos de
longe e dos pretos daqui de perto, das pretas, de todas as negas entregues
aos tarados acidentais, das indias, das boyzinhas de Cuba e do Pina?, da dor

mestica, banzo de todas as freguesias. (CN p.10-13 — grifos meus)

Esse mundo deslocado, em desalinho, onde as experiéncias dos sujeitos tendem

a apontar lugares donde nos falam identidades cada vez mais inconclusas, &, justamente

22 Aqui, uma referéncia a geografia recifense é obrigatéria para que se possa compreender a alusdo Cuba/Pina.
Pina é hoje um bairro de Recife, porém, era originalmente uma ilha, local onde os holandeses construiram uma
pequena fortaleza em meados do século XVII (1645) para o embarque/desembarque de mercadorias.
Posteriormente foi propriedade do capitdo André Gomes Pina, vindo dai a sua atual denominagdo. Se por um
lado contém a continuacédo da praia de Boa Viagem (menos desenvolvida ou urbanizada, é bem verdade), por
outro, abrigou a antiga favela denominada “Brasilia Teimosa”, em torno da qual, se registraram consideraveis
problemas de ordem social (violéncia, prostituicdo, trafico, etc). Hoje o local foi urbanizado e, de acordo com
dados do IBGE, apresenta uma densidade de 292,88 habitantes/ha, a mais alta da capital pernambucana,
contudo, seu IDH em 2000 era de apenas 0,677, revelando ainda grande comprometimento do equilibrio social.
Fonte: http://www.pnud.org.br/publicacoes/atlas_recife/index.php



http://www.pnud.org.br/publicacoes/atlas_recife/index.php
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por essas razdes, um lugar de alta produtividade do ponto de vista de novos angulos
para a narrativa. E nele a personagem se narra, se faz sua prdpria voz. A cena agora
oferta muitos lugares dos quais e para os quais 0 enredo pode ser vertiginosamente
“arrastado”, errante como a personagem que o conduz. A esse respeito Schollhammer
(2000), em “Os cendrios urbanos da violéncia na literatura brasileira”, fornece
relevantes provocagdes sobre a nova ambiéncia que a cidade e suas contradi¢des tendem
a fornecer ao processo de criagdo literaria contemporaneo. Uma dessas provocagdes € a

proposta da ideia de “transrealismo”, onde:

Nessa perspectiva, o autor urbano se inscreve numa ambicdo mais ampla, em
que procura um transrealismo - expressdo do real além da realidade - que dé
conta de uma nova experiéncia social urbana e, para esse fim, precisa
revitalizar a linguagem poética, transgredindo as barreiras proibitivas da
significacdo. E importante ressaltar que as metrdpoles brasileiras oferecem
excelentes cendrios para a encenagdo desta procura, pois a realidade proibida
e excluida é flagrada a olho nu, bem como a linguagem coloquial e subjetiva
que interagem com ela sdo permanentemente interpeladas, tanto pela ordem
discursiva, social e reguladora quanto pelo impacto ndo discursivo da

violéncia, da miséria e da morte. (SCHOLLHAMMER, 2000, p. 249).
Em ambas as versdes de Contos Negreiros aqui tomadas, € precisamente esse
desnudamento da ordem discursiva rigida, proibitiva e ocultadora, estruturada por
lingua de madeira®, que é transposto pela forca com que investe a performance de fala
das personagens. Equivale a dizer que, dentro do universo contextual que ambienta as
narrativas de CN, inexistindo sentimento de solidariedade na relacdo sujeito-contexto
urbano, os trajetos dos seres narrados expdem um modo de sociabilidade extremamente
marcado pela opressdo meio-homem, mas também homem-homem, eclodindo assim,
modus culturais tolhidos, nos quais todas as (im)possibilidades de afetos parecem rumar
para a desumanizacdo desses sujeitos, 0s quais reagem, gritam, vociferam, fazendo
explodir formas de reacdo a esse sistema de pressdo, opressao e silenciamentos. Sdo
essas formas de reacdo que compreendemos aqui como plataformas para a identificacéo
de uma performance da voz subalterna. E, de acordo com a proposta de Santaella (2005),

que aponta a performance como extensdes do gesto, podemos afirmar que em CN, ha na

B «A designacio lingua de madeira, conforme Pécheux (2004) e Courtine (1999, 2006), remete a um Ssistema
fechado (duro como madeira) doutrinario, prescritivo-normativo, a exemplo da lingua da gramatica, da politica,
semelhante a Novilingua forjada no romance 1984, de George Orwell, ou mesmo no regime stalinista, ou seja,
linguas que se apresentam como sistemas légicos, determinados, fechados, segundo uma orientacgao ideolédgica
e/ou ‘funcional’”. In VARGAS, R. M. A. Dizeres que ndo voltam mais??? Questionamentos sobre a questdo
da filiacdo dos sentidos. In Letras, Santa Maria, v. 18, n. 2, p. 185-200, jul./dez. 2008.



57

VOZ COMO presencga, uma atitude constantemente em riste, a qual se coloca sempre como
mecanismo de resisténcia a subalternizacéo que verticalmente pesa sobre esses sujeitos.

Portanto, em cada conto/canto, 0 que se tem é a possibilidade de leitura da voz
como reacdo, mecanismo assinalador de presenca de um sujeito potente como pdlo
propagador de um discurso e, ndo um vitimizado apenas, vazio de experiéncias e
experiénciagdes que ndo a da impoténcia, falta ou auséncia.

E, ao se considerar a tessitura do conjunto narrativo ali exposto, se percebe que
ja ndo se trata apenas do registro da fala de uma pessoa indignada com sua perda, dor,
miséria ou abandono, mas de um aporte, espécie de indice para a compreensdo da
prépria indignacdo de um amplo coletivo de sujeitos postos a margem do jogo social
tanto ideoldgica, quanto fisicamente. Tal consideracdo se sustenta ainda na perspectiva
da performance enquanto um poder/saber fazer, logo, marca politica, indissoluvelmente
ligada as experiéncias resultantes do desejo de (pés)modernidade advindas com o século
XX, quando o homem, ansioso do alargamento das liberdades estéticas, busca novos
meios e linguagens para se fazer representar. Performancizar, passa a ser, portanto, se
refundar, renascer, ndo mais uno, mas ao contrario disso, fragmentado, e por isso, mais
livre as repercussdes de cada nova experiéncia possivel (COHEN 2009).

Em toda a escrita de Freire, e de modo mais particular em CN, o
performatico preserva o seu indissolavel vinculo cénico, contudo, 0 que evoca a
corporalidade, nesse cénico, é a voz. Explica-se: 0 modo de dizer das misérias,
indignacdes, gozos e horrores frente a hostilidade da experiéncia urbana, isto €, a
oralizacdo das falas, € o elemento que traz a beira da cena um corpo, uma
presenca, a personificacdo do ser indignado, o qual passa a existir no momento
em que se apresenta em voz e pela voz, a revelia de qualquer outro procedimento
como a descricdo, por exemplo. Equivale a afirmar que o elemento de
referenciacdo global para a presenca da personagem que conta de si em cena, € a
voz, a fala ligeira e pontuada; lingua de vento® que torna possivel a percepcao

das categorias de tempo e lugar em relacdo aos sujeitos, antes mesmo que se faca

 Designacdo de Pécheux, (2004) para a compreensdo das “[...] discursividades pautadas na volatilidade, na
‘fluidez’ ditadas pela instantaneidade dos sentidos, como acontece com a lingua da propaganda e¢ da
publicidade e quica, cotidianamente, com a lingua da politica (tdo ligeira quanto o vento...). Elas sdo instaveis e
fluidas, configuram o “discurso de um Mestre que nao ousa dizer seu nome” (Courtine, 1999, p. 16)”. In
VARGAS, R. M. A. Dizeres que ndo voltam mais??? Questionamentos sobre a questdo da filiagdo dos
sentidos. In Letras, Santa Maria, v. 18, n. 2, p. 185-200, jul./dez. 2008.
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necessaria a topica corporal desse falante. Sua presenca, seu topus, arbitrario e
transgressor da axiologia vigente, nos é dado por meio de uma voz, que é toda
habilidade, logo, performatica.

lustra tal intento — 0 de marcar transgressdo — a tonica presente em vérias das
16 narrativas do livro. Lé-se como exemplo disso a sequéncia interpelativa presente na
primeira historia, onde o ritmo parece criar a cada paragrafo (ou estrofe?) o crescente
efeito de aproximacdo entre a persona que fala e um interlocutor silenciado e agora
encurralado entre a ira da voz e a impossibilidade de fuga deste ndo-lugar donde fala o

irado:
[...] ninguém vive aqui com a bunda preta pra cima ta me ouvindo bem?
[...] Obatala faz servigo pra muita gente que ndo levanta um saco de cimento
t& me ouvindo bem?
[...]na praca turbulenta do Peld fazer sexo oral anal seja la com quem for ta
me ouvindo bem?
[...] t& me ouvindo bem?
Hein seu branco safado?
Ninguém aqui é escravo de ninguém.
(CN - Canto I, Trabalhadores do Brasil, p.19-20 — grifos meus)

Existe tensdo na cena, ndo sé por tratar-se de uma interpelacdo (pedido de
explicagdes, intimacdo, aviso, adverténcia), mas também pelo efeito de interpolacéo
(intercalacéo de palavras ou frases que remete 0s supostos sujeitos em interacéo a polos
distintos: rico x pobre), criado pela sobreposicdo da voz do negro sobre qualquer
possibilidade de resposta por parte do seu silencioso (e silenciado) interlocutor branco.
O territorio agora € do mandado e ndo de quem manda: veja-se como tal indicio o uso
do adverbio de lugar “aqui” enfatizando certa territorialidade da autoridade discursiva:
Aqui como lugar de onde fala o negro. Esse efeito tende a crescer a medida que a
narrativa avanca. E tudo é tensao.

No caso da versdo em audiolivro, essa tensdao é manifesta na préopria estrutura
ritmica da fala, a qual passa a ser “sentida” quase que fisicamente pelo receptor. Fala
em riste, alta, vibrante, impositiva que se encaminha para um apice.

A esse respeito, Luiz Tatit em Musicando a Semidtica (1998, p. 101), ao
discutir os elementos relevantes na apreensdao empirica do ouvinte sobre a cangéo

popular, especificamente sobre o efeito de tensdo, considera:

[...] a sensacdo de que a melodia estad mais tensa ou menos tensa € um efeito
fisico que o ouvinte, antes de compreender, ja sente. Nao € dificil
demonstrar que as tensdes harménicas obedecem a uma hierarquia de graus
que regulamentam a trajetoria da melodia e que toda vez que a tensdo
regride, 0 movimento corresponde & finalizag&o.
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E ndo é s6 a tonalidade que assegura a tensdo. Toda inflexdo da voz para a
regido aguda, acrescida de um prolongamento das duragdes, desperta tenséo
pelo proprio esforco fisioldgico da emissdo. Essa tenséo fisica corresponde,
quase sempre, a uma tenséo emotivaf...]

Embora o objeto da analise do autor seja 0 universo de enuncia¢do da can¢ao
popular e a semiose possiveis a ele, acreditamos que a proposta de uma “gramatica”
para a percepcao de algumas propriedades da voz (tensdo, aceleracdo, retracdo, etc),
por partir de um campo comum (a saber, as possibilidades de performance da voz),
pode nos auxiliar na compreensdo que proporemos a diante sobre as nuances do
audiolivro em questao.

Também em Solar dos Principes, segunda narrativa do livro, a acdo,
aparentemente simples — a realizacdo de um documentario independente sobre o modo
de vida da classe média —, diante das discrepancias entre os dois modos de
sociabilidade enfocados, vai, progressivamente, se convertendo em uma problematica
interacdo. Parece se estabelecer ali mais um episddio tenso, alimento para um vingar-
se, posto que, dado o lugar social (ou ndo lugar) de onde emergem os produtores do
documentario pretendido (“Quatro negros € uma negra” oriundo do Morro do Pavao), a
negativa de tal interacdo social mostra, ndo so o irrealizavel, como o subaltenizador da
situagdo, restando agora o “supetdo”, o “a for¢a”, e o a contra-gosto, como estratégia
para que se efetive a filmagem, motivo de escandalo e assombro para os moradores.

A sequéncia truncada entre as informag6es dos jovens e as recusas do porteiro
(guardi@o da ordem e sossego dos que podem pagar) parece ser capaz de nos revelar o
momento exato em que o filmar, o adentrar num ambiente socialmente demarcado, vai
progressivamente se convertendo num ato de vinganca contra essa ordem solidamente
construida entre os atores e o lugar de assinalamento de suas falas (a de autoritarismo

do porteiro e a de rechacados dos jovens). Sendo, vejamos:

Quatro negros e uma negra pararam na frente deste prédio.

A primeira mensagem do porteiro foi: ""Meu Deus!"" A segunda: ""O que
vocés querem?' ou "Qual o apartamento?' Ou "Por que ainda nao
consertaram o elevador de servico?"

"Estamos fazendo um filme", respondemos.

Caroline argumentou: "Um documentario.” Sei 14 o que é isso, sei la, ndo sei.
A gente mostra o documento de identidade de cada um e pronto.
"Estamos filmando."

Filmando? Ladr&o é assim quando quer sequestrar.]...]

- De onde vocés sao?

- Do Morro do Pavéo.

- Viemos gravar um longa-metragem.

- Metra o qué?

Metralhadora, cano longo, granada, os negros armados até as gengivas.
N&o disse? Vou correr. Nordestino € homem. Porteiro € homem ou néo €
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homem? Caroline dialogou: "A ideia é entrar num apartamento do
prédio, de supetéo, e filmar, fazer uma entrevista com o morador."

O porteiro: "Entrar num apartamento?"

[]

O pensamento: "To fodido."

[...]O pessoal vive subindo o morro para fazer filme. A gente abre as nossas
portas, mostra as nossas panelas, merda.

[]

O porteiro apertou o apartamento 101,102,108. Foi mexendo em tudo
gue ¢é andar. Estou sendo assaltado, pressionado, liguem para o 190, sei
la.

A graca era ninguém ser avisado. Perde-se a espontaneidade do depoimento.
O conddmino falar como é viver com carros na garagem, saldo, piscina,
computador interligado. Dinheiro e sucesso. [...]

[]

Esse porteiro nem parece preto, deixando a gente preso do Lado de fora. O
morro ta la, aberto 24 horas, A gente da as boas-vindas de peito aberto.
Os malandrdes entram, tocam no nosso passado. A gente se abre que
nem passatinho manso. A gente desabafa que nem papagaio. A gente
canta, rebola. A gente oferece a nossa coca-cola.

N&o quer deixar a gente estrear a porra do porteiro. E foda.[...]

(CN - Canto Il — Solar dos Principes, p. 23-25 — grifos meus)

Conforme ja mencionado anteriormente, o enredo sofre um efeito de
deslocamento e, cambiante como a personagem, pode possibilitar diferentes direcdes.
Semelhante efeito so se torna possivel por forga desta personagem-voz, empoderada que
é pelo desconcertante desejo de falar por si desgovernadamente, em face de mais uma
recusa quanto ao seu direito de existir. Na estrutura mesma do dialogo, estdo
amalgamadas as falas e os pensamentos do porteiro, dos jovens, e de um narrador em
terceira pessoa que, progressivamente, vai sendo destituido da conducao narrativa: veja-
se gque apenas a apresentacdo do fato e o pensamento do porteiro sdo dados em terceira
pessoa. A partir do terceiro paragrafo, ha uma verdadeira “coletivizacdo” do foco
narrativo. Ora fala (ou pensa) o porteiro, ora 0s jovens; noutra a mistura de ambos:
“[...] "Estamos fazendo um filme"”, respondemos. / Caroline argumentou: "Um
documentario.” Sei la o que € isso, sei 14, ndo sei. A gente mostra o documento de
identidade de cada um e pronto”. O fato é que todos sdo vozes de si e de seus lugares
nesse emaranhado de posi¢des instaveis que forma aquele tecido social urbano. E o que
era um documentario, passa a categoria de “filme”, como que acompanhando a ritmica
do caos que se impde frente ao prédio, com direito a toda a espetacularizacdo inerente
aos episddios ordinarios de violéncia.

[-]

Comecamos a filmar tudo. Alguns moradores posando a cara na sacada. O
transito que transita. A sirene da policia. H&? A sirene da policia. Todo filme
tem sirene de policia, E tiro. Muito tiro.

Em cémera violenta. Porra, Johnattan pulou o portdo de ferro fundido. O

porteiro trancou-se no vidro. Assustador. Apareceu gente de todo tipo, E a
ideia ndo era essa. Tivemos que improvisar.
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Sem problema, tudo bem.
Na edicéo a gente manda cortar.
(CN, idem, p. 26-27 — grifos meus)

Em Esquece, terceira narrativa de CN, um sujeito andnimo — mais adiante,
revelado como assaltante — assume o falar de si. Igualmente as outras personagens-voz,
este “desata” a falar ausente de qualquer marco situacional (tempo e espaco) que o
anteceda. Seu assunto é a violéncia e, no seu fluxo, pde em xeque o préprio sentido
desse termo. A estrutura de cada paragrafo, no qual sua fala comeca justamente
referenciada pela palavra “violéncia”, deixa entrever em seu discurso um
questionamento sobe o que de fato ele, sujeito-falante, tem experienciado sobre esse
termo.

Qual o pardmetro usado na axiologia vigente para determinar o que é ou ndo
violéncia? Claramente seu argumento se encaminha no sentido de persuadir o
interlocutor de que a suas marcas de vivéncia é que de fato devem ser consideradas
como a maior das violéncias. Tal afirmativa se sustenta no fato de que todos os oito
paragrafos que comp8em o canto comecam da mesma forma: “Violéncia é...”, ou seja:
0 parédmetro aqui € outro que ndo o socialmente convencionado. A sentenca, que
pressupde uma (re)definicdo, traz elementos adversos aos que, talvez, se espere da doxa
governamental, por exemplo. Violéncia é o que ele vive e agora relata e, ndo o que
julgamos ser.

A énfase que o sonoro efeito repetitivo da palavra “vi-o-lén-cia” confere a
conducdo do conto - associada a rapidez impressa pela auséncia de pontuacdo,
sobretudo virgulas - termina por dar maior profundidade ao relato marginal de um
assaltante. Profundidade porque possibilita entrever mais que a mecénica do ato, um
novo ponto de vista: o0 da violéncia simbdlica implicita (ou ocultada) na tenséo entre
aqueles que detém o poder econémico, logo, 0s mecanismos para a satisfacdo de suas
necessidades e aqueles que, como o narrador, historicamente ndo detendo tal poder,
buscam transgredir esse sistema de ordenamento social, se legitimando como o que
toma, rouba e violenta aqueles que, segundo sua OGtica, por ter os recursos, integram
e/lou retroalimentam esse sistema. A repeticdo €, pois, marca de uma vinganca,
transgressao, explicitacdo dos comos e porqués do modus violento do ser marginal.

Vejamos:

Violéncia é o carrdo parar no pé da gente e fechar a janela de vidro fumé e a
gente nem ter oportunidade de ver a cara do palhago de gravata para ndo
perder a hora ele olha o tempo perdido no rolex dourado.
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Violéncia é a gente naquele sol e o cara dentro do ar-condicionado uma duas
trés horas quatro esperando uma melhor oportunidade de a gente enfiar o
revllver na cara do cara plac.

Violéncia é ele ficar assustado porque a gente € negro ou porque a gente
chega assim nervoso a ponto de bala bufando cuspindo gritando que ele passe
a carteira e passe o relégio enquanto as bocas buzinam desesperadas.
Violéncia sdo essas buzinadas e essa fumaca e o transito parado e o outro
carro que ndo entende que se dependesse da gente o roubo ndo demoraria
essa eternidade atrapalhando o movimento da cidade.

[..] (CN -Canto Il — Esquece, p. 31-32 — grifos meus)

E digno de percepcio o fato de que, das muitas violéncias enunciadas (e
anunciadas) pelo narrador quase ofegante, todas contrapdem o ter ao ndo ter como
marca dessa violéncia simbdlica que talvez, numa leitura mais superficial, passe
despercebida frente ao ato “violento” de um assalto. E como se o discurso buscasse
articular uma espécie de deformacdo da relacdo fundo-forma: ha um roubo em curso,
contudo, num efeito de palimpsesto, o0 que se pretende € falar das matrizes de poder e de
subalternizacdo que regem as relagcdes entre os que roubam e os que séo roubados. S&o
alguns indices para a leitura dessa relagdo: carréo x pé-esmagado...vidro fumé x sujeito

isolado do lado de fora por esse vidro...sol x ar-condicionado...proprietario de carrao e

’

Rolex dourado x negro nervoso “a ponto de bala.’

A ambiéncia é toda de exasperacgdo, opressdo e violéncia, sobretudo simbolica,
vez que, até o conjunto dos elementos da cena urbana corroboram para a opresséo,
inexistindo qualquer aceno solidario para com o0s que roubam e, mesmo, para 0s que Sao
roubados: “as bocas buzinam desesperadas” enquanto a fumaca e o transito sé cobram
rapidez, apaticos que sdo ao conflito ali vivido, diante do incessante “movimento da
cidade”.

Por fim, o préprio titulo do conto (Esquece) revela um desertar da vinganca
inicialmente pretendida. O proprio relatante parece perceber a inviabilidade de seu
intento, como que convencido de que a violéncia da qual é vitima ndo forma consenso
suficiente para alterar a ordem das coisas. E continua a suposta hierarquia social:
“ladrao ¢ ladrao, vitima ¢ vitima e policia ¢ ordem”:

Violéncia é vocé pensar que tudo deu certo e nada deu certo porque
quando vocé vé tem um policial ali perto e outro policial ali perto querendo
salvar o patrimdnio do bacana apontando para a nossa cabeca um 38 e outro
38 & paisana.

Violéncia é acabarem com a nossa esperanca de chegar la no barraco e
beijar as criancas e ligar a televisdo e vé aquela mesma discussdo ladréo
gue rouba ladr&o a aprova¢do do minimo ficou para a préxima semana.
Violéncia € a gente ficar com a méo levantada cabeca baixa em frente a
multiddo e depois entrar no camburdo roxo de humilhacdo e pancada e
chegar na delegacia e o cara puxar a nossa ficha corrida e dizer que vai
acabar outra vez com a nossa vida.
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Violéncia € a gente receber tapa na cara € na bunda quando socam a gente
naquela cela imunda cheia de gente e mais gente e mais gente e mais
gente pensando como seria bom ter um carrdo do ano e aquele relégio
rolex mas isso fica para um outro dia.

Esquece. (idem, p. 32-33 — grifos meus)

No quinto conto, intitulado Vaniclélia, uma ex-prostituta do calgaddo de Boa
Viagem, pode ser lida como mais um indice da relacdo até aqui discutida (a da
personagem-voz que pde em colapso a ideia de subalternidade = silenciamento). A
narrativa se estrutura basicamente pela dindmica presente/passado, ter/perder,
posse/miséria. Contudo, ndo € a trajetoria de alguém que, no passado viveu condicao
socialmente favoravel (ou seja, a riqueza), e por alguma adversidade, tornou-se agora
pobre. Mas, curiosamente, a de alguém que experimenta ja dentro da condicdo
marginal, outra ainda mais marginalizada, subalternizada e silenciada: a de uma
prostituta que “deixa a vida” (eufemismo popular para quem abandona a pratica da
prostituicdo) para viver junto de um homem que supostamente a sustentaria e,
descobre, ou melhor, vive, a faléncia deste projeto. E, pois, o relato do malogro: da
miséria moral a miséria material.

E digno de nota, porém, que aquilo que tira essa narrativa da banal situacio de
reclamacdo, arrependimento, é, mais uma vez, o elemento diferenciador da escrita de
Freire: a linguagem. O poder de fala da personagem atribui ao seu relato a quase
condicdo cénica, tamanha é a fluidez ou oralizagdo de sua confissdo, praticamente um
monologo a meia luz. Uma marca que ilustra isso é a presenca de sentencas
interrogativas, ora respondidas pela prépria personagem, ora ecoando no vazio,
costurando o relato.

A narrativa, a exemplo das demais, é focalizada ja em curso, onde sem
descricdo de si e de seu espaco em torno, uma mulher, personagem-voz, desata a falar,

dolorida e constrangedoramente consciente de seu agora:

U, hum. Agora ter que aguentar esse bebo belzebu. O que é que ele me da?
Bolacha na desmancha. Porradela na canela. Eu era mais feliz antes.
Quando o avido estrangeiro chegava e a gente rodava no aeroporto. Na
boca quente da praia. [...] U, hum.

Casar tinha futuro. Mesmo sabendo de umas que quebravam a cara. O
gringo era covarde, levava para ser escrava. Mas valia. Menos pior que
essa vida de bosta arrependida. De coisa criada. Qual é a minha
esperanca com esse marido barrigudo, eu gravida? Que leite ele vai
construir?  (CN — Canto V-Vaniclélia, p. 41— grifos meus)

Também aqui, a voz é o elemento pelo qual podemos ler o lugar social de onde

fala a personagem. Mais uma vez lugar do desprestigio, do arisco, dos que vivem a
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contravencdo e aprendem desde cedo a burlar a dura linha da lei, ndo por opgédo, mas
como Unica possibilidade de buscar se equilibrar sobre 0 movimento arbitréario da urbe.
Toda a performance dessa voz tenderia a apontar esse lugar, que anteriormente
nominamos aqui de “a zona dos ndo convidados”, espécie de “limbo social” onde
depositar aqueles supostamente sem voz e vez. Contudo, arbitrérias e transgressoras, as
personagens-voz de CN, falando justamente deste lugar, o inscrevem no plano da
produtividade discursiva, situando-o na condicdo de plataforma sobre a qual, a condicao
de marginalidade deixa a tdnica do exdtico, do supra-real, da palidez cinica e apatica
dos estere6tipos do Film noir®®, para, ao contrario disso, postar-se como mecanismo de
questionamento e confronto das ordens enrijecidas e segregadoras. E o empoderamento
discursivo do sujeito marginalizado. Dai a tonica de vinganca, 6dio ou desprezo com
que a personagem fala de si e de seus projetos em relagio aos valores vigentes. E posta
em xeque toda uma gama de pressupostos de manutencéo da ordem social: a autoridade,
representada na figura da policia, a pretensa superioridade do homem e sua voz de

comando, e, inclusive, a divinizacao da gravidez como analogia de vida nova.

Se for menina, vou ensinar assim: no porto, no Carnaval. No cal¢adéo de
Boa Viagem. Com cuidado para a policia ndo ver a sacanagem. E querer
participar. Um dia, eu tive que foder com a tropa inteira da delegacia.
Mexeram comigo até o dia amanhecer. E ainda ficaram tirando onda: que
eu devia respeitar o homem brasileiro. Rarara. Mataram a Vaniclélia,
lembra, ndo lembra, lembra? De tanto que afolozaram ela.
Homem? U-hum. N&o vale um tostéo pelas bandas daqui. [...]

(idem, p. 41-42 — grifos meus)

E tudo se encaminha para um potente enunciar do malogro, da experiéncia de
vida de outrora que, mesmo marginalizada e contraventora, era materialmente
confortavel. Nesse tempo, se a prostituicdo por um lado representava seviciamento, por
outro, colocava o0 seviciado em contato com um mundo onde 0 seu servico poderia
estar, ainda que indiretamente, ligado ao ciclo de poder, dando-lhe acesso a ambientes e
a um ilusério status. llustra tal efeito a repeticdo da preposigao “e”, marcando o elenco
dos grupos de sujeitos que lhe dispensava olhares na época da fartura, bem como a
explicita demonstracdo da alta corruptividade desse sistema, onde todos cedem e se
beneficiam da contravencdo. O tempo de agora, contudo, aponta para uma experiéncia

de auséncias, faltas e imprecisoes:

% Termo criado pelo critico francés Nino Frank em 1946 para se referir ao filme do chamado estilo policial
que enfatizava personagens e tipos cinicos, apaticos integrantes do universo marginal (policiais, dangarinas,
prostitutas, bandidos, etc). Com o forte apelo visual do preto e branco, a atmosfera tinha forte influéncia do
expressionismo alemdo, ora tendendo ao exdtico, ao terror, ora ao exagero e ao burlesco.
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[...]Os caras pelo menos tinham educacéo, outra finura: levavam a gente
para restaurante, deitavam a gente em cama d'adgua. Sabonete de col6nia. A
gente era respeitada. Precisava ver como 0 garcom e 0 pivete e 0 gerente e 0
taxista da frente e o povo todo nos tratava. O que cada um ganhava de
gorjeta néo era brincadeira. Acabava saindo rendendo pra todo mundo.
Uma beleza! (idem, p. 42 — grifos meus)

E a decadéncia é a marca da complexa experiéncia de marginalidade dentro da
marginalidade, experienciada pela personagem no exato tempo do agora, instante

rapido da fala:
Agora que valor me da esse belzebu? Quanto vale ele ali, na praca?
Pergunta, pergunta. A vida dele é me chamar de piranha e de vagabunda.
E tirar sangue de mim. Cadé meus dentes? Nem Vvé que eu to esperando
uma crianca. Agora, disso ninguém tem ciéncia. Ninguém da um fim.
Mulher como eu ser tratada assim. (idem, p. 42 — grifos meus)

O canto VII, Nagdo Zumbi, reitera o percurso de oralizacdo da narrativa, ja
muito mencionado neste estudo, e o faz por meio da presenca constante (e cortante) da
interpelacdo. Trata-se de uma historia onde, mais que o relato em si, temos
questionamentos sobre as viabilidades e inviabilidades da prépria histéria. Ha vinte e
cinco perguntas dispostas ao longo dos nove paragrafos que compdem o texto. Todas
elas direcionadas a um interlocutor literalmente chamado a participar do relato, por
meio de efeitos de vocativos como: “hein, companheiro?”’, “meu irmdo” ou outras
formulacdes que, & luz da funcéo fatica, pdem em teste canal e receptor. E, por assim
dizer, um relato participante em gradacéo.

Dé-se aqui a mesma opgdo pelo “em curso”, ja reconhecida na contistica de
Freire, na qual, ndo se responde a quesitos como: quem, onde, como, ou por qué. Ao
contrario disso, neste conto, o inicio do relato ja& € uma pergunta, seguida por uma
sequéncia de sentencas freneticamente conectadas umas as outras como que uma
ladainha, efeito somente possiveis no plano da fala “aperreada”, indignada e¢ ainda
entrecortada pelo calor do vivido, de um intento que, s6 a partir do segundo paragrafo,
comeca a ser revelado ao leitor, mas que ja € possivel ser inferido a partir da primeira

frase do texto. Se ndo, vejamos:

E o rim ndo é meu? Logo eu que ia ganhar dez mil, ia ganhar. Tinha até
marcado uma feijoada pra quando eu voltar, uma feijoada. E roda de samba
pra gente rodar. Até clarear, de manhd, pelas bandas de ca. E o rim néo é
meu, saravd? Quem me deu ndo foi Aquele-L4-de-Cima, Meu Deus,
Jesus e Oxala? (CN — Canto VII-Nag&o Zumbi, p. 53 — grifos meus)

Ja na primeira das muitas interpelac@es, percebe-se que o locutor busca a
aprovacao de sua postura, pondo em evidéncia o direito de um sujeito dispor livremente

sobre uma das partes de seu corpo: o rim, ponto da discérdia que vai, progressivamente
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sendo desenrolada, contraditoriamente (e sobretudo) por meio ndo de explicagdes, mas
de questionamentos que vao dando a dimensdo da perda da oportunidade em questéo (a
venda de um rim por um “bom pre¢o” no mercado negro). A dindmica do “negdcio” e
0s supostos beneficios que o mesmo pode trazer para 0 negociante, sdao evocados pelo
narrador-personagem como forma de contrapor de um lado a vida de miséria que leva, e

do outro, o futuro proximo e préspero que a venda pode lhe trazer:

O esquema é bacana. Os caras chegam aqui e levam a gente pra Luanda ou
Pretdria. No maior conforto e na maior gléria. Puta oportunidade s6 uma
vez na vida, quando agora? Dar um pulinho na cidade de Nampula?
Quem sabe, tirar fotografia? Abragar outro negrdo igual a mim, conversar
noutra lingua mesmo sem saber conversar?
Assim: lorotar, contar piada. Dancar no fogo, sei ndo. Em cima de brasa,
dentro de caldeirdo. Sumir na mata fechada. Espinho de flecha, pedra de
amolar. Disseram que na Africa tem muita macacada. Tem muito Ledo e
zebra. Hipopétamo-pigmeu, quem ja ouviu falar? Nem eu.

(idem, p. 53-54 — grifos meus)

Como que consciente do risco implicito na situagdo e quanto a violéncia de sua
natureza (o retalhamento de partes do corpo), o personagem, em seu fluxo irrefreavel
de fala, argumenta ainda em seu favor, sobre a suposta “qualidade” do procedimento:
“Dizem que ¢ bonito o hospital de la. Bom de se internar. De se recuperar.[...]”, para,
em seguida procurar a aprovacdo de seu interlocutor quanto ao modo, nada ortodoxo,

de ascensao financeira e social:

[...] Livre comércio de rim, sim. Isso mesmo, o que é que ha? Meu sonho
ndo foi sempre o de voar, feito um Orixa? Pér meus pés em cabine de
avido? Diz ai, meu irmdo, minha asa quem mandou cortar? Quando irei sorrir
qguando a nuvem me pegar? Ver o chdo la4 de cima? Recife comendo as
beiradas de Olinda. De longe, as pedras de Itamaraca.

(idem, p. 54 — grifos meus)

A sequéncia quase onirica que assinala a felicidade vindoura apds a
“transacdo”, ¢ abruptamente interrompida pela sentenca: “Que merda!” que funciona
como um claro divisor de tonicas ou atmosferas, espécie de ponto de virada dentro do
conto. Antes deste marco, percebe-se na ritmica da voz (sobretudo, ao compararmos o
texto e o audio) certos elementos que apontam para o lddico no discurso, como a
potente possibilidade de recorréncia a analogias, mencéo a divindades e ancestralidade
afro, sonoridade e anima (roda, samba, fogueira, feijoada, v60). Imediatamente apos a
expressdo-marco, a sequéncia dos enunciados conduz o discurso para 0 Viés da
frustracdo, revolta e impossibilidade de governo até sobre o proprio corpo:

Que merda!
Por que ndo cuidam eles deles, ora essa? O rim é meu ou ndo é? Até um pé

eu venderia e de muleta eu viveria. Na minha. Um olho enxerga pelos dois ou
ndo enxerga? Se é pra livrar minha barriga da miséria até cego eu ficaria.
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Depois eu ia ali na ponte, a0 meio-dia, ganhar mais dinheiro. Diria que foi
um acidente, que esses buracos apareceram de repente, em cima do meu
nariz. Quem quer ver a agonia de um doente, assim, infeliz, hein,
companheiro? (ibdem - grifos meus)

Diante da evidente frustracdo, a fala do personagem se revela consciente tanto

dos mecanismos manutentores do poder, que regulam objetiva e subjetivamente os

sujeitos, construindo uma rigida axiologia, porém, ancorada em bases frageis, posto que

demagdgicas:

Facil é denunciar, cagar regra e caguetar. O que é que tem? O rim néo é

meu, bando de filho da puta? Cuidar da minha satde ninguém cuida. Se

ndo fosse eu mesmo me alimentar. Arranjar batata e carua, pirdo de

caranguejo. N&o tenho medo de cara feia, ndo tenho medo.

Por que vocés ndo se preocupam com 0s meninos ai, soltos na rua?
(idem, p. 54-55 — grifos meus)

Como também, consciéncia das inutilidades do pobre, inaproveitavel mesmo em

seu “potencial” como peca sobressalente:

[...] Tanta crianga morta e inteirinha, desperdicada em tudo que é
esquina. Tanta cérnea e tanta espinha. Por que ndo se aproveita nada no
Brasil, ora bosta? Viu? Aqui se mata mais que na Etiépia, a mingua. Meu
rim ia salvar uma vida, ndo ia salvar? Diz, ndo ia salvar? Perdi dez mil, e
agora? (idem, p. 55 — grifos meus)

Para por ultimo, ratificar o lugar da margem como zona de rechaca, repressédo e

anulamento das individualidades, inclusive, do proprio corpo: “/...J A policia em minha

porta, vindo pra cima de mim. Puta que pariu, que sufoco! De inveja, sei que vao

encher meu pobre rim de soco” (idem).

No conto/canto XI, Totonha, protagonista que dd nome a narrativa, verte sua

reacdo (ou vinganga) contra o sistema que tenta alfabetiza-la, impondo-lhe o peso

hegeménico da cultura letrada. H&4 uma logica implicita na postura de velha analfabeta:

se a proposta € do sistema, ela se faz contra, compreendendo que este nada lhe deu ou

acrescentou ao longo de sua formagdo como sujeito. Dai, ela se “involuntariar”

mediante a proposta de alfabetizacdo solidaria, construindo toda uma potente contra-

argumentacdo que se estende ao longo de todo o conto, inquirindo, intimando e

intimidando o sistema. Também aqui, a interpelacdo, a pergunta, ao passo em que

convida a fala, lanca a inquietacdo como marca:

Capim sabe ler? Escrever? Ja viu cachorro letrado, cientifico? J& viu
juizo de valor? Em qué? N&o quero aprender, dispenso. [...]

[...] Ja viu fogo ir atrés de silaba?

[...] Quero ser bem ignorante. Aprender com o vento, ta me entendendo?

[-]
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Tem coisa mais bonita? A geografia do rio mesmo seco, mesmo
esculhambado? O risco da poeira? O p6 da agua? Hein? O que eu vou
fazer com essa cartilha? Numero?
Sé para o prefeito dizer que valeu a pena o esfor¢co? Tem esfor¢co mais
esforco que o meu esforco? [...] Tem melhor bé-4-ba? Assoletrar se a
chuva vem? Se néo vem?
Sera que eu preciso mesmo garranchear meu nome? Desenhar sé pra
mocinha ai ficar contente? Dona professora, que valia tem o meu nome numa
folha de papel, me diga honestamente. Coisa mais sem vida é um nome
assim, sem gente. Quem esta atras do nome nao conta?

(CN — Canto XI- Totonha, p. 79-80 — grifos meus)

Dada a contextualidade dentro da qual se encontra inserida a condic¢éo social de
Totonha (mulher, pobre, analfabeta, “negrejada™ e habitante da zona rural), podemos
afirmar que sua recusa quanto aos moldes da educacdo verticalizada que se lhe
apresenta, € pertinente, ou seja, sua aparente falta de légica, o seu discurso
aparentemente “anti-cultural”, ou anti-letramento, encontra sim, uma légica na qual se
amparar. Sua condigdo, todos os mecanismos assinaladores de sua existéncia como
sujeito, seus percursos de compreensdo, confrontacdo ou aceitacdo do mundo, séo
postos em xeque frente ao fato de que, ndo se inserindo na doxa que prega a supremacia
da verdade escrita sobre qualquer modo de experiéncia oral, Ihe pdem na condicéo de
um vexatdrio empecilho ao progresso. Seu analfabetismo é uma afronta que precisa ser
quase que “curada”, razao pela qual, o instrumento propulsor do progresso (figurado na
professora) dirige-se ao Vale do Jequitinhonha®® com tal finalidade.

Contraditoriamente, a fala de Totonha é manifesto de um modo de experiéncia
consideravelmente rico, quando levado em conta a possibilidade de projecdo das
individualidades que marcam a condicdo dos que vivem a margem. Ha na sua
concretizacdo discursiva ndo apenas um sensivel poder de subjetivacéo de si e de seus
modos de relacdo para com o meio (... Quero ser bem ignorante. Aprender com o vento,
ta me entendendo? /... Tem coisa mais bonita? A geografia do rio mesmo seco, mesmo
esculhambado? O risco da poeira? O po da agua? Hein? ) bem como dos valores que,
no seu julgamento, deveriam mediar as praticas e relacdes sociais, muito mais ligadas a

um ethos afetivo, do que hierarquico ou construido pelas convencdes e titulos artificiais:

% Atente-se para 0 pressuposto geografico implicado na escolha dessa regi&o: o Vale do Jequitinhonha é uma
das doze mesorregides do estado de Minas Gerais. Compondo-se de 80 municipios distribuidos em cinco
microrregides, essa localidade ficou internacionalmente conhecida pelo fato de que durante décadas seus
indicadores sociais apontavam marcas muito abaixo do minimo estipulado pelos mecanismos de controle
nacional e internacional, sendo chamada de “a Etidpia brasileira” ou o Vale da miséria, concentrando altos
indices de desnutri¢do, mortalidade infantil e analfabetismo juvenil e adulto. Embora os indicadores tenham
avancado ao curso das décadas de 80 a 2000, ainda sdo considerados baixos. Fonte: BGE/2003
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Para mim, a melhor sabedoria é olhar na cara da pessoa. No focinho de
qguem for. Nao tenho medo de linguagem superior. Deus que me ensinou.
S6 quero que me deixem sozinha. Eu e minha lingua, sim, que s6 passarinho
entende, entende? N&o preciso ler, moga. A mocinha que aprenda. O
doutor. O presidente é que precisa saber o0 que assinou. Eu é que ndo vou
baixar minha cabega para escrever. Ah, ndo vou.

(idem, 80-81 — grifos meus)

Para além da ignorancia pura e simples, a performance da voz em Totonha
(assim como nos demais personagens de CN) é mecanismo assinalador que se dabate
para legitimar seu poder de simbolizar a prépria existéncia, frente ao peso de todo um
rigido engenho discursivo que opera em prol de seu silenciamento. Portanto, ndo seria
exagero afirmar que em CN as personagens sao aportes da propria concepcao de
resisténcia, espécie de ‘“combatentes” das culturas que, exluidas dos mecanismos
formais de atuacdo no jogo social, sdo postas a margem, como que desprovidas do
poder de sujeito (a saber, aquele que Ihes habilita a falar de si, do outro e do mundo).

Tais personagens se justificam ainda como resisténcia, pelo fato de que,
contrariam este estado de silenciamento que lhes é reservado pelo grupo referencialista
e, contra este, projeta toda uma poténcia discursiva, a qual como que uma vinganca,
incomoda, corrdéi e pde em xeque 0 proprio poder hegemdnico desse grupo, num
constante “bater de panela”. Tal empreendimento, que, no livro, constitui um
verdadeiro painel de diversidades (o vingar do negro, do analfabeto, do homossexual,
da prostituta, etc) se mostra capaz de revelar um intento que se estende para muito alem
da mera exasperacdo das necessidades. Ou seja, equivale a dizer que este ndo é um
livro sobre os necessitados e suas constantes deficiéncias, mas, ao contrario, sobre 0s
subalternizados, excluidos e suas eficiéncias discursivas, seu poder de saber/fazer/falar
de si e por si, enfim, sobre uma cultura extremamente laborativa, porém, até bem pouco
tempo negligenciada nas discussdes acerca da producao literaria. Evocamos aqui a
dimensdo de cultura compreendendo-a, inclusive, como parte indissolivel “[...] dos
sistemas de relacdes sociais, das relacbes de poder, da guerra e da paz, da nogdo de
vida e morte ”. (CHAUI, 2007, p. 24).

E se as personagens de Freire se empoderam deste fazer, é somente por meio da
voz que o fazem. Mesmo quando sdo evocados como corpos, assim o sdo para que
falem, laborem suas misérias, frustracdes, revoltas, vingancas e gozos. Mais que 0
topus corporeo, Sao personagens-voz.

Nesse percurso, hd fendas diversas que nos deixam entrever o valor da pos-

modernidade enquanto dissolucdo da regra e ndo como ingrediente de novos canones
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ou contra-canones. O discurso de estruturacdo da narrativa é fragmentério, labirintico
como os becos e vielas dos grandes centros urbanos brasileiros, nele a personagem é
errante de um grupo, e, talvez por isso mesmo, extremamente consciente de si e de suas
cores e dores.

E, nesse jogo, sempre duo, ambiguo e polissémico que a voz vai se modulando.
Se por um lado h& espaco para a comédia, é porque uma das dimensdes da
performance, a ndo se esquecer, € justamente o seu poder desestabilizador, que faz
morada tanto no riso, quanto no drama. Por outro lado ainda, h& configurada, seja em
riso seja em urro, a urgéncia, a derrubada de certas barreiras possiveis somente pelo
irrefredvel desembesto da fala, dentro do qual cada conto reserva ainda espaco para
muitos cantos possiveis; exato ponto de virada onde o texto literario vira discurso
literario, no sentido de alargamento da letra, convertendo-a na possibilidade de voz. Em
Contos Negreiros, € no tecer, ou melhor, embaraco, desta cadtica rede que os fios ou
objetos tomados no narrar se modificam mutuamente deixando a possibilidade de

leitura tanto mais rica, quanto mais labirintica.



-

CAPITULO M
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CAPITULO 3

O CANTO DOS CONTOS NEGREIROS

Porque ha o direito ao grito. Entdo eu grito.
Grito puro e sem pedir esmolas.

(Clarice Lispector)

3.1- De como 0 conto se converte em canto

Partindo do pressuposto de que o texto (em suas diferentes modalidades) é
compreendido como o préprio lugar da interacdo (KOCH, 2002), portanto, espaco sobre
o0 qual os interlocutores podem se construir mutuamente, o trabalho de escuta em um
texto parece passar, necessariamente, pelo esforco de apurar olhos/ouvidos para as
muitas escalas possiveis ao seu canto, ou por vezes, seu grito. Eis, portanto, o sentido
mais profundo do ato de ler num tempo em que a diversidade das experiéncias humanas
se encarrega de tornar quase que obrigatoria a continua ressignificacdo da palavra, dos
afetos por tras dela e, por conseguinte, da prépria compreensdo das trajetorias que
humanizam o homem.

Reafirmando essa necessidade de escuta sensivel, este capitulo se presta a
debater a problematica implicita nos mecanismos necessarios a percep¢do da voz
subalterna nas narrativas do livro Contos Negreiros. Falamos em problematica pelo fato
de que, sobre a versdo impressa desta obra, primeira das duas a ser vinculada no cenario
nacional, muito do teor das criticas publicadas nos periddicos especializados em
literatura, ressaltavam as caracteristicas marginais dos personagens, sua geografia
urbana, o seu recorte sobre a violéncia, a brevidade dos contos, mas pouco se discutia o
aspecto de sua estrutura eminentemente oralizada®’. Isso mostra que, sob a superficie do
texto escrito, a percepcao do percurso oralizante nem sempre encontra fluxo facil,
mesmo entre 0s criticos, muitos, inclusive, apontavam as marcas desta oralizacao
(auséncia de pontuacdo, supressoes, repetigdes, aliteragdes, etc) como sendo “brechas”

ou falhas na tessitura narrativa do autor.

2T A saber: conforme ja discutido nos outros capitulos, tal aspecto diz respeito a capacidade das narrativas
de Freire invariavelmente evocarem a presenca de alguém que fala, enreda, vocifera sua experiéncia, nela
concatenando os elementos constitutivos de sua dor, gozo, desesperancas e razGes de (ndo)ser no
momento exato em que o texto é construido. Por isso, essa voz ndo € apenas registro, posto que nunca é
péstuma, mas poélo ativador da expriéncia presentificada de nulidade ou mesmo invisibilidade social,
logo, subalternidade, de toda uma gama de sujeitos.



73

Tal problematica toma maior relevo ainda quando nos voltamos para a versdo
audiolivro da obra, sobre a qual quase nada foi escrito em se tratando de critica,
reportagens, resenhas ou outros textos de potencial influéncia junto ao mercado editorial
e, consequentemente, junto ao publico leitor. As explicacfes para essa auséncia seriam
longas, demandando tempo e percursos outros que ndo caberiam aqui. Contudo, de
modo sintético, duas sdo as hipdteses mais vidveis: a primeira se relaciona a certa
resisténcia cultural ainda observada no Brasil (e ja vivenciada desde o advento da
vanguarda concretista), quanto ao uso de novos suportes para a vinculacdo da arte
literaria, situacdo em que, apesar dos avangos tecnoldgicos, tanto autores quanto
editores, produtores da obra, preferem pensar e investir esforcos a partir do suporte
impresso, crendo nos indices que apontam sua preferéncia entre o publico leitor. A
segunda hipotese diz respeito a ja conhecida recusa em se aceitar a legitimidade da
oralidade no campo da arte, em especial, da literaria, sobretudo quando tal oralidade
emana das classes que, historicamente extirpardas dos postos de mando no jogo social,
fizeram da oralizagdo o mecanismo de preservacdo, potencializacdo e projecao de seus
valores, crengas, modus, enfim, sua forma de resisténcia contra o sistema hegemdnico
do saber letrado (ZUMTHOR, 1993, 2005 E ONG 1998)

Em CN todas as 16 narrativas, por forca das vozes que delas emanam num
enredar abruto de cotidianos ordinarios, apontam justamente para a incontida urgéncia
em verter vivéncias em detrimento a fazer registros ou reificar a grafia. E um
movimento de resisténcia da voz que labuta para existir num falar constante, contra o
mundo urbano que lhe imprime a pressdo de uma hegemonia, a qual se legitima cada
vez mais pelo poder da escrita, ainda que o dominio desta seja, mesmo nos dias de hoje,
artificio de poucos.

A esse respeito Grune Ewald (2008), valendo-se de uma analogia, apresenta uma
oportuna provocacdo sobre a relacdo canone x formas alternativas de expressao litero-

cultural:

No campo da literatura, como em areas da agricultura — no canone, como nas
culturas —, [...] Procede-se a uma eugenia, homogeneizando as sementes,
acabando com a diversidade, que é a Unica garantia de resisténcia [...]. Isolam
alguns poucos e exterminam o resto. Por mais fortes que estes selecionados
sejam inicialmente, acabam se enfraquecendo com o tempo, pois apenas [...]
se auto-reproduzem, perdem a variedade e vao se enfraquecendo. Acabam
tendo que ser sustentados artificialmente [...]. Com isso, s6 aprofundam a
homogeneizacgdo, pois tém que se dedicar cada vez mais ao elemento fraco,
para sustentar sua condicdo, bancar algo que sé existe sob a forma do
artificio, que ndo é espontdneo. Esta situagdo ndo é saudavel, pois os
organismos sdo mantidos & base de aparelhos (ideol6gicos), em um ambiente
isolado, como numa UTI, para nao serem infectados.
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O canone literario é como um desses jardins planejados. Em um pedago
de terra onde crescem ervas e capins tidos por “rusticos” — manifestaces
poéticas espontaneas —, bem adaptados ao solo, vem um critico literario e
devasta tudo, enchendo o terreno de adubo quimico, introduzindo espécies
exdticas a ambiente e clima, as quais necessitam de muito insumo e gua para
“corrigir” a terra e manté-las vivas. Além disso, as tais “ervas daninhas” que
insistem em brotar espontaneamente sdo arrancadas, pois sdo mais fortes e
irdo se sobrepor as espécies exoticas trazidas para o terreno. A dificuldade
desta classe de critica literaria estd em reconhecer o valor daquelas ervas
[...]. Além de admitir uma perspectiva que deixe de lado o etno-

escritocentrismo na avaliagdo das qualidades estéticas. (p.81 — grifos
meus)

Diante do exposto, por tudo que ja fora discutido nos capitulos anteriores, é que
pretendemos aqui nos aproximar ainda mais dos contornos de uma definicdo de literario
ndo restrito as quatro margens do textual, mas sim numa compreensdo que Paul
Zumthor nomeou de “poética”, possibilitar a permanente abertura na dire¢do de
encampar as marcas de vivéncias dos sujeitos como possibilidades ndo apenas de
registro, mas de expressdo profunda de seu modus. Temos em Zumthor (1993, pp129-
130) que:

Da mesma maneira que a arma, 0 vaso, a roupa resultam de um trabalho da
médo, sem mediacdo da maquina, o discurso é produzido pelo trabalho
fisiolégico da voz. Nada se imiscui entre o objeto e seu produtor, entre o
objeto e seu consumidor, nem entre um e outro dos individuos implicados;
mas, ao contrério, estabelecem-se entre esses trés termos uma ligacao direta,
estreita e quase necessariamente apaixonada. Donde a impossibilidade de
mentalmente dissociar do conteldo (a mensagem) o objeto que o contém (o
som de uma voz); poetizacdo natural da palavra, colocada na boca de quem
profere e o ouvido de quem a recebe, presente tanto para um quanto para o

outro, com sua amplitude, sua altura e seu peso. (grifos meus).

Isso s6 € possivel quando o texto enuncia certas “manchas” ou amplifica ruidos
que, justamente por serem interferéncias num padrdo ou encaixe estruturante do jogo
social vigente, expdem praticas obscurecidas ou silenciadas na vivéncia cotidiana dos
ndo inscritos nos postos de comando desse jogo, ou seja, 0S sujeitos tornados
subalternos. Acreditamos que em Contos Negreiros, as narrativas operam tal efeito de
revelacdo/amplificacdo, por meio do qual as personagens-voz, laboram por sua
existéncia.

Para tanto, necessario se faz, antes de passarmos a analise dos contos
propriamente ditos, revermos alguns conceitos chaves envolvidos no espectro que

analisaremos na obra. Dentre estes conceitos encontram-se:
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3.1.1 Voz e Fala

Em primeiro lugar, a distin¢do entre estas duas instancias — por vezes objeto de
discordancia tetricas — é fundamental para o que pretendemos discutir adiante nos
contos. Aqui, obviamente precisamos conduzir a compreensdo de ambos ao campo de
uma “descoloniza¢do”, isto ¢, compreendé-los como também participes de um cenério
que, em permanente estado de rascunho, ndo mais suporta o universalismo das
conexdes, 0 que obriga os produtores de linguagem a revisao radical de seus canones,
tanto tedricos como tematicos.

Assim, o entendimento de voz aqui buscado deve ir além daquele abordado pela
fonoaudiologia, por exemplo, para a qual o termo designa resultado da vibracdo das
cordas vocais e consequente articulagdo produzida pela respiragdo, musculos e cavidade
bucal. Tal perspectiva restringe-se ao complexo sistema funcional que permite ao
homem emitir 0s sons intrinsecos no seu processo comunicativo. J& a dimensdo que
buscamos, estd posta quase que integralmente nas contribuicbes de Paul Zumthor e,
particularmente, bem sintetizada em Escritura e Nomadismo?® (2005), texto no qual o
autor nos fornece elementos substanciais para compreensdo da voz como presenca, isto
é, ativador de uma espécie de poder, por meio do qual, valores fundantes ultrapassam a
palavra e a propria lingua, dando aos sujeitos a possibilidade de se inscreverem no
mundo material e concreto, portanto, gerando um processo de empoderamento. Pela
compreensdo do autor a voz, construindo possibilidades materiais, se impde de tal modo
a dissolver a linguagem comum, homogeneizadora, apontando alteridade em profuséo.
Nesse sentido, a voz é o que est4, inclusive, por traz das falas. E a propria inscricio para

0 existir. Nessa direcdo, Ié-se em Zumthor (2005, pp. 61-63)

[...] dentro da existéncia de uma sociedade humana, a voz ¢ verdadeiramente
um objeto central, um poder, representa um conjunto de valores que nao
sdo comparaveis a nenhum outro, valores fundadores de uma cultura,
criadores de inumeraveis formas de arte.

[...]

8 Nessa obra, partindo de sua compreensdo sobre as instancias em que se projetam as oralidades, o
tedrico suico faz uma reflexdo sobre masica, literatura, danca e outras formas de expresséo artistica. Duas
sdo as partes que compdem o livro: Entrevistas, espago em que Zumthor fala a respeito de sua trajetéria
pessoal, a formagdo e a profissdo de medievalista; e Ensaios, que traz elaboradas discussdes sobre a
poesia, 0 corpo, a condi¢do de emigrante e a alteridade. No Posfacio do livro, Jerusa Pires Ferreira,
coordenadora do Centro de Estudos da Oralidade na PUC-SP e introdutora da obra de Zumthor no Brasil,
considera que: “Trata-se de um texto de notével alcance tedrico e revelador da dimensdo humana, dos
impasses de vida, da busca conceitual, do percurso amplo e movente de um pensador da cultura que,
criando ou glosando, devorando e transformando outras teorias, vai nos oferecendo caminhos”.
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Creio ser razoavel dizer que a voz é uma coisa, isto é, que ela possui, além
das qualidades simbdlicas [...] qualidades materiais ndo menos significantes,
e que se definem em termos de tom, timbre, alcance, altura, registro.

[...] As sociedades humanas, contrariamente (talvez) as sociedades animais,
me parecem caracterizadas pelo fato de que identificam, entre todos os ruidos
da natureza, sua prdpria voz e a identificam como um objeto, como alguma
coisa que esta ali, jogada diante delas, em torno da qual se cristaliza um lago
social...e (na medida em que se trata da linguagem) uma poesia.

[...] Uma ciéncia da voz deveria abarcar tanto uma fonética quanto uma
fonologia, chegar até uma psicologia da profundidade, uma antropologia e
uma historia. Deveria ultrapassar amplamente o dominio vocal propriamente
dito. Com efeito, antes da voz ha o siléncio. [...] A voz jaz no siléncio; as
vezes ela sai dele, e é como um nascimento. Ela emerge de seu siléncio
matricial. [...] nesse siléncio ela amarra os lagos com uma porcdo de
realidades que escapam a nossa atencao despertada; ela assume os valores
profundos que vdo em seguida, em todas as suas atividades, dar cor aquilo
que, por seu intermédio, € dito ou cantado. (grifos meus)

Tais colocagOes parecem se encaminhar de sobremodo para a atmosfera na qual
orbita CN, posto que as narrativas de Freire comportam extamente essa “por¢do de
realidades” da qual nos fala Zumthor, fragmentadas, fugidias ou negligenciadas, posto
que imersas numa oralidade ligeira e problematizadoras, por isso mesmo “poéticas”,
que soam como agoites no tecido social pretensamente homogéneo. Sao “existéncias”
que tentam vir a lume, se fazer materialidade. Se ainda se levantam do siléncio
matricial, € somente por meio da voz que o fazem.

Para comprovar tal premissa, revejamos brevemente o alinhavo dessas
narrativas: Zumbi e outros negros trabalham e suportam o peso da ampla segregacéo ao
passo em que gritam suas africanidades a um mundo branqueficado, despersonificador
(Canto 1); negros favelados adentram o universo da classe média violando as linhas
imaginarias que separam o lugar de mando do de obediéncia (Canto II); é um ladréo,
icone da arbitrariedade, quem provoca ampla reflexdo sobre as formas de violéncia
simbdlica que se impdem aos que ja, vivendo nas margens, ndo dispdem dos meios para
acessar seus objetivos, que ndo a brutalidade factual (Canto 111); aleméaes expressam ao
mesmo tempo espanto e éxtase com o quadro de miséria social vivenciado na periferia
dos centros urbanos brasileiros, em face de que € tal quadro que lhes acessibiliza
verdadeira “fauna” a satisfacdo de suas fantasias sexuais mais intimas, impossiveis no
seu locus de origem (Canto 1V); o relato de uma prostituta que progressivamente revela
um espaco de exclusdo ja dentro de outra exclusdo: da vida nos calcaddes a submissdo
de um casamento de violéncias, falta de perspectivas e nulidade (Canto V); a
automatizacdo da vida cotidiana nos grandes centros urbanos, onde por processos

diversos (habitacdo precéaria, auséncia de servicos basicos dentre eles, a insuficiéncia do
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transporte publico) os sujeitos naturalizam a incidéncia de atos violentos, em situacoes
que beiram o comico (Canto VI); o trafego de 6érgdos como forma de transpor a barreira
de miséria e a frustracdo desta “puta oportunidade” colocam o personagem, habitante
da periferia recifene, no auto-questionamento: “o rim é meu ou nao é?” (Canto VII); a
geografia hostil da metrépole contra as minorias, a afetividade suprimida e sufocada do
jovem “bicha”, trabalhador e solitario, que questiona os rumos da vida e as
impossibilidades de afeto para os da margem: “bicha devia nascer sem coragdo!”
(Canto VIII). Enfim, para citar apenas oito da sequéncia de embates pelo existir via voz
enfeixados em CN.

E o0 que todos esses fragmentos tém em comum? Eles enunciam algo que, para
ser percebido, exige, no ato da de leitura, revolver ndo apenas a cena narrada, mas o
laco profundo que a prende a um social identificAvel fora dela, que é aquilo que
Zumthor chama de poesia, uma “coisa-ente” que denuncia pertenga. Ha, portanto, por
trés da fala de cada personagem algo anterior a escrita. E, como todos 0s personagens
das narrativas de Freire sdo falantes demasiados, é somente pala fala — aqui
compreendida como o uso individual e singular que cada individuo faz da lingua — que
podemos identificar o carater subalterno de suas vozes. Em linhas gerais, isso ocorre
porque, as situagdes vivenciadas pelas personagens, estando ligadas a uma tradicéo oral,
terminam por ndo se explicarem ou se resolverem no registro grafico ou no resido que
expdem. Suas falas sdo atitudes de resisténcia contra um processo de estrangulamento.
Nessa dimensao, as palavras e a fala que as articula em discurso, acaba por trazer a cada
dito uma quase obrigatoria atmosfera de ressignificacdo. Noutros termos, conforme
explica Ong (1998, p.20):

[...] A escrita faz com que as "palavras" parecam semelhantes as coisas
porque pensamos nas palavras como as marcas visiveis que comunicam as
palavras [sic] aos decodificadores: podemos ver e tocar tais “palavras"
inscritas em textos e livros. As palavras escritas sdo residuos. A tradicéo
oral ndo tem tais residuos ou dep6sitos. Quando uma histéria oral contada
e recontada ndo esta sendo narrada, tudo que dela subsiste é seu potencial de
ser narrada por certos seres humanos. Estamos, quase todos nos [...], tdo
impregnados da cultura escrita que raramente nos sentimos a vontade numa
situagdo em que a verbalizagéo é tdo pouco semelhante a alguma coisa, como

ocorre na tradicéo oral. (grifos meus)

De acordo com este autor é essa impregnacao cultural para com a escrita que,
historicamente tem operado uma espécie de postura que “desabilita” as realiza¢Bes orais
da condicdo de material literario, fortalecendo as dimensdes candnicas como

obrigatdrias as narrativas e, marginalizando cada vez mais a acep¢do do termo oral em
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detrimento a erudicdo. Assim, ainda em Ong (1998, p.20) encontra-se 0 seguinte

argumento:

[...] Consequentemente, a erudi¢do produziu no passado conceitos
monstruosos como "‘literatura oral™. Esse termo decididamente absurdo
permanece em circulagdo hoje, até mesmo entre estudiosos cada vez mais
plenamente conscientes de qudo constrangedora se mostra nossa inabilidade
para imaginar uma heranca de materiais verbalmente organizados, exceto
como alguma variante da escrita, mesmo quando nada tém a ver com ela.

[...]

Poder-se-ia argumentar [...] que o termo "literatura", embora destinado
originalmente a obras escritas, foi simplesmente ampliado para abranger
fendmenos afins como a narrativa oral tradicional em culturas desprovidas de
contato com a escrita. Muitos termos originalmente especificos foram
generalizados dessa forma. [...] A escrita, além disso [...] constitui uma
atividade particularmente preponderante e imperialista, que tende a absorver
outras, mesmo sem qualquer concurso das etimologias.

Embora as palavras estejam fundadas na linguagem falada, a escrita
tiranicamente as encerra para sempre num campo visual. (grifos

meus)

Contudo, a problematica ndo se resolve de modo dualista, simplesmente
vilanizando a escrita e pregando um retorno a oralidade como veiculo primevo e
santificado. Trata-se muito mais de compreender de que forma essa hegemonia do
escrito se construiu e ainda tem se construido; compreender e dominar seu arcabouco de
modo a revelar a coletividade seu sistema de influéncias junto aos aparelhos de
formacdo do sujeito, o que os faz, inclusive, desprezar outros grupos que ndo o de
referéncia, formas de saberes e mecanismos de sensibilizacdo para as esferas da vida
real, cotidiana e pratica, dentro das quais, as relacdes de fato significantes, ainda séo
analdgicas, faliveis e orais.

A esse respeito, Medeiros (2007, p.9) traz oportuna provocagao:

A escola de hoje é lugar de aquisi¢ao e aprimoramento da escrita, tornando-
a muito distinta do ambiente doméstico e familiar em fun¢éo da precaria
formagdo cultural e do dominio dos meios de comunicacéo de massa. Cria-
se uma dicotomia entre 0 mundo da escola — em que se aprende e se mostra
o0 aprendizado via palavra escrita — e o mundo fora da escola — onde a voz
gue se ouve no telefone maével, no aparelho de som, na televisdo e mesmo
nos ‘games’ e nas ‘salas de bate-papo’ acessadas pelos microcomputadores
impera. Constata-se, uma vez mais, que a escrita ndo é a forma natural de
expressdo humana [ ...]

E para contextualizar a amplitude da problematica implicita na relacdo oralidade

X escrita, a autora evoca a sistematizacdo do ja citado Ong, para o qual (1998, p.93):

Um conhecimento mais profundo da oralidade primitiva ou priméria
permite-nos compreender melhor o novo mundo da escrita, 0 que ele
verdadeiramente € e 0 que os seres humanos funcionalmente letrados
realmente sdo: seres cujos processos de pensamento ndo nascem de
capacidades meramente naturais, mas da estruturacdo dessas
capacidades, direta ou indiretamente, pela tecnologia da escrita. Sem a
escrita, a mente letrada ndo pensaria e ndo poderia pensar como pensa, ndo
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apenas quando se ocupa da escrita, mas normalmente, até mesmo quando
estd compondo seus pensamentos de forma oral. Mais do que qualquer
outra invencdo individual, a escrita transformou a consciéncia humana.

Se a oralidade existe, e ainda é potente de inimeras marcas de vivéncias que se
debatem para vir a lume (como o prova a contistica de Freire), o conhecimento da
escrita e de seu curso dominador, se coloca tambem cada vez mais como terreno sobre o
qual se faz necessério transitar (e bem, diga-se de passagem) para a compreensdo da
nova cena na qual ambas coexistem, nem sempre pacificamente.

O efeito de “conversdo” operado pela obra CN, em que o conto (forma) se
mostra canto (fluxo), comportando nesse transito toda uma modulagéo de vozes, reside
justamente no fato de provocar no leitor atento o descerramento dos limites que separam
grafia, palavra e frase das categorias fala, som e presenca. Por forca de nossa formacao
predominantemente escrita, ao projetar na leitura esse estranhamento, que € encontrar
na superficie da pagina algo tdo “arbitrario" quanto o fluxo do oral, as narrativas ndo
apenas se transversalizam performaticamente, como forcam o leitor a recuperar o
carater primario da oralidade, comum a vivéncia de todos 0s sujeitos, posto a
naturalidade com que acessamos nossos sentimentos, afetos, desejos e sensagcdes mais
incipientes por meio do som, da fala, do ruido, enfim, do audivel, que no presente
ordinario, aguca a percepgao tanto da interioridade quanto da alteridade.

Dai defendermos, amparados tanto em Zumthor quanto em Ong, que em
Marcelino Freire temos ndo uma escrita oral (0 que seria paradoxal), mas uma escrita
oralizante, que se configura como um trabalho de ativar na narrativa, fluxos de
experiéncias/experienciacdes do subalterno pela presenca de suas vozes (no nivel de
uma performance) e ndo, ao contrario disso, simular pela grafia, o registro de um modus
cultural.

No intuito de gerar maior clareza sobre essa premissa, ja enfaticamente exposta
nos capitulos anteriores, pontuemos um pouco mais esses dois conceitos chaves

implicados:

3.1.2 Oralidade/Oralizacéo

A primeira providéncia antes de considerar a dimensdo performaética da escrita
de Freire deve se dar na direcdo de aclarar esses dois termos, intimamente implicados
no argumento que pretendemos desenvolver em torno do livro em questdo. Nesse

sentido, é preciso reafirmar que:
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I) Oralidade e seu movedigo terreno comporta muito mais que a pura e simples

0posicao ao que esta escrito. Assim, ndo é oral apenas aquilo que é falado ou cantado,

mas sim aquela producéo que, por certos caracteres, ativa uma dimenséo de experiéncia,

ou seja, marcas de uma vivéncia cultural (modo de pensar, agir, criar e projetar suas

miticas, enfim, sua poética, como forma de “inscri¢gdo” no existir). Nessa dire¢do,

parecem convergir a compreensao tanto de Ong:

[...] Ver a linguagem como um fendmeno oral parece ser inevitavel e dbvio.
Os seres humanos comunicam-se de inimeras maneiras, fazendo uso de
todos os seus sentidos: tato, paladar, olfato e especialmente visdo, assim
como audigdo [...]. Algumas comunicagdes ndo-orais sdo extremamente ricas
— a gestual, por exemplo. Contudo, num sentido profundo, a linguagem, o
som articulado, tem importancia capital. Ndo apenas a comunicacgdo, mas
0 prdprio pensamento estdo relacionados de forma absolutamente especial ao
som.

[...]

Onde quer que existam seres humanos, eles tém uma linguagem, e sempre
uma linguagem que existe basicamente por ser falada e ouvida, no mundo
sonoro (Siertsema 1955). Por mais rica que seja a linguagem gestual, as
linguagens de sinais sofisticadas constituem substitutos da fala e séo
dependentes de sistemas de discurso oral, até mesmo quando usadas por
surdos de nascenca (Kroeber 1972; Mallery 1972; Stokoe 1972). Na
realidade, a linguagem é tdo esmagadoramente oral que, de todas as milhares
de linguas — talvez dezenas de milhares — faladas no curso da historia
humana, somente cerca de 106 estiveram submetidas a escrita num grau
suficiente para produzir literatura — e a maioria jamais foi escrita. [...] A
oralidade béasica da linguagem é constante. (ONG, 1998, p. 15 — grifos
meus)

Quanto de Zumthor, que, enxergando a dinamicidade dos contornos que vao se

construindo ao redor da oralidade, considera ser possivel agrupa-la basicamente em

quatro grandes tipos, ndo excludentes e, cronologicamente, sucessivos:

a)

b)

d)

“oralidade primaria”: propria das sociedades agrafas, nas quais a palavra
falada é canal responsavel pela gestdo da memoria social (ZUMTHOR, 1985:

Ppg.5).

“oralidade mista”: situacdo em que convive com a escrita, porém com
influéncia parcial, lenta e externa (caso predominante da Idade Média, onde a
minoria letrada exercia dominio sobre a maioria analfabeta).

“oralidade secundaria”: manifestacdo da voz que existe a partir da escrita,
com predominancia da segunda, sobre a primeira, operando o0 que o autor chama
de “separacdo entre pensamento e agdo” gerando na cena moderna um
comportamento tipicamente racionalista, individualista e burocratizado.

“oralidade mediatizada”: a que comporta a interferéncia midiatica, qualquer
que seja o suporte de difusdo da informacdo (radio, walk-talk, tv, demais ondas
satélite, e, agora, web).
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Disso se deduz que oralidade, para além de uma prética, pode se revelar um

fundamento essencial da cultura do sujeito, de um determinado grupo, e, por extensao,
determinar caracteres fundantes de um sistema antropoldgico (Derive, 2010), dentro do
qual se luta para manter a consciéncia identitdria. No caso da perspectiva de
marginalizacdo, subalternizagéo e labor/performance da personagem-voz em Marcelino
Freire, dizemos que sua escrita se opera por meio de um percurso de oralizagdo, onde é
indispensavel esclarecer que:
Il) Oralizacéo, contudo, ndo se emprega aqui no sentido vigente, de uma agéo vocal
sobre o texto escrito (oralidade secundaria), mas sim como um complexo sistema dentro
do qual h4, na situacdo narrada, todo um movimento de recuperacdo da vocalidade, ou
seja, marcas de enunciacdo que pdem a palavra em cena como a propria vivéncia
exposta, espécie de “instante-agora”, dai seu inequivoco poder performativo,
configurando assim o que Davini (1998), no campo das artes cénicas, denomina de jogo
da palavra (DAVINI, 1998: 43 e 44).

Nessa perspectiva, o percurso da escrita de Freire, principalmente em CN, expde
um painel de situacGes em que falar nem sempre é um “poder”, mas, quase sempre um
“dever” que vai progressivamente sendo imposto aos tornados subalternos pelo modelo
social, se esses quiserem existir e resistir ao processo de anulamento social no qual
estdo imersos. Oralizacdo, nesse sentido, €, pois, a caracteristica de um modo de escrita
que dispensa aquele canal que, pela convencdo do registro (necessidade de quadros
descritivos, apresentacdo da personagem quase que burocratica), termina por velar o que
de mais significativo pode conter a cena do agora: a fragmentacdo, a controvérsia, a
rapidez ou brevidade do jogo social e dos afetos (ou impossibilidades de) nele
implicados. No caso da versdo em audio, este jogo da palavra se torna ainda mais
evidente, exigindo mesmo um interlocutor participante, posto que este, ndo pode se
fazer imune a alguém que, literalemtne fala alto com ele de modo constante e enféatico,
as vezes acusador, as vezes compassivo, as vezes indignado, mas sempre presentificado.
Como nos exemplos: “ /...] td me ouvindo bem? Hein seu branco safado?” (Canto I,
p.20); “ [...] vou correr. [...] Porteiro é homem ou ndao é homem?” (Canto Il, p. 24);
“E o rim ndo é meu? [...] Diz ai, meu irmdo, minha asa quem mandou cortar? [...]
Quem quer ver a agonia de um doente, assim, infeliz, hein, companheiro? Facil é
denunciar, cagar regra e caguetar. O que é que tem? O rim ndo é meu, bando de filho

da puta? Cuidar da minha salde ninguém cuida. (Canto I, p. 53-54)
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Isso exposto, reforca-se a tonica da performance como uma constante em CN.
Assim, dado o peso que esta tonica adquire numa compreensdo mais proficiente da
obra, se faz oportuna uma breve contextualizacdo do termo nas dimensdes em que

buscamos aplica-lo.

3.1.3 Canto: o percurso da Performance

De tudo que ja se falou até aqui, a defesa € de voz como presenca na literatura de
Freire. E, presenca, inevitavelmente exige um corpo que se projeta, se pde, interpde,
retira, se contrai ou se expande. Ao falarmos desse movimento de presentificacdo, de
um ente que age, daquilo que Cohen (2002) chama de “pesquisa do Corpo Extenso”,
estamos j& tratando da dimensdo de performance que buscamos aqui aproximar do
procedimento criativo de Marcelino Freire. Uma escrita que, ao se converter em fala,
vociferacdo e/ou verve, nunca esta pronta; mais espalha que agrega, assim como Sao 0s
movimentos de um corpo em vortice na danga, ou 0s movimentos de um artista plastico
que inscreve na superficie da obra pictéria os conflitos do processos de criagdo, ou
ainda do musico que exaure as possibilidades do instrumento, como que violentando-o
buscando a altura que a tensdo da peca exige; enfim, performatizando, construindo uma
postura valorativa do momento de criacdo, mutacdo do conceito em vivéncia, ato, 0
instante-ja.

Tomando o exemplo de Contos Negreiros, foco de nosso interesse, ha que se
acrescentar que essa dimensdo de performance muito tem de conflituoso, fragmentado
ou mesmo ininteligivel, abrindo uma fenda, por conseguinte, no proprio processo de
recepc¢do das obras que a ela se vinculam. De todo modo, é a performance — justamente
por se atravessar no caminho reto das recepgdes ja consolidadas pelo peso do canone —
que possibilita a emergéncia de novas vozes-ruidos, as quais, quer pela impertinéncia,
quer pela atualidade de seus timbres, revela o que ha de vivo por debaixo das camadas
dérmicas da sociedade. E nesse revelar, as narrativas de CN (16 performances gque sao),
deslocam o ponto focal do produto para o processo, assumem 0 momento da fala como
“start” da mutacdo, presentificam residuos da experiéncia subalterna tornando tal
momento um epifendmeno: ser e dizer unificam-se, ou melhor, ser é dizer. Ou, nas

palavras de Zumthor (2007, p. 32): “A performance e o conhecimento daquilo que se
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transmite estdo ligados. A performance, de qualquer jeito, modifica o conhecimento.
Ela nado é simplesmente um meio de comunica¢do.: comunicando ela o marca”.

A aparente incomunicabilidade linear do performativo, ao contrério de ser um
defeito ou um limitador, se coloca muito mais como efeito, um amplificador de ecos
possiveis a cada dito/feito, desde que encontre um interlocutor minimamente atento as
fraturas e contradi¢cbes que marcam seu tempo, seu contexto e, por vezes, 0 Sseu proprio

posicionamento no jogo social. Valendo-nos de Zumthor (2005, p. 87):

[...] Al se da a caracteristica distintiva do funcionamento oral da poesia. A
performance é uma realizagdo poética plena: as palavras nela sdo tomadas
num conjunto gestual, sonoro, circunstancial to coerente (em principio) que,
mesmo se se [sic] distinguem mal palavras e frases, esse conjunto como tal

faz sentido. (grifos meus)

Tanto no suporte impresso quanto no audio, a narrativa de Freire é tributaria
dessa poética da qual nos fala Zumthor, simbiose em que a palavra engasta som, sentido
e presenca; passa da superficie de si (falada ou escrita) para com recursos proprios da
oralidade, tecer uma voz. Essa performance é, como ja dito, um labor, uma peleja
constante em que, mesmo em fragmentos, retalhos, cacos, as personagens e Sseus
dilemas fazem um sentido incbmodo, que ndo pode ser tangenciado, negligenciado,
guardado para amanh&@ posto que € no agora que gritam alto seus (des)afetos, seus

cantos mais gue seus contos.

3.2 — De como e quando, 0s CANTOS/CONTOS

Entendendo a valiosa licdo de que nenhum texto € possuidor de um sentido uno,
pleno e hermético, mas, ao contrario, ativador de maultiplos percursos de sentidos
acessiveis ao permanente exercicio de leitura, compreende-se que a poténcia semidtica
de um texto nasce na cultura, uma vez que os valores que circulam no seu interior o
impregnam de vivéncias sociais, historicas e ideoldgicas. Contudo, no dizer de Greimas
(apud BARROS, 1988) o conjunto de marcas para a percepcdo desse percurso
gerativo de sentido ““/...] vai do mais simples ao mais complexo, do mais abstrato
ao mais concreto” exigindo, portanto, da constancia de leituras, uma sensibilizacdo
que permita ao leitor, para além do “pré-conceito”, enxergar no texto suas identidades
ou adversidades, numa postura que ndo deixa de ser a de co-autoria entre as partes

implicadas.
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Nesse sentido, a semiotica da Ultima geracdo tem mostrado que corpo e voz lhe
sdo objetos de alcance, na medida em que, sendo indissoluvelmente mecanismos de
presenca, ddo ordem as mais dinamicas possibilidades de significacdo. Acreditamos
que, no caso de CN, trata-se de usar 0s preceitos semiéticos para apontar nas falas que
dele ecoam, elementos indiciais que fazem do seu carater performético, um contrastado
painel das condi¢des de subalternizacdo. Constrdi-se, por assim dizer, uma espécie de
gramatica (actancial e discursiva) a respeito das apreensfes que as narrativas desse livro
védo progressivamente tecendo canto a canto. Podemos até afirmar que por seu caréter
oralizante (entendendo esse termo como processo e, COMO ja exposto anteriormente,
presentificavel) o percurso de leitura em CN realiza uma ligacdo entre a semiética do
texto e uma “semiotica das paixdes”’, dado a deflagracdo de todo um peso sensivel que
cada palavra dita pela personagem-voz vai adquirindo na relacdo entre leitor e texto,
espécie de corpo a corpo onde afetos sdo aproximados ou exasperados.

N&o conseguimos, contudo, criar uma matriz que desse conta de ilustrar tal
ligagdo/deflagragdo de modo unissono no conjunto dos contos, uma vez que, COmMoO
temos defendido desde o inicio deste estudo, compreendemos que € justamente na
diversidade das situacfes experienciadas pelas personagens-voz que reside a sua
poténcia de performance vocal. Logo, 0 que quer que aponte para a sSemiose vo0z-Corpo-
presenca em CN precisa ser detalhado canto a canto, ou seja, 0 como e 0 quando de cada
ato, na condi¢do de “esporro”, revolta inconteste, ¢ que diz da experienciagdo desse ser
subalternizado que grita.

Optamos, porém, para efeito didatico, por agrupar 0s contos em tematicas
relacionaveis a fim de que, de dentro de cada um desses grupos, possamos pormenorizar
a situacdo vivida, nela discutindo os mecanismos de fluxo de cada voz, inclusive,

solidaria ou ndo com as que tematizam aquele assunto. Passemos aos grupos:

3.2.1 — Grupo 1 — Negro, negreiros, negrejados

Embora o0 adjetivo “negreiros”, relativo a negritude (cor da pele) ndo determine a
tonica de todo o livro, estando esse caracterizador mais associado a condicdo de
inferiorizacdo, marginalizacdo, exclusdo e silenciamento do pobre na cena urbana

contemporanea, conforme ja esclarecido nos capitulos anteriores, ha a possibilidade de
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aplicarmos sim as trés acepcdes sugeridas nesse subtitulo num primeiro grupo de

contos:

a) negro: alude ao mais trivial do termo, ou seja, o individuo de pele escura, cuja
cor, individualmente manifestada nos ambientes da predominancia pseudo

branca, Ihe torna inadequado, indesejado e suspeito.

b) negreiros: espécie de coletivizador, ajuntamento dos ditos indesejaveis acima.
Se por um lado evidencia o incontido motim de suas vozes, por outro denuncia a
segregacdo que a eles dispensam a sociedade, delimitando-lhe espacos por
mecanismos simbdlicos, bem como por préaticas concretas que os distanciem da
parte nobre da urbe donde impera um grupo de referéncia, “empurrando-os” a

zona dos ndo convidados.

€) negrejados: abrange a condi¢do daqueles que, independente de serem referidos
como negros no curso da narrativa, vivenciam semelhante condigdo de
anulamento ou invisibilidade social no que tange ao atendimento de suas
necessidades basicas ou consideracdo de suas ideologias e afetos. Sdo os ‘sem
vez de voz’; homogeneizados na urbe e que agora, no entremeio dos subespacos

desta, labutam por projetar, dissonante, sua voz-presenca.

Integram essa primeira possibilidade de grupo os contos/cantos: | —
Trabalhadores do Brasil; Il — Solar dos principes; 11l — Esquece; VI — Linha do tiro;
VIl — Nacdo Zumbi; IX — Caderno de turismo; XII — Policia e ladrdo; e, XIV — Curso
superior. Embora se verifique a particularidade de cada experiéncia vertida, como
afirmado anteriormente, é possivel perceber que os contos referidos lancam entre si um
condutor implicito, espécie de “teia” através da qual se aproximam as diferentes
instancias da experienciacdo do ser subalternizado na urbe. Assim, 0 macro (ser negro)
comporta uma micro-sequéncia (relatos de como sdo vistos e tratados negros diferentes
em diferentes situacdes).

Haveria assim a possibilidade de uma “morfologia” para o conto sobre o qual se
lanca a performance da voz subalterna? A resposta tende a ser positiva se valermo-nos
do que considera Barthes (1971, p. 21) ao afirmar que: " /...] ninguém pode combinar
(produzir) uma narrativa, sem se referir a um sistema implicito de unidades e de

regras”. Contudo, é preciso elastecer a compreensdo de morfologia para além do
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ambito de forma pura e simples, encaixe e forma, enxergando suas possibilidades de

processo, procedimento, entendendo aqui que:

1) 0 conto, por arregimentar certos elementos estruturadores, busca construir uma
relacdo de pertinéncia, seja esta entre 0s sujeitos narrados e o ambiente que os
suporta, as classes e seus embates, enfim, os fendmenos e seus campos, sendo,

portanto, uma unidade;

i) e, regras, sao tomadas aqui, ndo como ‘“amarras”, prescri¢coes radicais que por si,
ditam o que é ou ndo artistico, mas sim, muito mais como uma logica interna da
composicao literaria polissistémica, mas que aproxima certos principios
estruturadores do discurso, que, por sua vez, criam a atmosfera possivel de ser

identificada em exegese, no caso de CN, a de subalternidade;

3.2.2 — Aspectos estruturais relevantes

Nessa perspectiva, quanto a aspectos estruturais da narrativa®®, sobre os contos

reunidos no primeiro grupo, de mais relevante pode-se afirmar:

a) Quanto a relacdo narrador e narrado: prevalece relacdo eufdrica entre
guem narra e 0 que € narrado, sobretudo quando atentamos para as
categorias altura e duracdo no audio livro. Oportuno se faz destacar, contudo,
que o termo euférico ndo alude a felicidade, alegria, bem estar; se presta
aqui no sentido antonimico de aférico, ou seja, ndo ha passividade e/ou
esterilidade no fluxo do que é enredado, ao contrario, hda uma conducéo
“nervosa”, rapida, indicial de um modus vivendi afetado, mas néo
necessariamente afetuoso, no eixo contextual de onde fala de forma

constante a personagem-voz.

 J4 que optamos por discutir os contos em grupos, acreditamos se fazer necessaria uma referéncia a alguns dos
postulados da chamada Analise Estrutural da Narrativa, reformulados por Roland Barthes no volume
Introducdo a Analise Estrutural da Narrativa (1971), a partir de Vadimir Propp (Morfologia do conto
Maravilhoso, 1928), a fim de que se possa compreender que aspectos efetivamente aproximam esses contos
enquanto possibilidade de grupo. A perspectiva ndo é de homogeneiza-los, mas de ao menos notar certos
comportamentos relacionaveis no que tange a problematizacdo de sua tematica comum: a experiéncia do ser
subalterno.
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Quanto a linguagem: ndo sé neste grupo e neste livro, como em toda a obra
de Freire a linguagem é fortemente poética. Estabelecendo um percurso
marcado pela preocupagdo composicional que, no conjunto das narrativas de
cada livro, termina por estender-se para além da estética em si (brevidade,
presenca de rimas, aportes isotopicos e até sinestésicos) colocando, portanto,
essa linguagem, muito mais como um meio do que como um fim. Superada a
impressao de linguagem deslocada (a de que ha poesia no lugar em que se
espera prosa) e olhando para o conjunto de narrativas enfeixadas em cada
livro (e aqui, nesse primeiro grupo) a impressdo que se sustenta ao fim e ao
cabo da leitura/audicéo, é que somente por esta via, esse tipo de personagem
(ou personalidade) pode se dizer, pode cumprir seu devir ou sua poética. Em
outras palavras: “[...JE a constru¢do de uma poesia, como quer Jakobson

para além da poesia, ndo necessariamente atada a literatura”

(FERNANDES e SANTOS, 2011, p. 25)

Quanto ao modus narrativo: a instancia do discurso presente nestes
contos ora tende a narrativa de algo (indicacdo de objeto e lugar), ora é a
narrativa sobre algo (reflete acerca de determinados objetos, lugares,
valores, e seus circundantes), logo, passando pelo campo da ética e da
estética. Dai, esse “sobre algo” conduzir o leitor/ouvinte pelo movedico
caminho das incompletudes, da falta, do ato frustrado, malogrado, incutido
nas falas das personagens, mas que, curiosamente, ndo se auto-vitimizam,
nao pedem “arrégo” ou estendem a mdo, ao contrario, produzem em alta
labuta (a da voz) a cortante lavra da indignacdo. Ndo por acaso, todas as
situacbes implicadas nesse primeiro grupo dos contos envolverem, de
alguma forma, trabalhos, trabalhadores e sujeitos em transito, ainda que
alguns, na contra-mdo do que lhes impde a ldgica referencialista. Assim,
apesar de tratar do mais ordinario no cotidiano das gentes, quanto ao modo
de acdo, essas narrativas nada tém de simples, ao contrario, apresentam
modo de acdo complexa, que para Todorov (2006), ocorre quando ha por

parte do narrador conhecimento das razdes implicitas nos conflitos.

Quanto ao género da narrativa: se considerarmos, como ja afirmado

anteriormente, que na contistica de Freire ndo ha possibilidade de
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reconciliacdo (penalizagdo do transgressor, exaltacdo do herdi e, consequente
reestabelecimento da ordem), podemos defender que nesses contos prevalece
certa a atmosfera dramética, uma vez que ha em todas as narrativas um
embate de forcas desiguais, sem que ao seu término, contudo, se reestabeleca
qualquer ordem, o que contraria a logica classica do drama. Em muitos dos
contos, ao contrario, o término ou o “corte” no conflito, tende a gerar ainda
mais exasperacdo posto que o contexto de vida e labuta das personagens é
ele em si, o préprio caos. Veja-se, por exemplo, o caso de Trabalhadores do
Brasil, Esquece, Linha do tiro e Nagdo Zumbi, para citar apenas quatro, nos
quais fica evidente a opc¢do pelo percurso polémico (oposigédo de ideias) em

detrimento ao transacional®® (quando ndo ha oposicdo de ideias).

e) Quanto a Natureza do Tempo e do Objeto: a ordem temporal dos
acontecimentos nos contos aqui tomados é absolutamente fragmentada. Ha
uma recorréncia ao procedimento de narrativa de encaixe, utilizando aqui
este termo ndo apenas no ambito teodrico, quanto no mais raso, o de estrutura
modular acoplavel, onde palavra puxa palavra, isto é, a personagem-voz
acessa 0s fatos na ordem em que estes contribuam para a forca de sua verve,
por vezes imprecisando 0 quando e o onde naquilo que verte. Com excecao
de Policia e Ladrao (Canto XII) — dnico a utilizar marcador temporal claro
em referéncia a infancia do narrador e seu interlocutor — os demais contos
déo a impressao de dispor apenas do momento da fala, o instante-ja em que
se da a performance vocal. Quanto ao objeto, aqui entendido como 0 assunto
sobre o qual se narra, embora os contos do grupo 1, como ja mencionado,
tratem de trabalhos, trabalhadores, movimentos e friccbes de corpos por
sobre a superficie urbe, logo, de natureza material, também podem ativar
sentidos na dire¢do de uma semiose do imaterial, uma vez que sdo narrados
0s impactos da experienciacdo de violéncia simbolica, espécie de linha
abstrata que delineia os espacos da exclusdo, do degredo, da marginalizacéo

e de outros processos vividos pela personagem falante.

f) Quanto a caracteristica do espac¢o: o universo contextual criado pelo viés

narrativo, que chamamos de espaco, em Freire é sempre atopico, ou seja, é 0

% Cf. FERNANDES e SANTOS, 2011.
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préprio campo da luta, oposto ao campo do guardado, da seguranca. Nele se
estranham o sujeito e seus determinantes, conflituam-se 0s processos de
dominagdo e resisténcia, dai ser tdo evidente nesses contos a tonica de
tensdo, no audio, plenamente percebida por recursos da voz como rapidez,
forca, altura e vibrato. Tal caracteristica, por sua vez, faz com que a
representacdo do mundo transite da doxa a paradoxa, ou seja, de um espago
“logico”(ou pelo menos imposto como), onde cada coisa aparenta estar em
seu lugar, para um espago contraditério, fraturado, em ruinas da logica,

donde fala alto o sentimento de um sem lugar.

Quanto a forma, natureza e fun¢do actancial do protagonista: embora
haja um conjunto substancial de referéncias a entidades de cultos ancestrais
negros - logo, as instancias do transcendente - prevalece nos contos o
protagonismo antropomarfico, todos sdo atravessados pelo humano, em sua
acepcao mais falivel e exploravel, pois até essas entidades, negras que séo,
“descem” ao nivel do espago de recusa, exclusao e degredo (a zona dos nao
convidados). Veja-se, por exemplo, como ja aludido nos capitulos anteriores,
as personagens do Canto I entidades africanas convertidas em
“trabalhadores do(no) Brasil” e cuja acdo nada tem de nobre, ao contrario ¢
labuta subalterna (cortar cana, vender carne, vigiar, carregar peso, se
prostituir, etc). Entdo, zumbis, orixas, rainhas, nada tém de extraordinario ou
sobrenatural quando estdo postos no mesmo (Sub)espaco: o do
subalternizado negro, negreiro ou negrejado. No entanto, com relacdo a
natureza, ou seja, 0 comportamento durante a narrativa, essas personas se
individualizam de tal modo a compor personalidades, cada qual condizente
com suas dores e gozos, compondo um painel dissonante de vozes. Séo,
portanto, esféricos os seus caracteres. No que tange a funcéo actancial,
pode-se afirmar que tais personagens sdo a prépria esfera da acdo, uma vez
gue s6 existem no instante em que falam e que, quanto mais falam, mais é
que sabemos delas e de suas possibilidades de labuta (retrospectivas e
prospectivas). Veja-se por exemplos nos trechos: “[...] Nao disse? Vou

correr. Nordestino é homem. Porteiro é homem ou ndo € homem?”, “[...]

Vou bem levar paulada de microfone?”, “[...] Estou sendo assaltado,

pressionado, liguem para o 190, sei la” (Canto Il — Solar dos principes, pp.
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23-27). Assim, quanto ao actante, seguindo classificacdo greimasina
(Greimas, 1990), ha nessas personagens, a condi¢do de sujeito (da)na acéo,
ao passo em que, reconhecendo as causas de suas mazelas, injusticas e
frustragcbes, procuram agir em uma sequéncia motivémica: caréncia /
transgressao / fuga, em oposicdo a: caréncia / transgressao / penalizagéo,
Oou seja, as personagens sdo tdo cientes de sua exclusdo, quanto dos
mecanismos repressores de sua resisténcia/voz; dai, labutam por sua alforria
tentando driblar a pena imposta por tais mecanismos, 0 que nem sempre
conseguem. E o que ocorre com o0s sujeitos em Esquece, Nagdo Zumbi e

Policia e Ladrao, frustrados em sua sequéncia motivémica:

Violéncia é a gente receber tapa na cara e na bunda quando socam a gente
naquela cela imunda cheia de gente e mais gente e mais gente e mais gente
pensando como seria bom ter um carrdo do ano e aquele relogio rolex mas
isso fica para depois uma outra hora.

Esquece. (Canto 1l — Esquece, pp 32-33)

Facil é denunciar, cagar regra e caguetar. O que é que tem? O rim ndo é meu,
bando de filho da puta? [...]

[...]

e agora?
A policia em minha porta, vindo pra cima de mim. Puta que pariu, que
sufoco! De inveja, sei que vao encher meu pobre rim de soco. (Canto

VIl — Nacgéo Zumbi, pp 54-55)

[...] Esquece essa arma, vamos conversar.

Esse tiro na perna ndo foi nada. N&o adianta ser teimoso, cara. [...]

[...]

Porra, Nando, ndo complica. Parece crianca. J& falei para vocé esquecer, ndo
adianta se arrastar na grama. J& perdemos muito sangue, Nando. Para que
apontar essa arma para minha cabeca, amigo?

N4o aponta. (Canto XII — Policia e ladréo, pp 85, 87)

— Em busca de uma escala ilustrativa para a ténica da personagem-voz

Tomando por base a estrutura ritmica construida pela prondncia das palavras na

dimenséo performatica do audio livro, torna-se possivel construir uma escala que ilustra

o nivel de tensdo na voz dos sujeitos-falantes nesses contos. Para tanto, nos valeremos

da proposta de Luiz Tatit que, em Musicando a semiotica (1998), volume de ensaios

sobre a cancdo popular, particularmente no capitulo VIII, elabora uma pertinente

hipdtese quanto a apreensdo empirica por parte do ouvinte, a respeito de unidades

sonoras potentes de mecanismos construtores da percepcao de tensao, altura, duracéo,

reiteragdo, previsdo, etc, todas fundamentais para que de fato se realize a “leitura” do

som.
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Embora o empenho de Tatit se construa especificamente em torno da cancdo,
cremos poder aproxima-lo da versdo audiolivro de CN, vez que também nele ha toda
uma construcdo performatica da fala, assim como na cangéo, ndo deixando, portanto, de
conter inmeros recursos ritmicos.

A respeito da presenca de tais recursos, o autor (1998, p. 102) trata de uma
“gramatica” na estrutura da cangdo popular e, dentro desta, a pertinéncia da voz e suas

modulagdes na construcdo dos sentidos por parte do interlocutor:

A partir dessas percepcdes naturais da gramatica ritmico-melddica podemos
constatar também a presenca menos explicita, mas ndo menos importante, da
linguagem oral em toda cancéo popular.

As mesmas consoantes que se transformam em ataques ritmicos juntamente
com os acentos vocalicos, contribuem para engendrar o género musical da
cangéo, essas mesmas consoantes recortam a sonoridade da voz tornando-a
inteligivel e traduzindo-a nas oposicGes fonoldgicas e morfoldgicas que
possibilitam, em outro nivel, a depreensdo de frases e de fungdes narrativas
(sujeito/objeto, destinador/destinatario, persuasdo/interpretacdo etc.). Dai
surge o contetdo linguistico conhecido como o tema da cangéo.

As mesmas vogais que estabilizam a curva melédica numa sonoridade
continua, representando fisicamente as tensdes emotivas, constituem a base
para as inflex6es entoativas da fala. O mesmo percurso melodico que registra
a tensdo passional acusa, simultaneamente, uma tensdo prépria do discurso
oral: ascendéncia, suspensdo e descendéncia (distensao) dos fonemas.

E digno de nota que este é um trabalho de performance, exigindo presenca,
presentificacdo e corpo®, uma vez que, ou o intérprete conduz sua voz ao nivel do afeto,
logo, da experienciacdo, ou verterd apenas 0 registro, a palavra em si, incapaz de
transmitir algo alem daquilo que ja esta posto. Sem fazer da fala presenca, perde-se o
poder da conversdo. (TATIT, 1998, p. 102):

A fala esta presente, portanto, no mesmo campo sonoro em que atuam a
graméatica do ritmo fundando os géneros e a gramética da frequéncia
fundando a tonalidade. A presenca da fala é a introducéo do timbre vocal
como revelador de um estilo ou de um gesto personalista no interior da
cancdo. Se o ouvinte chegar a depreender o gesto entoativo da fala [...]
terd uma compreensdo muito maior daquilo que sente quando ouve um

canto. (grifos meus)

Assim, podemos afirmar que também na performance vocal do audiolivro em
analise, a exemplo do que ocorre na cancdo (obviamente que se guardando as devidas

propor¢des entre prosa e poesia), ha que se considerar o constante trabalho de “quebrar”

' Toma-se aqui dimensdo de corpo proposta por Merleau-Ponty, para quem o termo pode significar um
dispositivo capaz de encurtar ou superar a distancia tedrica entre sujeito e objeto e, por conseguinte, entre
subjetivismo e objetivismo. O corpo €, portanto, instrumento de compreensdo de si e do mundo, dando ao
sujeito a simultaneidade: ser-observador e ser-observado. Afirma o autor: “O uso que um homem fard de seu
corpo é transcendente em relacdo a esse corpo enquanto ser simplesmente biolégico. Gritar na célera ou
abragar no amor ndo ¢ mais natural ou menos convencional do que chamar uma mesa de mesa’.

(MERLEAU-PONTY, 1994, pp. 256-257)
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a palavra, alcé-la, aceleré-la, reduzi-la, conté-la, expandi-la em silabas, enfim, verté-la
como um artefato que pelo labor da voz, pode conter “mil faces sobre a face
neutra”’como preconizara Drummond® sobre o constante e, as vezes enganoso,
exercicio de se pensar o sensivel.

Voltando-nos a escala de tensdo na voz dos sujeitos-falantes anteriormente
referida, realizaremos a seguir recortes dentro do primeiro grupo de contos elencados.

Pela ordem em que séo contadas, as narrativas desse grupo flagram diferentes
situacBes em que esse sujeito indesejavel (negro, negreiro ou negrejado), frente ao veto
que lhe impde o jogo social, verte seu instante de ira, perceptivel por uma construgao
que de tdo tensa, € quase vergada como que uma barra sélida que sofre o peso que lhe
impSem uma forca®®, aqui desempenhada pela performance vocal. Exemplificam tal
aspecto as duas frases do primeiro paragrafo (? estrofe?) do Canto | — Trabalhadores do

Brasil, ilustradas na tabela® que segue:

% Cf. “Repara: / ermas de melodia e conceito / elas se refugiaram na noite, as palavras. / Ainda Gmidas e
impregnadas de sono, / rolam num rio dificil e se transformam em desprezo.” ANDRADE, Carlos Drummond
de. A rosa do povo. Rio de Janeiro. José Olimpio, 1945.

% Vale-se aqui deste termo dentro da concepcdo da Fisica newtoniana, para a qual o termo designa a
grandeza capaz de vencer a inércia dos corpos alterando suas velocidades. Desse modo, pela forca torna-
se possivel deformar um objeto flexivel ou fixo, dai ndo por acaso, estarem relacionados com o conceito
de forca, também os de: presséo, divisdo, arrasto e torque, todos igualmente produtores de mudancas nos
objetos e suas rotas. Nesse estudo, defende-se que a forma como a voz é empreendida pelo sujeito-falante
(performance), exerce semelhante capacidade de torcdo, distor¢do, vibracdo, arrasto, enfim, maltiplas
modulagdes no discurso, nele podendo apontar a voz subalterna/indignada.

% 0 intuito dessa tabela € ilustrar a énfase dada pela personagem-voz em determinadas silabas durante a
performance oral. A linha pontilhada indica o trecho no qual o tom da fala é linear; as linhas abaixo e
acima desta, apontam o fluxo de variacdo na fala, marcando os instantes de tensdo, dando
respectivamente, ascendéncia e descendéncia tanto da marcacdo tonica das palavras, quanto da relagdo
euférica do falante. Deve-se entender que, embora a estrutura se baseie na proposicao de Tatit (1998),
aqui ndo nos referimos as dimens@es da composi¢do musical abordadas pelo autor (contornos melodicos,
tons, semitons, duracdo, etc), mas apenas a proposta de um mapeamento por meio do qual, de modo
empirico, se possa perceber o comportamento da voz humana em performance.
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ta pracima*

() (p-19)

* Embora haja duas palavras, no dudio ouve-se uma Unica articulagdo: [pra'sima]

O que se nota é que embora breve — ainda mais quando performancizado na
versdo audiolivro®®, como que um dito em folego s6 — o trecho ilustra exatamente o
fluxo tenso de uma voz que ndo objetiva apenas registrar o cotidiano dos sujeitos
implicados (até aqui, Zumbi e Oloro-Qué), mas dramatizar o peso desse cotidiano,
marcado pela prépria entonacdo (quebra) de cada uma das palavras-marco desse relato.

Veja-se, por exemplo, o préprio nome dos sujeitos, cuja énfase ténica na Gltima silaba

% Todos os contos sdo narrados por Marcelino Freire e, em Linha do tiro (Canto V1) ha a participagdo da
cantora paulistana Fabiana Cozza, que faz a performance da voz feminina. A produgdo conta ainda com
ambientacdo ritmica do percursionista Douglas Alonso, 0 que cria atmosfera afro tanto nas introducoes,
quanto nas pausas e finaliz¢bes dos contos.
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faz com que a palavra, dentro desse fluxo rapido, ndo apenas retumbe, como marque 0
inicio da labuta de cada personagem, na sequéncia: Odé, Obatala, Olorum, Quelé.
Igualmente marcante é a tonica dada as palavras-chave da labuta de cada um: do
primeiro trabalho, enfatiza-se o produto e o seu local de producdo (cana e zona da mata
pernambucana). Note-se a grave acentuacdo da palavra ca...na, excessivamente
marcada na Ultima silaba; tal efeito, espécie de hiato forcado entre as silabas, além de
evocar, via pronincia, 0 peso que esse produto teve para o contexto da escraviddao no
Brasil®*, vai também ativar um efeito de aliteracdo quando somado com as demais
palavras da sentenca, ocasionando um dito que se mostra como um verdadeiro percurso
sintagmal acidentado, sintaxe ligeira, sustentada (ou assustada) por uma prosodia
corrida, que explora amplamente os atributos correlatos da fala.

Igualmente marcados no segundo trecho estdo: em primeiro momento a
ancestralidade ou africanidade ativada no nome do protagonista, Olor6-Qué, cuja silaba

final, alta e breve, chama a tenséo para a segunda das labutas a ser anunciada:

Em segundo momento, se estabelece novamente o percurso sintagmal
acidentado, em que, exatamente a partir do vocabulo “carne”, a sonoridade dos
vocébulos seguintes se acoplam, gerando ndo apenas rima, como uma espécie de
analogia a propria condicdo ciclica da labuta negra nesse contexto de subvida. Na
colisdo sintagmal que segue, tem-se a possibilidade de “segunda” (adjetivo) caracterizar
a “carne” (substantivo) como sendo de qualidade inferior, como ainda, apontar o
prolongamento indefinido da agdo (“vende”), aproximando-a do campo semantico de
um novo cativeiro (seguuuuuunda a segunda = periodo de trabalho ininterrupto, sem
folga), se considerarmos a audicdo do trecho em tela, no qual ha uma pausa acentuada
entre as pronuncias da palavra “segunda”; pausa esta ilustrada a partir deste ponto pela

sequéncia pontilhada.

% para efeito de énfase, ndo é demais lembrar que a cana-de-aglcar, j& nas primeiras décadas da
colonizacdo do Brasil, foi o grande garantidor da possessdo portuguesa, breve vindo a substituir o
extrativismo do Pau-brasil e se constituindo na primeira industria aqui implantada e assim, justificando
em larga escala o emprego da mao-de-obra escrava, espalhando-se, sobretudo, por todo o nordeste e
determinando certas caracteristicas culturais observadas por séculos seguintes nas sociedades dessa
regido, como, por exemplo, mandonismo e patriarcalismo.
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de
sequn segun
3 da
da... )

Na sequéncia, a tensdo semantica parece se dar em torno de duas palavras:
primeiro o pronome indefinido “ninguém”, que reforca a hipOtese anterior de
atarefamento continuo, ciclico e agora coletivo, no espago do “aqui” e no tempo do
agora (momento em que se fala); e segundo, o substantivo “bunda”, analogo a pausa,
folga, tranquilidade, estado em que 0 sujeito pode desenrijecer o corpo da posicdo de
sentido, exigida pelo trabalho, mas que “aqui” é negado ao ente falante e seus

correlatos, dai a razdo da fala em riste, marcada e indignada:

_______________________ ST lapracima__
nin vive 1 aqui; com a pre
________________________ A, coma R .

~=7 bun
da

Na audi¢@o do trecho ha altura/forga e vibrato justamente em “nin...guém”, que
€, curiosamente, nesse caso, a0 mesmo tempo excluséo e incluséo (ninguém = nenhuma
pessoa; mas também ninguém = todos os que partilham o espago do “aqui’” onde se fala,
a zona dos ndo convidados); e também na sequéncia: bundapretapracima, como que
numa juncdo articulatoria. Assim, tem-se 0 ponto mais alto desse trecho da
fala/vociferacdo do personagem-voz e que, confirma a sua indignacdo para com o lugar
(ou ndo lugar) que ocupa na estrutura social de onde fala e labuta. Assim, o falante
reconhece a inesgotabilidade da lida, tdo ciclica quanto improdutiva e isso € transferido
para a forma como vocaliza as palavras referidas: ha altura e tensdo nesse exato
momento da performance, para em ato continuo, conectar-se a primeira da sequéncia de

quatro interpelacdes que fecham cada paragrafo (ou estrofe?) do Canto I:

tame ouvindo
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Tal interpelacdo, ouvida ou lida, exige a presenca de um interlocutor ndo apenas
pressuposto, mas igualmente presente e corpdreo como a personagem-voz de Freire. O
proprio advérbio de modo (“bem”) altera de tal forma a ag¢do (ouvir) que termina por
gerar outra colisdo sintagmal: 1) ouvindo em altura e frequéncia adequada, portanto,
ouvindo com qualidade; quanto, 2) pela conjuntura axiolégica e actante implicita na
condicdo do sujeito marginalizado, implicar em um choque na ordem (literalmente) dos
discursos: alguém que, de dentro da experiéncia de exclusdo, fala a um “de fora”
buscando se fazer entender, se colocar. Logo, espécie de equivalente ao “ta ligado!?”,
“sacal?”, “percebe!?”. De qualquer modo, ¢ um recurso para incomodar o interlocutor a
assumir seu lugar nesse entrecruzamento de posi¢des no jogo social.

Especificamente sobre esse aspecto, o critico Marcelo Coelho®' considera:

Talvez se possa, a partir dai, entender de forma menos mecanica o “ta me
ouvindo bem?” que aparece como refrdo no final de cada paragrafo deste
“canto”. Nao se trata apenas do dedo em riste, ameacador, de um negro que,
digamos, interpelasse a “elite branca insensivel”. O “t4 me ouvindo bem?”
pode corresponder, também, ao esforco de quem, numa conversa telefonica,
tenta ser entendido em meio a uma linha cruzada. As vozes se cruzam, com
certeza, no texto de Marcelino Freire, e esse cruzamento néo deixa de ser, no
plano da linguagem, o equivalente a inversdo geral promovida no plano
semantico: a fala dos brancos ¢ “traduzida” em negro.

Como ja haviamos mencionado em capitulos anteriores essa constante
interpelacdo (ou interpolacdo) apoiada em dispositivos faticos, comuns na oralidade, é
recorrente em todas as narrativas de CN. Assim, também noutros contos pode-se elencar
um grande nimero de situagdes em que se “testa” o canal, intimando o interlocutor e, na
performance da voz, tensionando a relagdo, tdo mais proximos figuem os atores do
processo comunicativo. Exemplifica isso o trecho seguinte, de Solar dos principes
(Canto II, p.23), em que jovens tentam persuadir o porteiro dum prédio a deixa-los
entrar em favor de suas intencdes artisticas:

[...]
"Estamos fazendo um filme", respondemos.

Caroline argumentou: "Um documentério."
(CN, p.23 - grifo meu)

Veja-se no fluxo abaixo a tensdo na voz/pensamento do porteiro:

¥ Texto postado no espaco Cultura e Critica da pagina Folha.com, em 18/04/2011, sob o titulo geral Contos
Negreiros (Post 1, 2, 3, 4 e 5). Disponivel em: http://marcelocoelho.folha.blog.uol.com.br/arch2011-04-
01_2011-04-30.html Acesso: 16/01/2014.
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la la
néo
Sei 0 o ——_  SEi
,queé  so, >, sei
\ is J
Te——-- - (Idem)

Perceba-se que na interacdo o0 exato momento de tensdo ocorre quando da
impossibilidade do porteiro decodificar a palavra “documentdrio”, estranha em seu
vocabulario e estranhada em sua fala: “Sei la queé isso0” (=documentario), o que adverte
para a sua desconfianca para com seus interlocutores, rapidamente convertida em
insatisfacdo como se pode ver na sequéncia abaixo :

A) [..]

A gente mostra o documento de identidade de cada um e pronto.
"Estamos filmando." (p. 23 - grifos meus)

B)

Rl (pausa)

adréo é assim quando quer sequestrar

Ind

E, na sequéncia, o porteiro ja quase convencido da nocividade de seus
interlocutores, num procedimento que mistura seu universo mental e sua precaria e
cambiante condicdo de narrador, enumera, em percurso de tonica crescente, a escala do

modus oprandi dos supostos invasores da ordem que a ele cabe zelar.

horas*
R |

a vitima

costumes, aque” sai para
trabalhar

o dia a dia,
Acompanha
*a seta indica o ponto de maior acentuacdo tbnica; pico de tensdo nesse trecho da fala.

(CN, p.23 — grifos meus)

Dessas partes depreende-se que: explicagdo + insisténcia de A =
desconfinca/instisfacédo de B. Da performance vocal de ambas as partes projeta-se lados
ou posicdes bem marcadas, logo, representativas da formacdo ou lugar discursivo de

suas falas: o porteiro, embora também subalternizado (adiante sabido, pela sua prépria
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fala como pobre e nordestino: “Nordestino € homem. Porteiro é homem ou néo é
homem?” pp. 23-27) tenta sustentar uma voz de comando, a de alguém a quem cabe o
oficio de guardar. J& aos jovens, moradores do Morro do Pavao, desejosos de “invadir”
0 modo de vida da classe média, cabe a voz do contra-ato, da transgressdo, se nao
anunciada ainda, seguramente ja intencionada desde o principio quando burlam o
ordinario de suas rotinas (vender churros, dancar, assistir a familia com esposa, cadela
e filho) para incursionar - por meio da iniciativa artistica de um documentério - pela
reflex&o sobre os modos culturais do grupo detentor da voz de mando.

E, sendo o natural lugar do conflito o espaco de onde falam, quanto mais se
procura o termo conciliador, a explicacdo, a doxa; mais se exasperam desconfianca e

impossibilidade no eixo dessa interagdo:

- Viemos gravar um longa-metragem.

(CN, p.24 — grifos meus)

E, o que era davida, desconfianca e insatisfacdo, vai progressivamente se
confirmando como impossibilidade de interacdo. A davida é ja quase indice
monoisotopico de uma confirmacdo: a de que favelado + preto = violéncia. Assim,
“Metra” ativa imediatamente todo um conjunto de sentidos negativos, reprovaveis e,

portanto, reprimiveis, vertidos mais uma vez em tonica crescente na fala/pensamento do

porteiro:
as gengivas
até
RN armados
' negros .
.."\ ——-
os”
granada,
dora, cano longo,
lha
tra
Mg'”’

(p.24 — grifos meus)
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Assim, todo o processo de leitura realizado pelo porteiro, s6 conduz ao arbitrario
e ao indesejavel da presenga daqueles sujeitos. Processo este, o qual se d& em face de
alguns indicadores claramente ja concensuados (a cor da pele e a classe social) na doxa
que se supde “formar” o esquema de reagdo daquele que deve zelar pelos bens e pela

tranquilidade do grupo referencalista:

— De onde vocés sio?

— Do Morro do Pavéo.

[...]

Caroline dialogou: "A ideia é entrar num apartamento do predio, de
supetdo, e filmar, fazer uma entrevista com o morador."

O porteiro: ""Entrar num apartamento?"'

O porteiro: "N&o."

O pensamento: ""To fudido."

(CN, pp.23-24 — grifos meus)
Estabelece-se assim 0 esquema:

arbitrario
\
\
\
\

N\
N\

Explicacdo —» — disjuncéo

Onde, a explicacdo emitida por um ente sem crédito dentro do sistema vigente
(leia-se: 0 modus da classe média urbana), ndo encontrando portanto, substrato, ao invés
de gerar um estado juntivo, gera 0 seu contrario: a disjuncdo, aqui entendida como
desagregacdo da ordem, uma espécie de estado permanente de divida ou descrenca,
conduzindo cada palavra emitida ao seu proprio movedico. E tudo converte-se ao
campo semantico do arbitrario onde as funcdes actanciais (jovens-porteiro) cada vez
mais se encaminham para 0 campo do antagonismo (jovens X porteiro).

Tanto em Esquece (Canto Ill, p.29) quanto em Linha do tiro (Canto VI, p. 43), a
construcdo da tensdo de um ato criminoso in progress se da pela rapidez com que as
personagens-voz vertem suas falas. No primeiro caso, um assaltante expGe uma espécie
de “fisiologia” das muitas formas de violéncia (simbdlica e fisica) a que esta vinculada a
sua condicdo marginal. H4 em sua fala, distribuida em oito paragrafos, a constante
sobreposi¢do da palavra “Violéncia”, iniciando cada sentenga, como que na tentativa de
cobrir ou superar qualquer parametro preexistente do que fosse esse conceito até aquele
ato da fala. De forma tal, que é a palavra e seu potencial de reconstruir/reconduzir

camadas de ressignificacdo, o elemento tensificador da performance vocal deste conto.
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Esquematizando esse percurso, no qual a repetichio da palavra vai
progressivamente amplificando a experiéncia do sujeito-falante que a alca, inclusive a
dimensao coletiva da subalternidade (“a gente”), ha um efeito trapézio, dentro do qual,
paradoxalmente, apds insistir em afirmar novas poténcias da violéncia, termina com
uma sentenga no modo imperativo afirmativo que aponta para a inviabilidade de seu

poder-fazer ouvir esse discurso de ressamantizagao:

Violéncia

/ /Violéncia & o carrdo parar em cima do pé da gente [...]\\

/Vigléncia ¢ a gente naquele sol e o cara dentro do ar condicionado [.\..k
,/ Violéncia é ele ficar assustado porque a gente é negro [...] \\
7 Violéncia s&o essas buzinadas e essa fumaca e o trénsito parado [...] \\
// Violéncia é vocé pensar que tudo deu certo e nada deu certo [....] \\
Violéncia é acabarem com a nossa esperanga de chegar |4 no barraco e beijar as criangas [...] ¥
V4 Violéncia é a gente ficar com a m&o levantada cabega baixa em frente a multiddo [...] EN
’ Violéncia é \
/ ’ a gente receber tapa na cara e na bunda quando socam a gente naquela cela imunda cheia de gente e mais gente e mais gente e
7 mais gente pensando como seria bom ter um carréo do ano e aquele reldgio rolex mas isso fica para depois uma outra hora. N

Es quece (pp.31-33 — grifos meus)

No segundo caso, Linha do tiro, uma voz feminina inicia o insolito fluxo de uma
tentativa equivoca de dialogo, o qual pelas dezenove frases iniciais, claramente sem
nexo entre ela e seu pretenso interlocutor (um homem), ja& evidencia um percurso
travado, indice do modo de interacdo reticente, fraturado e entrecortado por ruidos, tal
qual os trajetos urbanos. Essa sequéncia inicial compde a atmosfera de descompasso e
desencontro que marca toda a narrativa.

E digno de nota que a performance vocal da mulher, sem nome ou qualquer
minimo aporte descritivo (como é recorrente na narrativa de Freire), esta sempre em
posicdo de dianteira em relacdo a do homem, e inicia esse jogo fragmentado com uma
frase negativa: “N&0 quero.” Essa fala ¢ pausada, de baixa intensidade e de uma tonica
quase suave, dando contornos mais de cansaco do que de qualquer outra possibilidade
de afeto. E “respondida” de forma interrogativa pela voz masculina, a qual segue com

impostacdo frustrada frente a impossibilidade de que, na sequéncia, se cumpra qualquer
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intento comunicativo (“H&?”, “O qué ?”, “Chocolate?”, “Que chocolate, minha
senhora?!1”, “Cego?”... p.45). E somente na 20* frase que o leitor/ouvinte pode acessar
a informacdo de que aquele rdpido emaranhado de vozes desencontradas protagonizam,
na verdade, o préprio ato criminoso em curso: um assalto dentro do dnibus, anunciado
pela voz masculina que impaciente, tenta quebrar a primeira sequéncia de mal
entendidos pondo “ordem” na inten¢do comunicativa (CN,pp.45-46):

- Chega caralho!
[...]

- Isso é um assalto, ndo ta vendo?

Essa emissdo, alta e vibrante, constitui 0 momento de maior tensdo da primeira
parte do conto e, pela sua gravidade, deveria, quebrar a atmosfera de desencontros entre
as instancias comunicantes (emissor/interlocutor), porém, antes o que faz, é acirra-la
ainda mais, pois a partir deste anuncio, acelera-se toda a tonicidade das vozes, as quais
s8o agora, tdo mais desencontradas, posto que mais altas e rapidas em seu fluxo.

O conto tem, portanto, uma estrutura ciclica: ha o encaixe/repeticdo de uma
mesma sequéncia de falas dentro da qual a personagem-voz feminina verte em
performance de tbnica crescente, todo um acervo de situages-problema que, na sua
compreensdo, deve se encaixar a experiéncia que hora lhe impGe a presenca importuna

desse ente urbano desagradavel:
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PVF = Inicio do ciclo I: conexbes automaticas

- Nad quero.
_ - - : - V\océqqer me vender chocolate, nao é?
s : N
d E N
/ - Bala-chiclete?
/ \

- O senhor é Haré Krishna, nao é?

~

/ Situagbes-problema recorrentes \
{ na vivencia subalterna urbana

- Da Igreja Amanh#cer em Cristo, essas coisas?
/

\ /
\ -E cego?
\ /
\ : 7
\ « - Ta com uma ferida e quer comprar remédio?
N e 7
~ : e
~ - H _

H —
~—— - —

- Chega éaralho!
PVM = Interrupgéo do ciclo: tentativa de imposigédo da ordem

PVF: O qué?

Espectativa de comprensao da ordem

(CN, p. 45 - grifos meus)

O breve espaco entre a interrupgdo do ciclo automatico de conexdes e 0 anincio
factual do assalto, tende a gerar uma expectativa de um novo movimento na
comunicacéo e de novas posicdes quanto as performances dos atores. E marca disso, por
exemplo, a rapida interrogativa da voz feminina: “O qué?”, em pronuncia alta e
vibrante como que indicando um despertar afinal para o ato em curso. Contudo, tal
expectativa é frustrada, uma vez que, na prépria tentativa de explicar/consumar o assalto
a voz masculina ndo consegue vincular seu intento comunicativo frente a nao-
responsiva de sua interlocutora. O que se tem é um novo ciclo de desencontro entre as
performances vocais (PVM x PVF):
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PVM=Inicio do ciclo II: Imposic&o do ato

- Isso é um assalto, ndo ta vendo?

— .—- — —=0nde?
. A = N
- Aqui dentro do 6nibUs. ~
// - E porque vbce nao faz alguma coisa?
/ : N\
-Eu? / : \
/ -Chama a poljcia?
/ : \
: A
a : 2 -Quem € doida?
- Essa velha é doidal =
l 3, ‘
| L b
° -N&o|falei?
- Chapadonal! Passa Iogd\a bolsa. L |
\ i /
: /
- O dinheiro, minha sehﬂora. - Na6 quero.
\ : /
\ : /
N i 7/
- H&? N : P
~ :
~ : - ~
~—_ _ i _-Jéddisse que ndo quero.

PVF= Atitude ndo-responsiva
(CN, p 46 - grifos meus)

Apesar de haver acordo entre os atores pelo menos sobre dois indices (o que =
“um assalto” e o onde = “aqui dentro do Onibus™) esses ndo sdo capazes de sustentar o
fluxo do projeto comunicativo, o qual rui em face de um estado de alienacdo ou
adormecimento de um dos atores frente ao peso de suas experiéncias cotidianas preé-
existentes. Prevalece, na postura manifesta pela performance da voz feminina, uma
negativa no que tange a percepc¢do presentificada do ato em curso e, em seu lugar, o
retorno automatico a todo um ciclo das conexdes experienciadas no modo de
sociabilidade subalterno urbano, dentro do qual, o transporte publico é, por vias
burlescas, também espaco para: mascatear, esmolar, ‘ganhar o pao’, enfim, labutar
contra o desfavorecimento econdémico. A alternancia dos ciclos I e 11, acima ilustrados é
a estrutura do conto e, a0 mesmo tempo, nessa repeticdo, passa a ser lida como
movimento andlogo ao ciclo desfavorecimento/labuta do qual o transporte coletivo

(aqui em destaque, o 6nibus) é o palco diario.
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A performance da voz feminina, portanto, se aproxima de uma postura de
silogismo disjuntivo, organizando a seguinte operagdo “logica”, para localizar-se e, ato
continuo projetar sua fala:

Estou na Rua ou no Onibus.
Nao estou na Rua
Logo, estou no Onibus.

Assim é que, partindo de um indice classificamente valido (o 6nibus) e,
portanto, recobravel na comunicacdo (se vende coisas dentro do Onibus nos centros
urbanos), tal voz constroi seu argumento de recusa (“Nao quero”) e sobre ele solidifica
toda a sua performance.

E também dentro desta atmosfera das precariedades materiais que se projetam as
performances vocais nos quatro Gltimos contos deste grupo. Em Nacdo Zumbi (Canto
VII) se Ié na personagem-voz, sua poténcia de indignacdo para com as margens que o
comprimem, impedindo-o de dispor de uma parte de seu corpo (o rim) como veiculo
para transpor, momentaneamente, a situacdo de pobreza extrema em que Vive.

A narrativa € precedida por uma epigrafe, na verdade, uma das defini¢cdes para a

palavra Zumbi, que o autor alca a partir do dicionério,*®

como que anunciando a
condicdo sobre-humana do que ha por vir na fala/esporro. Essa epigrafe, dita pela voz
masculina em tonica suave, pausada, quase solene como um epitafio, destoa do resto do
texto ja desde a sua frase inicial, uma vez que aquilo que se ouve na imediata sequéncia
é o disparo de uma reclamacao incontida, ativada a partir de uma interrogacao: “E 0 rim
nao é meu?”. Esquematicamente, podemos dizer que o conto, a partir desse “start”, liga
0 estado de cdlera do sujeito-falante que, em todo o seu esforco/indignacédo, o que faz é
revelar sua experiéncia de frustracdo, problematizando duas esferas no(do) conflito: a
do privado (a venda de algo que lhe pertence) e a do publico (ilegalidade da venda), a se
exacerbar progressivamente no curso da narrativa. Considerando-se a brevidade do
conto e seu fluxo de oralizacéo, ligeiro e ritmado, é possivel apontar precisamente o

ponto nevralgico desse conflito na experienciacao vertida pela personagem-voz:

%segundo 0 Novo Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa: Zumbi. [Do quimb. nzumbi, ‘duende’.] S. m. 1.
Bras. O chefe do quilombo dos Palmares, na sua fase final; zambi. 2. Bras. Fantasma gue, segundo a crenca
popular afro-brasileira, vaga pela noite morta; cazumbi. 3. Bras. Individuo que s6 sai a noite. 4. Bras., Al.
Designacédo dada no interior, a alma de certos animais, como, p. ex. O cavalo e o boi. 5. Bras. Lugar deserto no
sertdol. Os grifos sdo meus.
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Esfera do privado (o direito a venda) Esfera do publico (arbitrio moralidade x imoralidade)

_—— T - —_————— —
~ ~
—_— ~ —_— ~

-

-~ ~ ~ ~
-~ ~ 7 ~
N
R < 7 SO
e x N N «
// // \ Facil é denunciar, cagar regra e-
/ / \ caguetar. O que é que tem? O rimndo é \
/ , Que merdal\

meu, bando de filho da puta? Cuidar da \\

/ Por que nao cuidam minha salide ninguém cuida.
/ eles deles, ora\ [.] \

/ E o rim ndo é meu? Logo eu que ia
ganhar dez mil, ia ganhar. Tinha até

marcado uma feijoada pra quando eu
voltar, uma feijoada. E roda de samba
pra gente rodar. Até clarear, de manha,
pelas bandas de ca. E o rim ndo é
meu, sarava? Quem me deu néo foi
Aquele-Lé-de-Cima, Meu Deus, Jesus
e Oxala?

[]

Livre comércio de rim, sim. Isso
mesmo, o que é que ha?

essa? O rim é meu \
ou nédo é? Até um
pé eu venderia e de
muleta eu viveria.
Na minha. [...]Se é
pra livrar minha
barriga da miséria
até cego eu ficaria.

[.]

\
\

\
|
l
|

/

Quem quer ver a /

agonia de um /

Por que vocés nao se preocupam com
0os meninos ai, soltos na rua? Tanta
crianga morta e inteirinha,
desperdicada em tudo que é esquina.
Tanta cémea e tanta espinha. Por que
ndo se aproveita nada no Brasil, ora
bosta? Viu? Aqui se mata mais que na
Etiopia, a mingua. Meu rim ia salvar uma
vida, ndo ia salvar? Diz, ndo ia salvar?
Perdi dez mil, e agora?

A policia em minha porta, vindo pra

doente, assimy cima de mim. Puta que pariu, que
\Infeliz, ) hejn, sufoco! De inveja, sei que vdo encher
companheiro? / meu pobre rim de soco.

\ \ / /
\ N 7 /
N /
N N e
~ - ~ -
~ PR ~ -~
-~ ~ -~ _ — - . -~ ~ -~ _ — -
_— = _—

[ |

Ponto exato do conflito: Pode o subalterdo dispor de si?

(CN, pp.53,54, 55 - grifos meus)

E oportuno destacar que ao mesmo tempo em que revela a sua frustragio frente a
descoberta de seu ato, enumerando inclusive as perdas que isso Ihe imp&e (note-se, no
primeiro conjunto, a utilizacdo das formas verbais: “/...J ia ganhar dez mil”, “Tinha
até marcado uma feijoada’), 0 sujeito-falante tem consciéncia das condicGes
socioecondmicas desfavordveis que o enredam, dentro das quais o pobre (para ndo
dizer, miseravel) ndo dispondo dos meios para se autogerir, termina circunscrito a uma
espécie de circulo vicioso em que miséria “puxa” miséria, impelindo-0 a ado¢do de
todos 0s meios imaginaveis capazes de, minimamente, tirar-lhe da condi¢cdo miseravel,
incluindo “retalhar-se”. E o que se observa no exato ponto de conflito, interse¢do entre
0s dois conjuntos acima ilustrados, e, particularmente no trecho: “ /...] Até um pé eu
venderia e de muleta eu viveria. Na minha. Um olho enxerga pelos dois ou ndo
enxerga? Se é pra livrar minha barriga da miséria até cego eu ficaria.

Ha também um aspecto axiologico a se considerar na fala da personagem, o qual
¢ ainda mais acentuado na audicdo da performance vocal (progressivamente acelerada a

partir do trecho: “E o rim ndo é meu, saravd? Quem me deu ndo foi Aquele-La-de-
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Cima, Meu Deus, Jesus e Oxala?”): trata-se do conflito entre o que é direito e 0 que é
dever concernente a esfera do publico. Mais especificamente, a questdo implicita é:
estando o sujeito (esfera do privado) excluido de todo e qualquer mecanismo de partilha
social, portanto, direitos, tem ainda o Estado (esfera do publico) autoridade de lhe
cobrar deveres?

Esse conflito axiolégico entre direito e dever estd configurado em falas
manifestas pela personagem-voz, ndo necessariamente sequenciadas dentro do conto,
mas de modo a tecer um interessante jogo de consciéncia e critica quanto a estrutura do
préprio mecanismo de repressdo aos subalternos. Logo, julgamos oportuna a construcdo

de um esquema ilustrativo desse jogo, o qual é exposto a seguir:
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[-..] Cuidar da minha satde ninguém cuida. Se n&o fosse eu mesmo
me alimentar. Arranjar batata e carud, pirdo de caranguejo. [...]

(p.55)

Auséncia do dever do Estado no que tange & garantia de: saude e
seguranga alimentar. O sujeito passa, entdo, a responsabilidade
de, com o0s recursos precarios dos quais dispde, arcar com este
dever. “eu mesmo - alimentar — arranjar”.

[...] Aqui se mata mais que na Etidpia, a mingua. (p.55)

Recorréncia a comparagdo explicita por meio da particula “mais
que”, sendo Etiopia acessada como indice histdrico-geografico
imediato de supresséo total de direitos = fome, morte, aniquilagéo.

Quem quer ver a agonia de um doente, assim, infeliz, hein,
companheiro? (p.54)
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Falas atravessadas pela
consciéncia quanto ao processo
de subalternizag&o, imposto pelo
aparelho do Estado aos que
vivem & margem.

Estado de indignagéo.

“Agonia” anélogo a processo cotidiano no modo de sociabilidade
do subalterno, aqui marcado pelos campos semanticos de

“‘---lIlllllll......
L
PY L

doenca e infelicidade.
v

“ '3

%

Livre comércio de rim, sim. Isso %
mesmo, 0 que é que ha? (p.54) .
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L
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Confronto axiolégico: as instancias do s A 9

Tere do Poder. E o rim ndo é meu? (p.53)
Ter o rim #F Poder dispor do rim. O ¢
falante evoca em seu favor o principio  *,
da posse natural/universal, vinculo Jesus e Oxala? (p.53)
com o sagrado.

Turning point ou ponto de virada
na performance: instante em que
a indignagéo elege o mecanismo
de transgressdo/reagdo  do
estado subalternizado.

[...] E o rim ndo é meu, saravd? Quem me
deu n&o foi Aquele-La-de-Cima, Meu Deus,

.
LY °®
LS °°
. .
"O-ooo....--o---.o-o"".

O esquema é bacana. Os caras chegam aqui e levam a gente pra Luanda ou Pretdria.
No maior conforto e na maior gléria. Puta oportunidade sé uma vez na vida, quando
agora? (p. 53)

Dizem que é bonito o hospital de |&. Bom de se internar. De se recuperar. [...] (p. 54)

0 que é que tem? O rim néo é meu, bando de filho da puta? (p.54-55)
Facil é denunciar, cagar regra e caguetar. (54)

Que merda!
Por que n&o cuidam eles deles, ora essa? O rim é meu ou nao é7? [...] (54)

Por que vocés ndo se preocupam com os meninos ai, soltos na rua? Tanta crianga
morta e inteirinha, desperdigada em tudo que é esquina. Tanta cdrnea e tanta espinha.
Por que ndo se aproveita nada no Brasil, ora bosta? Viu? [...] Meu rim ia salvar uma
vida, ndo ia salvar? Diz, ndo ia salvar? Perdi dez mil, e agora? (p.55)

O argumento em defesa do
“esquema” pde em 0posicao 0
la e o aqui como dois campos
semanticos bem definidos:

La = espaco das possibilidades
(Luanda ou Pretéria / maior
conforto € na maior gléria).

Aqui = (Brasil) espago do
interdito, das caréncias, onde
“[...] ndo se aproveita nada”.

A performance vocal colérica
nao apenas se assume, COMO se
engaja na defesa do subalterno
como pegas sobressalentes,
mas que possam, a0 menos, se
“por pregcos” em face das
demandas do mercado.
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Em Caderno de turismo (Canto 1X) a performance vocal é feminina e conta (ou
canta) das impossibilidades de deslocamentos para aqueles que, vivendo atdvicos os
espacos das margens, nunca deixam esse lugar a que sédo forcosamente circunscritos,
logo, para os quais inexiste a condicdo de Homo turisticus ou Homo viajor®®. A
performance, portanto, centra-se na negagdo, na auséncia de um poder fazer (viajar),
ndo ter acesso a lugares outros que ndo o da margem. Mas, curiosamente, a construcao
do argumento se d& pela via oposta: afirma-se para negar. Ou seja, a mulher (mais uma
vez sem nome ou qualquer minimo amparo descritivo de seu topus corpéreo) ao
repreender o marido (interlocutor silenciado, “fora de cena”, mas ainda ativado no jogo
da performance pela evocagdo de seu nome, Zé), verte em sua fala todo um itineréario
ou rota de lugares turisticos, para num mesmo instante nega-los. Esses lugares (espacos
nacionais e internacionais) que ela pronuncia, pausada e sonoramente, como que
soletrando as silabas, sdo “chamados” em cada paragrafo e, repentinamente “tangidos”
com uma frase que os entrecorta igualmente em cada paragrafo, marcando a

impossibilidade de acessa-los. Se néo, vejamos:

¥ Segundo Rodrigues (1997) o periodo batizado por Milton Santos como "técnico-cientifico-
informacional” implicando todo um conjunto de novas dindmicas produtivas, igualmente resulta em
novas desigualdades regionais. Dentro deste quadro, criam-se formas de se projetar no imaginario
cultural, um elenco de supostas novas necessidades béasicas, que na verdade, nada mais sdo do que
ativadores do incremento econémico, sobretudo do setor terciario (servigos). Cria-se assim a urgente
necessidade “turistica”, aquecendo servigos cada vez mais sofisticados e, consequentemente, encarecidos.
Assim, considera a autora: “Os movimentos sociais da classe trabalhadora conquistam um tempo livre
diario, semanal e anual cada vez maior. Esse tempo é expropriado pela sociedade de consumo de massa
que cria novas necessidades. A necessidade imperiosa de viajar é fabricada, sendo incorporada artifi-
cialmente ao rol das necessidades basicas do homem. E o0 homem urbano que constitui o chamado Homo
turisticus ou Homo viajor ”.(RODRIGUES, 1997, p. 25 — grifos meus)
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PROPOSICAO NEGACAOQ

Lisboa? Bariloche e Shangri-la? Traslados para la. Para ca. [...]

Lagos Andinos. [...] Vifia Del Mar, Valparaiso. A gente ndo devia sair do lugar.

1° paragrafo (p. 67 — grifo meu)

llha do Cipé? llha do Maraj6? ltacaré? Fugir de dentada de Quem ja viu [...]? O que vocé quer,
jacaré? [...] Oklahoma, nos Estados Unidos. [...] Peregrinar até homem? Sem dinheiro, chegar onde? Néo
as mumias do Egito. tem sentido. [...] E delirio.

2° paragrafo (p. 67 - grifo meu)

[..] cruzeiro maritimo? Caribe, Terra dos Vikings,

Mediterraneo? Enfrentar o Oceano Atlantico? Canada, Canaa? Que histoéria é essa [...] ? Que besteira!
Deserto de Atacama? Ir para Bali, Beijing, Xian, Xangai, Hong

Kona.

3° paragrafo (p. 67 - grifo meu)

[...] colocar nossos pés em Orlando? Los Angeles? Valle

Nevado? Que lingua vocé vai falar no Cairo? Em Leningrado? Zé, olhe bem defronte: que horizonte vocé
vé, que horizonte? Pensa que é facil [...]
? [...] Nem sei se existe mais Leningrado.

4° paragrafo(p.p. 67-68 - grifo meu)

O quinto paragro constitui-se de um unico termo: o vocativo “Zé¢, esquece”, e funciona
como uma espécie de pausa na performance da ritmica argumentativa empreendida pela
personagem-voz. Contudo, pausa breve como uma respiracao, uma vez que, logo tem reinicio o

empreendimento sustentado na mesma duplicidade proposi¢do/negacao:

Andaluzia. Tahiti. [...] Sevilha? Roteiro Europa Maravilha. Safari
na Africa [...] Leste Europeu, Escandinavia, PQP. [...] A gente fica é aqui. [..] pra qué?
Passar mais fome?

[.]

6°/7° paragrafo (p.68 - grifo meu) Perca. Atrase a viagem, Zé.
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Apos outra pausa, marcada pela linha Gnica do sétimo paragrafo, em que se Ié a
oragdo imperativa: “Ndo parta”, a performance vocal se estende por mais dois bloco-
parégrafos, nos quais segue enunciando ainda um tanto de outros lugares imediatamente
negados (ilha de Malta, Istambul e Capaddcia, Miami, Acapulco e Suriname, Bengasi,
Botsuana, Dinamarca, Caracas, Cancun, Congo), numa estranha “geografia” que parece
se justificar mais pela sonoridade das palavras na criagéo do efeito de rimas do que por
qualquer outro fator (atente-se, por exemplo, para o efeito sonoro das trés dltimas
palavras, em rapida pronuncia: CaracasCanciinCongo).

So6 entdo, apos esse acidentado percurso de “ndo idas”, € que, nos dois ultimos
paréagrafos-linha, se estanca o fluxo com a revelagdo abrupta de quais eram as intencdes
da viagem idealizada pelo interlocutor silenciado (o provavel marido, Z€) e,
simultaneamente, frustrada pela falante mulher:

Cachorro a gente enterra em qualquer canto.
Enterra ai no quintal, Zé. E pronto.
(CN, p.69 - grifos meus)

Policia e ladrao (Canto XII, p. 85) e Curso superior (Canto XIV, p. 97),
intercambiam marcas de uma voz subalterna em que a performance, progressivamente,
impregna a narrativa de signos indicadores da condicdo dos negrejados. Aqueles que
falam do lugar do arbitrario, posicdo no jogo social ndo apenas desfavoravel ou
desassistida, mas de transgressdo das propria regras solidificadas. Em ambos, a voz da
personagem nao apenas enuncia o ato arbitrario, como nele incute um contra-ato, iSso €,
mostra um alguém (interlocutor) tambeém implicado nesse ato.

No primeiro dos contos, a experiéncia da vida marginal de dois amigos de
infancia e seus trajetos até virar “ladrao de verdade”, ¢ rememorada na fala
presentificada de um locutor anénimo que se dirige a Nando, seu interlocutor silenciado
e ferido com um tiro na perna. No segundo, um jovem dispara seus temores, num fluxo
de fala ininterrupto (efeito provocado pela total auséncia de pontos, virgulas, dois
pontos ou qualquer marca de pausa), projetado em blocos ciclicos (paragrafos),

2

iniciados sempre da mesma forma: “o meu medo é...”. Nas duas performances,
novamente o que se tem é o efeito de tensdo em tdnica crescente. H4 empenho na
atmosfera de dramaticidade quase que na construcdo de um gesto vergado entre o eu
que fala (a personagem-voz) e o interlocutor, de algum modo, participe na situacdo
tensificada, ainda que fora da cena no que tange a fala. Ou seja, no primeiro caso, o

amigo Nando e, no segundo, a mée do jovem-falante, sdo chamados da mesma forma a
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tensdo: seus nomes os ativa enquanto viventes da mesma experiéncia subalterna

enredada.

Parece crianga, Nando. Esquece essa arma, vamos conversar.

[...]

N&o adianta ser teimoso, cara. Lembra? Quando a gente montava em cavalo
de vassoura. [...]

Por favor, deixa essa arma largada, vamos conversar. Me ajuda a lembrar: o
dia que a gente foi roubar a dona da padaria. [...]

[]

Que molecagem, Lembra? Que assalto!

[...] Tudo porque a gente ndo gostava da dona da padaria. Ela sempre dizia
gue a gente roubava alguma coisa: um pirulito. Bala na maior cara dura.

A gente ndo tinha ainda essa cara dura que ela dizia, ndo tinha. Por isso que
vocé teve a ideia da gente virar ladrdo de verdade. Lembra? Servigo de
gente grande, ela nem desconfiaria. A gente entrou de mascara. Feita de
jornal [...]

[...]

Fala, Nando. Escuta: a gente é amigo desde muito tempo e néo pode ficar
aqui, brigando. Vocé é teimoso demais, Nando. Sempre foi. Lembra?
Quando pulava na lama so para fugir da escola. O seu negdcio era jogar bola.
[...] Nao sei. As coisas se complicaram depois que seu pai morreu. Depois
que incendiaram o barracdo. Bateram na sua mae.

[...]

Ali, sim, vocé ganhou uma cara dura, de demonio. Saindo do fogo e
chorando. [...] Eu entendo.

Eu s6 ndo entendo a gente perdendo tempo com essa intriga. [...] , Nando.
Porra, ha quanto tempo! Néo era bem assim que eu queria te encontrar.

[...]

Porra, Nando, ndo complica. Parece crianga. [...] ndo adianta se arrastar na
grama. Ja perdemos muito sangue, Nando. Para que apontar essa arma
para a minha cabeca, amigo? N&o aponta.

(Policia e ladréo - Canto XII, pp. 85, 86 e 87 — grifos meus)

O _meu medo é entrar na faculdade e tirar zero eu que nunca fui bom de
matematica fraco no inglés eu que nunca gostei de quimica geografia e
portugués o que é que eu faco agora hein mae néo sei.
O _meu medo é o preconceito e o professor ficar me perguntando o tempo
inteiro por que eu ndo passei [...] eu ndo passei por que fiquei olhando aquela
loira gostosa 0 que é que eu faco se ela me der bola hein mée nao sei.
O meu medo é a loira gostosa ficar gravida e eu ndo sei como a senhora vai
receber a loira gostosa 14 em casa se a senhora disse um dia que eu devia
olhar bem para a minha cara antes de chegar aqui com uma namorada
hein mé&e ndo sei.
[...] sera que é verdade seré gue isso € felicidade hein mée néo sei.

(Curso superior - Canto - XIV, pp. 97, 98 — grifos meus)

Nota-se que em ambos 0s contos a performance construida pela voz-presenca,

sobretudo quando da audicdo do audio, labora para dar a situacdo a atmosfera de

didlogo. Percebe-se (conforme destacado nas passagens grifadas em ambos 0s excertos)

que ora exclamando, ora interrogando, ora enfatizando, essa voz que conta e age, abarca

de tal forma o seu interlocutor pactuado que, mesmo ausente qualquer retorno ou

emissao sua no registro textual, é responsiva a atmosfera que leitor/ouvinte experiencia,
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pois “sente”, pela tonica do relato, que aquele que fala e aquele para quem se fala, estéo
unos na mesma condicdo de marginalidade ou subalternidade, que é o tema conversa.

No primeiro caso, a performance construida pela personagem-voz, evocando
simultaneamente as categorias de memoéria®® e de testemunho®, termina por dar ao
relato a condigdo de atualizador do trajeto marginal de ambos. Dessa forma, notifica a
um terceiro (o leitor/ouvinte) as razbes da vida bandida. Nesse sentido, note-se, por
exemplo, uma espécie de efeito degradé no percurso da fala do locutor ao nos
“apresentar” Nando e, por conseguinte, a si proprio: apds a oracgdo inicial “Parece
crian¢a, Nando” passa a insistentemente referir-se a ele como teimoso, birrento, cabeca
dura, construindo grande campo semantico sobre infancia (reforgcado por outros termos
como mae, cavalo de vassoura, bolo, bala, pirulito etc). Em ato continuo a inocéncia e
liberdade do passado, seus trajetos progressivamente vdo se convertendo em rota de
exclusdo e marginalizacéo, para explodir no estado presentificado de violéncia, de onde
fala o narrador. Mesmo sem um aporte descritivo detalhado, a performance da
personagem voz nos fornece o exato ponto dessa virada: a morte do pai, o incéndio do
barracéo e a violéncia contra a mée.

Os constantes pedidos do locutor para que seu interlocutor guarde a arma, a
permanente reafirmacdo da antiga amizade atraves da evocagdo de memorias afetivas,
como as brincadeiras, brinquedos, doces, travessuras e lugares partilhnados por ambos,
colocam a performance na condi¢do de tentativa de um “resgate”. Contudo, as marcas
da violéncia (as do passado e, sobretudo, as do presente: o tiro na perna, 0 sangue, a
arma apontada para quem fala, bem como o0 constante anuncio de que “0 pessoal ja
vem”) indicam a inviabilidade desse intento. Chega-se, portanto, ao grande climax do
conto: como meninos que brincam de policia e ladrdo, estariam agora cada um dos
interlocutores de um lado? Em que medida podem ainda as memorias do passado
afetivo os unir ou redimir do presente? Ou tudo que viveram se esvaird como 0 sangue

ja perdido de ambos?

“ Dada a ampliddo que o termo adquire em diferentes épocas, correntes tedricas e métodos investigativos nas
ciéncias humanas, é oportuno esclarecer que aqui tomamos esse termo na dimensao proposta por Dosse (1999),
dentro da qual é enfocado como instrumento fundante do lago social, logo, se estendendo para além da simples
condicéo de objeto da historia, para se colocar como uma de suas matrizes.

" Tomada aqui no sentido estrito de relato daquele que sobreviveu a um acontecimento “real” e que é
convocado (ou convoca-se) para verté-lo em empenho de algo ou de alguém, no caso do conto, como forma de
ativar a antiga amizade entre quem fala e quem escuta, certificando assim, o tortuoso, arbitrario e marginal
percurso de ambos até aquele exato momento da fala.
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Elimina-se o aporte descritivo, impossibilita-se a coda narrativa, o que ficam sdo
perguntas. Mas, ainda assim, é responsiva a experiéncia construida na performance.

Igual percurso se estende na fala do personagem de Curso superior, pois para
seus muitos medos o fluxo da narrativa ndo apresenta qualquer resposta,
desenvolvimento ou acolhida, por mais que ele evoque a figura/presenga da mae ao final
de cada paragrafo(estrofe). Esse percurso, antecipadamente agdnico, posto que ja nas
primeiras linhas, contaminado pela experiéncia de fala dos que habitam a margem,
embora breve e corrido, se revela potente, pois da conta de expressar: do despreparo
para a formagdo académica (“... nunca fui bom de matemaética fraco no inglés...nunca
gostei de quimica geografia e portugués...”); da inabilidade para o relacionamento (“...
a loira gostosa ficar gravida ... medo do pai da loira gostosa e da mae da loira gostosa
e do irmao da loira gostosa...”); passando pela consciéncia quanto a exclusdo vigente
(... ndao conseguir arranjar emprego nem de faxineiro nem de porteiro nem de
ajudante de pedreiro e o pessoal dizer que o governo ja fez o que pdde ja péde o que fez
ja deu a sua cota de participagdo...”’) para ao fim, por mais um sobre a ja grande pilha

de questionamentos ou incertezas que cercam o destino dos tornados subalternos:

O meu medo é que mesmo com diploma debaixo do braco andando por ai
desiludido e desempregado o policial me olhe de cara feia e eu acabe
fazendo uma burrice sei 14 uma besteira sera que vou ter direito a uma cela

especial hein mae ndo sei. (CN, p. 98 — grifos meus )

Se em ambos 0s contos ndo ha respostas, para além deles acena-se todas as
possibilidades, como € recorrente na escrita de Freire, eliminando fechamentos e
abrindo em muito a semiose, ainda que com muitas “brechas” ou incompletudes,

segundo o pensamento critico vigente.
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3.2.4 — Grupo 2 — “A escrava dos escravos” “*: entre analfabetas, prostitutas e
rainhas

Nessa segunda proposta de grupo, os contos Vaniclélia (Canto V, p. 41) Nossa
rainha (Canto X, p.73) e Totonha (Canto XI, p.79) tecem entre si mecanismos
discursivos que reafirmam a margem como o locus de presenca e de fala da
personagem-voz freireana. Contudo, a diferenca entre essa condicdo e as demais
anteriormente discutidas, diz respeito ao fato de que, sendo aqui mulheres as locutoras
da experiéncia vertida, projeta-se o duplo lugar dessa fala subalterna: a perspectiva da
subalternidade vista ja de dentro da subalternidade. Dai, a alusdo a escrava dos escravos,
aquela que, convivendo com homens ja excluidos e rechagcados simbdlica e
factualmente pelo jogo social, séo elas duplamente subjugadas, subalternizadas e, por
vezes, violentadas, se ndo por esse homem propriamente dito, pelo menos pelo seu
discurso de inferiorizagcdo da mulher, historicamente reificado e, de modos diferentes,
atravessado no caminho de cada personagem. Vejamos: em Vaniclélia, a ex-prostituta
espancada, desdentada, frustrada e arrependida de ter deixado a “boca quente da praia”
em detrimento de uma promessa feliz de vida conjugal, feita por um pretenso marido,
convertido agora num “bebo belzebu”; em Nossa rainha, o dilema de uma empregada
doméstica, mée, negra e favelada, que as voltas com o sonho da filha pequena que quer
ser Xuxa (modelo de beleza, aceitacdo e prestigio), confronta-se com duas instancias
inconciliaveis para 0s que vivem a margem: o sonho e a realidade; e, em Totonha,
velhice, analfabetismo e exclusdo se enredam em torno de uma mulher que,

empiricamente consciente do histdrico processo de marginalizacdo no qual esta inserida,

%2 Faz-se aqui referéncia a cancdo: Woman is the nigger of the world, composta por John Lennon e Yoko
Ono, gravada e lancada por Lennon como single pela Apple Records nos Estados Unidos em 1972. A
letra € uma critica & histdrica subserviéncia da mulher ao homem, ensinada e reforcada pelo sistema e
seus mecanismos de comunicagdo as massas em quase todas as culturas ocidentais modernas. A polémica
que causou deve-se sobretudo ao uso do termo “nigger”, que, no contexto das lutas por emancipagéo dos
sujeitos nas sociedades industriais, designava aquela parcela de individuos cuja a conducéo da prépria
vida é definida por outros, para os quais as oportunidades ndo sdo acessibilizadas pelo estado de modo
igualitério e, consequentemente, para 0s quais o lugar na cena social é sempre o da obediéncia. Nesse
contexto, estando a mulher subjulgada a um papel ainda mais subalterno que o do companheiro, seria,
portanto, “a escrava dos escravos”. Diz a letra, aqui em livre traducdo: “ /...] Nés a fazemos pintar o
rosto e dancar / Se ela ndo for uma escrava, dizemos que elas ndo nos amam [ ...] Enquanto a colocamos
pra baixo, fingimos que ela esta por cima [...] Nos a fazemos parir e criar nossos filhos / E depois as
deixamos de lado por serem maes gordas como galinhas /...] A mulher é 0 escravo do mundo, simela é /
Se vocé ndo acredita, dé uma olhada na que esta ao seu lado”.
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verte sua revolta contra o tardio e descontextualizado discurso governamental da
alfabetizagdo como possibilidade de transformagéo social.

Nessas trés narrativas, portanto, a performance é ainda mais dramatica, posto
que a labuta das personagens (ou personalidades) para construir-se, dizer-se, gritar-se é
agora duplamente desigual: precisam confrontar-se primeiro consigo proprias e o estribo
que Ihes silencia e fere enquanto mulheres do povo (e, um povo desprestigiado e sem
representacdo na doxa vigente, diga-se de passagem) para, depois, confrontar a estrutura
social que Ihes nega o direito a fala. Tal dilema de consciéncia — ja tdo bem abordado
por Spivak (2010), para quem a mulher subalternizada se torna um ser sem historia — faz
das personagens desses trés contos, indices cambiantes por muitas rotas. Se por um lado
ratificam uma condi¢do ja sabida, sendo apenas imagens da vitimizacdo, por outro as
coloca como poténcias de reacdo aos préprios dispositivos de seu silenciamento, uma
vez que, sendo vozes presentificadas, essas mulheres podem revelar diferentes
modulagdes sobre a experiéncia de exclusdo e subalternidade na cena do agora,
intensificando impertinéncias e fortalecendo resisténcias. Vejamos, pois, aspectos
relevantes dessas modula¢es em suas performances:

No canto Vaniclélia, a fala lamuriosamente presentificada da prostituta (mais
uma vez, alguém sem nome ou minimos contornos descritivos) ativa uma performance
de idas e vindas no que diz respeito a temporalidade, ou seja: comega por afirmar seu
estado presente de insatisfacdo (veja-se que a narrativa inicia com uma interjeicdo de
enfado ou cansacgo), para quase que imediatamente (ja na terceira linha), contrapor tal
estado a um tempo-antdnimo, um pretérito em que era possivel “ser feliz’. Podemos
afirmar que a estrutura do conto se sustenta neste percurso fragmentario entre memdria
e vida presente, tecendo, com um tom testemunhal, a espécie de encaixe pelo qual dois
vaos da existéncia marginalizada do sujeito falante expdem, por mais debil que se

apresente, o jogo pior x melhor / melhor x pior a que se resumem suas Vvivéncias:

Percepcado da condicdo presente (Pior)

L 4 Bolacha na desmancha.

U, hum. AGORA ter que aguentar ESSE bebo belzebu [.Telemedal...] ... |
Porradela na canela.
O tempo presente (AGORA) e 0 modo de sociabilidade Violéncia e subjugacéo.
(ESSE tipo de companheiro) representam o modelo a ser
Dentro do modelo negado

negado.

inexiste recompensa a mulher,

subalternizada j& dentro do
esquema de subalternizagao.

(p. 41 — grifos meus)



Percepgao da condicéo pretérita (Melhor)

Eu ERA mais feliz ANTES. Quando [...] agente rodava |,

S
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~+*"| no aeroporto.

“*#  Na boca quente da praia.

O tempo pretérito (ANTES/ ERA) e as possibilidades que ele

continha (a livre prostituicdo — “RODAR”) representam o

modelo a ser afirmado.

Dentro do modelo afirmado tudo
€ recompensa a mulher,
subalternizada, porém “liberada”

A Nagquele feitigo de sonho.

A prostituigo como Unica
possibilidade de atuar nos
espagos ja configurados

dento do esquema de pela subjulgagéo e pela
subalternizag&o. violéncia.
(1dem)

E segue a performance vocal da personagem em seu percurso de afirmar/negar

tais modelos, a0 mesmo tempo em que, por esse procedimento, nos revela um espaco de

exclusdo, marginalizacdo e subalternidades, ja dentro de um analogo espaco, num efeito

fundo sem fundo, em que ambas as dimensdes (passado e presente), resumem-se a uma

experiéncia de invisibilidade e negacdo. Vejamos:

Quando o avido estrangeiro chegava [...] Pelo menos, um principe me
encantava. Naquele [...] sonho. De ir conhecer outro lugar, se encher
de ouro. Comprar alianga. U, hum.

Casar tinha futuro. Mesmo sabendo |[...] que [...]. O GRINGO ERA
COVARDE, LEVAVA PARA SER ESCRAVA.
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MENOQS PIOR que essa vida de bosta arrependida. De coisa criada.

QUAL E A MINHA ESPERANGA com esse marido barrigudo, eu
gravida? Que leite ele vai construir?

(p. 41 — grifos meus)

Passado como campo das possibilidades
contém Violéncia + “Recompensa” aos que
aprendem as regras do jogo. Se fala de dentro
do sistema subalternizador.

Defesa de uma “consciéncia” frente
a dupla condicéo de subalternidade.
A fala revela o lugar da mégoa, do
sujeito expropriado dos mecanismos
que, na margem, lhe asseguravam
condi¢des de ali labutar pela sua
manutencao.

O excluido do processo de luta
entre os exluidos.

(“Mas valia” = Mais-valia?).
Presente como campo das impossibilidades

contém Violéncia + subjugo. Se fala de “fora”
do sistema subalternizador.

E, por fim, Vaniclélia (pessoa que nomeia 0 conto), € trazida como icone dessa

condicdo duplamente subalternizada, silenciada e, literalmente marginal, uma vez que

dela nada se sabe, sequer € anunciada retro ou prospectivamente dentro da narrativa.

Num esforco mnembdnico esta mulher (pressupostamente prostituta, pelo contexto
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enunciativo do conto) € ativada exclusivamente como assinalador de desprestigio,
anulamento e negacgdo. Por esse viés, é curioso notar que, mesmo nomeando o conto,
Vaniclélia € uma presenca para assinalar a auséncia: é lembrada j& morta, violentada e
fora de qualquer angulo de acdo direta. E representativo dessa condicéo o fato de que tal
assinalamento é marcado dentro do texto imediatamente apds a sequéncia em que a

personagem-voz diz de suas concepcdes sobre o ciclico devir da escrava dos escravos:

A construcdo do destino daquela que ainda ha por vir se da por analogo as experiéncias das que ja estao:

Um dia, eu tive que foder com a tropa inteira ta
delegacia. Mexeram comigo até o dia amanhecer. E ainda
ficaram tirando onda: que eu devia respeitar o homem
- - Qraiileiro. Rarara.

Se for menina, vou ensinar assim: no porto, no

Carnaval. No calgadao de Boa Viagem. Com cuidado para

a policia nao ver a sacanagem. E querer participar. _ _
-

! Mataram a Vaniclélia, lembra, ndo lembra, \
lembra? De tanto que afolozaram ela.

E dentro desse ciclo, Vaniclélia é presenga que enuncia auséncia.
(CN, pp. 41-42 — grifos meus)

A questdo posta na tonica dessa performance-vocal parece, portanto, ser muito
mais de ordem axioldgica do que de outra qualquer. Equivaleria, em linhas gerais, a
inquietacdo de alguém que precisa se responder: dentro do espaco da subalternidade e
dos mecanismos que o0 operam, quanto vale, para os subalternos, aquelas que a eles
estdo subalternizadas? Como se comportam os conflitos de género numa zona onde,
desprestigiados os sujeitos (e seu lugar de fala), suas relacbes tendem a ser

subquantificadas e subqualificadas?

Homem? U-hum. N&o vale um tostdo pelas bandas dagui.

[...]

Agora que valor me d& esse belzebu? Quanto vale ele ali, na praga?
Pergunta, pergunta. A vida dele é me chamar de piranha e de vagabunda. E
tirar sangue de mim. Cadé meus dentes? Nem Vvé que eu to esperando uma
crianca. Agora, disso ninguém tem ciéncia. Ninguém dé um fim.

Mulher como eu ser tratada assim. (CN, p 42 — grifos meus)
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Em Nossa rainha (Canto X, p.73) e Totonha (Canto XI, p.79) séo semelhantes
as posturas de questionamento quanto ao valor da mulher dentro da escala de
subalternidades. No primeiro caso, como ja aludido anteriormente, o confronto se da
entre dois modelos claramente opostos: a precariedade das condigdes de vida material
dos subalternos e o poder da incisiva acdo mididtica na formatacdo da identidade
cultural, mesmo entre 0s que vivem a margem. Mais especificamente nesse quadro
problematico, a performance projeta em labuta, a indignacdo da personagem-voz,
asfixiada pela valoragcdo do consumismo ora em curso e que, nega as particularidades de
sua condicdo feminina (negra, favelada e pobre), em detrimento a obrigatoriedade de
filiagdo a um modelo hegemoOnico, materializado, entre outros “produtos”, pela figura da
apresentadora Xuxa, campo magnético que atrai patologicamente a filha da personagem
falante, impondo a essa mde um constante e grave sofrimento (simbdélico e material): a
impossibilidade de realizacao dos desejos da filha. Motivo de seu “grito”.

Mae, eu quero ser Xuxa. Mas minha filha. Eu quero ser Xuxa. A menina
ndo tem nem nove anos, fica tagarelando com as bonecas. Com as pedras do
Morro. Eu quero ser Xuxa. Mas minha filha.

A mae ia fazer um book, como? Viu no jornal quanto custa. Perguntou ao
patrdo, no Leblon. Um absurdo! la bater na porta da Rede Globo? Nunca.

A menina parecia uma lombriga. Porque nasceu desmilinguida. Mas vivia

dizendo, a quem fosse: eu quero ser Xuxa. Que coisal Que doenca! Ainda
era muito pequena. Eu quero ser Xuxa.

Quem néo pode se acode. (CN, p. 73 — grifos meus)

A narrativa alterna no minimo trés perspectivas: (1)a de um narrador-néo-
personagem, fora do angulo da agdo cénica, e que usa os termos “a mae” ¢ “a menina”
para referir-se as persona-agentes; este € interrompido, dissolvido ou abarcado pela fala
da mde (2), voz do cuidado, do zelo e provimento da casa; por sua vez, esta é
entrecortada renitentemente pelas afirmac6es/imposicbes da filha (3), foco da
problematica possibilidade/impossibilidade do desejo em questdo. A dinamica e/ou
rapidez na tecitura dessas perspectivas é o elemento tensificador ou dramatizador desta
performance, sem excluir, € claro, atmosfera comica trazido pela simulacdo da voz da
menina (a saber, voz do proprio autor, Marcelino Freire), em tbnica aguda, quase
estridente. E digno de nota que ha, na fala da mée, certos indicadores de consciéncia
empirica quanto aos instrumentos empregados pela midia na construcdo de imagens
publicas (book, jornal, Rede Globo) e, consequentemente, ancorados nessas imagens, a
valoracdo de produtos, que ndao s6 homogeneizam o0s sonhos e desejos, quanto

promovem uma pseudo inclusdo/universalizacdo dos sujeitos, ainda que estes, tendo
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negados seus caracteres culturais (morar no morro, e ndo no Leblon, por exemplo),
sejam postos cada vez mais distantes da realizacédo factual de tais sonhos, que, por fim,
alimentam um mercado-sistema solidamente reificado.

Nesse sentido, a performance vocal, sobretudo quando considerados 0s recursos
da oralidade projetados no &udio (entonacdo, vibrato e altura das palavras e dos trechos
em destaque, em especial nas exclamacgdes: “Que coisa!” “Que doenga!”) se estende
para além da superficie da fala de uma mée economicamente desfavorecida, para se
constituir, a seu modo, em um modelo de resisténcia, se ndo no campo da a¢do prética,

pelo menos no da reflexdo axioldgica:

O que Xuxa esta pensando? O que
Padre Marcelo estd pensando?
Que ftanto disco a venda, que
tanto boneco, que tanta prece!
Tenha santa paciéncia.

A mae_ja vivia da ajuda do povo.
MAS tinha de levar a menina ao
cinema. Toda vez gue aparecia um
filme novo.

Campo da Pratica: Cede a imposigcao do modelo Campo da Reflexdo: Conflito de natureza axioldgica
reificado (TER = INCLUIR-SE) em relagao ao modelo reificado
(TER x PARECER)

(CN, p. 73 — grifos meus)

Essa resisténcia, na qual a personagem estranha e repele as marcas de forcas (ou
forcas) que a subalternizam é, por assim dizer, o motor de sua indignacéo frente a uma
estrutura em que, para existir, resta-lhe o empreendimento do burlesco e do
transgressor:

O Padre Marcelo a mae trocou por um pai de santo. Esse, pelo menos, s6

me pede umas velas. De quando em quando, uma galinha preta. Que eu
aproveito e levo daqui, quando tem réveillon. Despacho de rico s6 tem o que

¢ bom. (CN, p. 74 — grifos meus)

O que ndo significa, contudo, que admitir tal conflito axioldgico seja suficiente
para que a personagem consiga efetivamente quebrar o ciclo da doxa vigente no modelo
social em torno do qual vive, e assim, fazer ouvir suas demandas. Embora fale do lugar
do arbitréario, substituindo, por exemplo, as escondidas, o padre pelo pai de santo, a
mulher volta a parte do dilema para o qual ndo consegue solucdo: as incompatibilidades

entre o desejo e a realidade da filha: “/...] Mas a menina néo tem jeito. E uma paix&o
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que ndo tem descanso. Eu quero ser Xuxa. Eu quero ser Xuxa. Eu quero ser Xuxa”
(p.74 — grifos meus). E tudo é conflito e impossibilidade, mais uma vez demonstrando
na fala(acdo) da personagem, as esferas da consciéncia axiolégica e da inviabilidade do
poder de mando: “/...] Um dia eu esfolo essa condenada. Deus me perdoe. Essa
danada da Xuxa. Dou uma surra nela para ela tomar jeito. Fazer isso com filha de
pobre. Que horror! ’(idem).

Contudo, a realeza transita por onde lhe aprouver. Ainda que sua presenca, quase
sacra, imponha aos suditos um estado convulsivo frente ao inalcancavel de sua
condicdo. Segundo Mateus (2006, p.38):

[...] Para o desespero da mde, a rainha vai ao morro. Ndo basta a ela ser a soberana
nos programas infantis da televisdo. Ela quer ser também a rainha da bateria e os
moradores do morro, eufdricos, recebem-na de bracos abertos. Tudo isso se da
como se fosse natural, mas, na verdade, ¢ uma contrafacdo de valores. Guy
Debord ja nos advertiu de que nao vivemos mais os fatos diretamente, porque eles
se tornaram uma representacdo. Em nosso tempo, a separagdo esta consumada,
isto é, vivemos num mundo reificado — o mais alto grau da alienacdo. Nesse
mundo, as pseudonecessidades nos dominam. Por isso, ainda existem aqueles que
justificam a existéncia das rainhas, uma vez que as criangas precisam de idolos.
(grifos meus)

Aludido ja desde o titulo, “Nossa rainha” (referéncia a Xuxa, mas também a
figura da rainha de bateria, que, na tradicdo carnavalesca, era uma mulher da
comunidade), esse modelo de resisténcia s6 € inteiramente revelado ao final da
narrativa, momento epifanico em que, a custa de grande esforco fisico, diante da chance
de se aproximar do modelo-Xuxa, a performance da méde é ndo de conformidade,
encantamento e reificacdo, mas de afronta e desconstrugédo, apice do conflito entre mito

e realidade.

[...] Puta que pariu!

A mae tinha de faltar ao trabalho de novo. Tinha medo que a filha tivesse um trogo.
Se jogasse debaixo do carro, sei 14. Fosse pisoteada, que remorso! Eu ndo. Mae que
é mée acompanha a filha no dia mais feliz da sua vida.

Pendurou a menina nas costas e enfrentou o calor. E 0 empurra-empurrdo. E
também gritou para ver se a Xuxa ouvia: Xuxa, Xuxa, Xuxa. Pelo amor de Deus!
Faz essa menina calar a boca. Diz pra ela pensar em outra coisa, sonhar com 0s
pés no chao.

Quando ela vai ser, assim como vocé, um dia? A Rainha dos Baixinhos nossa
Rainha da Bateria, sei ndo, sei la.

O morro nessa euforia, todo mundo doido para vé-la sambar. (CN, p.75 — grifos
meus)

Mais uma vez o carater aberto do conto gera possibilidades. Se confrontado o
modelo-Xuxa por suas inviabilidades dentro do contexto presentificado, em que a
vivéncia € de labuta e distancias, a fala da mée, por outro lado ndo aponta ainda para um

outro modelo a se buscar para a filha: Rainha de Bateria? E esse ndo se vincularia a
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uma perspectiva de identidade-produto igualmente subrepresentada na doxa vigente: a
da modelo-mulata, por vezes coisificada como ativador da libido masculina?

No ensaio “De escravas a Senhoras,” Luiz Mott considera que “/...] a mulher
de cor, sejam elas negras, indias ou mesticas sdo identificadas no imaginério coletivo
nacional como simbolo e objeto sexual de consumo dos donos do poder.” (Apud
MEIRELES, 2010, p. 34). Tal interpretacdo, portanto, tende a por em questdo ndo
apenas a figura da Rainha de Bateria, a sua ascedéncia no imaginario cultural brasileiro,
como também o lugar de sua fala no eixo das relacbes de subalternizacdo e
marginalizacdo dos que habitam o morro. Se por um lado ela provém do morro,
tradicional “nascedouro” do samba, materializando for¢a e ressiténcia de uma estética,
por outro, € apropriada pela doxa reificada apenas na sua dimensdo alegérica, nao
podendo falar por si.

De toda forma, o Ilugar da ‘“realeza” almejado ndo parece conferir
representatividade de fato autbnoma a  personagem-voz. E  abrem-se
percursos/problemas.

Totonha (Canto XI, p.79), por sua vez, labuta contra o discurso de um modelo de
conhecimento que lhe chega configurada na proposta de alfabetizagdo. Porém, desde o
inicio da narrativa, considerados os mecanismos discursivos arregimentados por sua
performance, é possivel afirmar que seu modo de resisténcia ndo é apenas contra o saber
letrado propriamente, mas, contra a anulacdo daquilo que, segundo sua compreensdo
resiliente de vida (ou sobre-vida) Ihe confere a condicdo de mulher, velha, interiorana e
pobre. Por isso, a fala dessa mulher aponta para a tentativa de um assinalamento de si
frente ao institucionalizado. Noutras palavras (MATEUS, 2006, p.35) €

[...] a incompreensdo. Bakhtin ensina que ela pode tornar-se um desafio
polémico ao saber institucionalizado. Recordemos, a esse propoésito, algumas
figuras dessa incompreensdo polémica da sabedoria oficial: o Candido, Dom
Quixote, Policarpo Quaresma, Macabéia, Quincas Borba. Todos esses
personagens pdem a prova as palavras de ordem dominantes, questionando
a arrogancia que essas palavras escondem. A incompreensdo polémica é um

dispositivo de afrontamento da ordem estabelecida. Esse ndo-saber-sabio se
materializa no discurso em figuras variadas, por exemplo: o ingénuo, o tolo,

0 excéntrico, o bufo, o trapaceiro. (grifos meus)
E digno de nota, portanto, que sua forma de resistir a0 modelo de conhecimento
proposto, faz com que retire de dentro de suas experiéncias de mundo os elementos

estruturais de sua critica:
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Capim sabe ler? Escrever? Ja viu cachorro letrado, cientifico? [...] Ndo
quero aprender, dispenso. Deixa pra gente que é mogo. [...] O pobre sd
precisa ser pobre. E mais nada precisa. Deixa eu, aqui no meu canto. Na
boca do fogéo é que fico. Td bem.

Ja viu fogo ir atras de silaba? O governo me dé o dinheiro da feira. O dente
o presidente. E o vale-doce e o vale-lingliica. Quero ser bem ignorante.
Aprender com o vento, ta me entendendo? Demente como um mosquito. Na
bosta ali, da cabrita. Que ninguém respeita mais a bosta do que eu. A
guimica.

Tem coisa mais bonita? A geografia do rio mesmo seco, mesmo
esculhambado? O risco da poeira? O p6 da agua? Hein? O que eu vou fazer
com essa cartilha? Ndamero?

S6 para o prefeito dizer que valeu a pena o esforgo?

(CN, pp.79-80 — grifos meus)

Mais do que uma performance sobre (e sob) ignoréncia, a fala de Totonha pode
revelar ao leitor/ouvinte um pouco mais atento, o assinalador do préprio lugar de um
conhecimento subjugado e silenciado: o daqueles que, vivendo o espaco da excluséo,
sdo subquantificados enquanto detentores de um outro nivel de saber/poder. Lhes s&o
negadas, desse modo, a possibilidade de falar de si, textualizar, ndo apenas no sentido
grafico, mas no do proprio registro de seu saber/ver o mundo. E um esforgo por ser.

A esse respeito, Martins (2001, p. 57) lembra que: “[...] A textualidade dos
povos africanos e indigenas, seus repertorios narrativos e poéticos, seus dominios de
linguagem e modos de apreender e figurar o real, deixados a margem, ndo ecoaram em
nossas letras escritas.”

No caso de Totonha, 0 contexto de suas vivéncias, marcado por experiéncias de
sacrificios e supressdes, ndo apenas se inadequa a cena contemporanea de rapidez e
inovacgdes, como dela precisa ser “erradicada”, num esforgo civilizatorio, cuja escrita é a
base fundamental de reificacdo. Dai, num fluxo contrario, explode a consciéncia
conflituosa da personagem-voz. As falas de Totonha sdo todas em alta voz,

exclamativas e vibrantes:

Tem esforco mais esforco que o meu esforco? Todo dia, ha tanto tempo,
nesse esquecimento. Acordando com o sol. Tem melhor bé-a-ba? Assoletrar
se a chuva vem? Se ndo vem? Morrer, ja sei. Comer, também. De vez em
quando, ir atréas de pred, carua. Roer 0sso de tatu. Adivinhar quando a coceira
€ s6 uma coceira, ndo uma doenga. Tenha santa paciéncia!

Serd _que eu preciso_mesmo_garranchear_meu nome? Desenhar s6 pra
mocinha ai ficar contente? Dona professora, que valia tem 0 meu nome

numa folha de papel, me diga honestamente. =~ (CN, p.80 — grifos
meus)

A escrita € posta em questdo ndo enquanto valor em si, mas enquanto Unico
dispositivo legitimador do poder-fazer. Expropriado de vivéncias, de um habitus

cultural a partir do qual possa ser minimamente ressignificado pelo sujeito, tal
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dispositivo cria, para Totonha, um locus fora da vida. A personagem o confronta,

portanto contrapondo-o as suas marcas e ao seu saber:

Coisa mais sem vida é um nome assim, sem gente. Quem esta atras do
nome ndo conta? No papel, sou menos ninguém do que aqui, no Vale do
Jequitinhonha. Pelo_menos aqui todo mundo me conhece. Grita, apelida.
Vem me chamar de Totonha. Quase ndo mudo de roupa, quase ndo mudo
de lugar. Sou sempre a mesma pessoa. Que voa.

Para mim, a_melhor sabedoria é olhar na cara da pessoa. No focinho de
qguem for. N&o tenho medo de linguagem superior. [...] Ndo preciso ler,
moga. [...] O presidente é que precisa saber o que assinou._Eu é gue ndo vou
baixar minha cabeca para escrever. Ah, ndo vou.

(CN, pp.80-81 — grifos meus)

Na escrita de Freire, é somente por meio da conflituosa consciéncia de sua
condicdo no eixo das relagdes de violéncia e exclusdo a que estdo condicionados os da
margem que as mulheres, subalternas entre os subalternizados, falam de si. Curioso é
perceber que, embora potentes de fala, as performances dessas vozes femininas
mostrem mais fragmentos que unidade. Ha ainda por se constituir, nessas narrativas de
Freire, a ideia de “face da mulher subalterna”, talvez por que em sua escrita, sendo
fragmentario o proprio tecido humano, laborioso e constantemente cambiante, a questéo
ndo seja de género apenas, mas ainda anterior a isso, seja a de uma dignidade ontoldgica

desde ha muito buscada, mas de fato nunca experimentada.

3.2.5 - Grupo 3 - O olhar dos de fora

Ha na leitura de CN, a possibilidade de se problematizar a perspectiva de viséo
dos de fora quanto & subalternidade e seus mecanismos assinaladores. E a construgéo
discursiva de alguém que, relacionando-se com grupos cuja vivéncia € marcada pela
experiéncia de exclusdo, pode fornecer novo angulo quanto a esse processo e a sua
fisiologia, projetando assim uma performance que ora tende a dendncia das condicGes
de vida precarizada, ora contribui ainda mais para o acirramento desta precarizacao,
uma vez que o testemunho tanto pode ser o do proprio explorador quanto o de um
critico-observador. E uma perspectiva cambiante ou “trémula” sobre a qual todos,
inclusive o narratario, é convidado a andar e ser andado. Ou, nas palavras de Mateus
(2006, p.34):

Ao ler os contos de Marcelino Freire, percebemos o uso de mecanismos que
expdem as contradi¢des vividas pelos personagens. Essas estratégias sao as
seguintes: a disparidade de compreensao e a incompreensdo polémica. A
primeira, a disparidade de compreensdo, pode ocorrer por meio do foco
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narrativo. Ja a segunda, a incompreensdo, pode materializar-se por
intermédio da ignorancia polémica do personagem. (grifos meus)

De toda forma, é sempre inquietante e, por isso mesmo, dialégico, o contorno
dessas performances. Integram essa possibilidade de grupo os contos: 1V — Aleméaes vao
a guerra (p.37); XV — Meu negro de estimacgao (p.101); e, XVI —Yamami (p.105).

No primeiro deles, ha novamente a apropriacdo da figura da mulata sensual e
carnavalizada (ja aqui aludida por Mott, anteriormente citado) para com esta, construir
um discurso sobre a cultura brasileira como um enorme painel exdtico, cuja a
sensualidade/sexualidade feminina é ndo apenas anunciada como marca principal, como

propagandeada pelo discurso estrangeiro, no caso, o do aleméo.

[...] vemos o exemplo de subjugacdo da mulher negra a condigao
objetificada, que a inferioriza. O conto aborda uma situacéo tipica e que é
um dos principais tragos identitarios da mulher negra no Brasil [sic], a
identificacio da mesma como a “mulata sensual”, produto brasileiro de
exportacdo. A mulata serve aos apelos “erdticos” do olhar masculino, em
especial do estrangeiro; a negra brasileira se destaca no carnaval quando se
torna um objeto diante dos olhares masculinos.

[...] h& uma voz masculina que com um forte sotaque alemdo conversa ao
telefone com o amigo e tenta convencé-lo a vir ao Brasil em busca de

negras. (MEIRELES, 2010, p. 34 — grifos meus)

Ir a guerra é analogo ao corpo a corpo, ao confronto em que este se da tanto ao
toque quanto a posse. A performance &, pois, totalmente tributaria da corporalidade,
corpolatria, na mais tatil das dimensdes de presenca. A estrutura da narrativa se da pela
comunicacgdo entre quem convoca (um locutor anénimo) é quem € convocado (Johann),
numa mediacdo que, via telefone, projeta a compreensdo dos interlocutores quanto ao
modelo de vida subalterno e suas precariedades, flancos sobre os quais facilmente
avancam libido e subjugacao.

Ald, Johann. Johann. Como as negrras do Nepal, tem. Das llhas virrgens
também. E s6 irr. Feito as mocinhas da Guiana. Da prraia do Pina, depois
do hotel, é sé irr. Prreparra a mala, Johann. Deixa a mala prronta.

E s6 vestirr o calgodo e a filmadorra. Darr uma piscadela boa. A vista 0
Redentorr. O marr de Copacabana. Ald, Johann. E s6 irr, Johann. Alb,

Johann. Johann, irr. (CN, p. 37 — grifos meus)

O lugar da margem e aqueles que o habitam sdo tomados na performance como
recursos facilmente acessaveis aos que, detendo o poder de compra, podem experienciar
ndo apenas o lugar de mando, como também as possibilidades de novos encaixes sobre
0 exotico papel dos nativos, sub-representados ou alegorizados, de acordo com a

conveniéncia dagueles que pagam:
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Nosso dinheirro salvarria, porr exemplo, as negrrinhas do Haiti, barratas
como as negrras de Burrundi. Trouxe uma parra aqui, lembra? Faz tempo
que eu trouxe uma parra aqui.

Ajudei a prreserrvarr, no meu pescogo os dentes de marrfim. Hoje, ela ganha
ensinando ao povarréu de Berrlim. Em Moénchengladbach, danca. Ganha a

sorrte no samba. (idem)

Igualmente sub-representada ou sub-concebida nesta performance é a nocao de
pobreza homogeneizante nos paises subdesenvolvidos e de superioridade daquele que
fala do lugar ja reificado de desenvolvimento. H& nesse discurso, inclusive, a defesa de
que, aos subalternos, faltando qualquer poder de transformacdo das esferas politicas, a
tacita submissdo pode representar um mecanismo de superacao das misérias. Ainda que
inserido no terreno da contravencdo, o turismo sexual seria, portanto, um beneficio aos

que vivem a margem:

A gente acaba dando educacodo a esse povo, Johann. E um pouco de
esperranca. E herranca, Johann, como aquela que 0 nosso amigo deixou
parra as crriangas.

O que serria dela sem mim, Johann, me diz. Eu é que nodo quis mais aquela
infeliz. Pulei forra, como os pobrres de Cuba. Abandonei o barrco. Nada
mais de Jet ski.

Vocé ri, Johann, vocé ri? E verrdade. (CN, pp. 37-38 — grifos meus)
A tbnica da performance € o entusiasmo. A excitacdo. A reinteracdo com que 0
convite afirma a acessibilidade dos dispositivos de prazer no mundo de ca (espaco
desprovido de regras) em detrimento do mundo de la (onde a regra consolida, mas
também limita). E a existéncia dessas margens e a légica de sua manutengo historica,

que garante fauna de exoticidades abundantemente acessiveis:

[...] Nem sei se tem negrras na Conchinchina. [...] Se tiverr, eu vou.

[...]- Em todo canto tem. Japiter, Marrte. No burraco negrro, em toda parrte.
Ainda bem. O mundo é dos negrros. Ald, Johann. Tem, sim, e estdo nos
esperrando.

Vamos? [...] Pensa, Johann. Salvadorr, Salvadorr.

O que n4o falta nesse mundo, Johann, é amorr. (p. 38 — grifos meus)

Para além do cémico e do estereotipico, a simulacdo da fala estrangeira, pelo
recurso do dobro no “r”, bem como pela deformagao de algumas palavras no nivel da
escrita e, consequentemente, no da pronuncia (“calgodao”, por exemplo), pode ser trazido
para a propria esfera do arbitrério, ja tanto aludida nesse estudo. E que, tende a reforcar,
sobretudo quando considerado o audio, o artificio de alguém que, igualmente a lingua
(masculo), tem que se dobrar, se contorcer, se projetar para poder operacionalizar um
movimento que lhe permita agir com mais competéncia sobre uma ambiéncia cultural

gue ndo a sua. Competéncia de dominar, se impor, corromper de dentro. Ir a guerra.
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Em Meu negro de estimacéo (p.101), corpo, posse e volUpia igualmente marcam
a tonica de uma performance que alterna posse e possessdo enquanto lugares de fala. Se
por um lado o pronome possessivo “Meu” confere a “negro” a condi¢do de peca
adquirida como recurso (posse) para 0s momentos de luxo e prazer (como j& ocorria na
cultura escravista, em que certos mucamos, por seus atributos fisicos, eram escolhidos
como servos de luxo), por outro, esse mesmo “negro” arbitrariamente, transita pelos
lugares do mando, quando, experimentando também o indice de “meu homem” (logo,
possibilidade de macho, provedor, cabeca etc) manifesto na primeira frase da narrativa,
acessa mimos e refinamentos (possuidor). Vejamos ambas as perspectivas:

a) ado possuidor (mando):

Meu homem agora € um homem melhor. Mora nos jardins, veste e calca.
Causa inveja por onde passa. [...]

Meu homem ndo trabalha. Ndo precisa mais se sujar de borracha. Meu
homem néo fede a graxa.

Meu homem agora dirige. Quando ndo pode, tem quem faca.

Meu homem leva sol na piscina. Meu homem viaja. Meu homem é uma bela

companhia.  (CN, p.101 — grifos meus)
b) e ado possuido (obediéncia):

Se ndo entende de poesia, ndo fala. Quando o assunto é politica, sai da sala.
Meu homem é uma outra pessoa. N&o quer mais saber de samba. Nem de
futebol.

[...] Meu homem leva jeito para ser modelo. Mas eu ndo deixo. Coloco,
assim, um cabresto. Para ele ndo me deixar tdo cedo.
Meu homem me obedece e me respeita. [...]

(CN, pp.101-102 — grifos meus)

E também de despersonificacio que nos fala essa performance: note-se que a
primeira frase do conto tem implicacdes e repercussdes em todas as subsequentes, uma
vez que necessario se faz ler os desdobramentos que o termo “melhor” adquire quando
considerada a carga negativa que pesa sobre substantivo “negro” na doxa vigente. Ou
seja, 0 negro, engquanto individuo marginalizado no eixo das rela¢bes que integram o
jogo social, precisa ser ressignificado, transformado, civilizado, ao curso da narrativa,
deixando entdo de ser um negro para ser admitido na categoria de “meu homem”, ainda
que esse processo de ressignificacdo, ao fim e ao cabo, consista em apagar-lhe toda e
qualquer marca de suas vivéncias anteriores da(na) margem de onde provém. Leia-se:
seu lugar de origem - morava em regido de violéncia, de bala “a toa”, possivelmente,
favela, agora mora nos jardins, regido nobre da cidade de Séo Paulo; seu trabalho — foi

borracheiro ou mecanico, agora “ndo trabalha”, é sustentado pelo amante; sua cultura
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— da qual abre méo: “Nao quer mais saber de samba. Nem de futebol. Ndo gosta de
feijoada.”.

Se o0s elementos contextuais enunciadores da negritude vao sendo silenciados,
grita alto ainda a tdnica de subjugado, isto é, de alguém que, embora deslocado da
margem, ainda assim, de algum modo, é posto a servir aquele outro que fala do lugar
reificado do mando. Em outras palavras: embora sobre esse negro “de estimacdo” ja se
diga algo de refinado, (“veste e calga”, “ ndo trabalha”, “ndo precisa mais se sujar” ,
“ndo fede” etc) incompativel com a sua imagem estereotipica, isso ndo implica em
autonomia e auto-representacédo, pois ndo esquecamos que, de dentro da performance, se
pode deduzir que tudo isso lhe é concedido. Em determinados momentos vé-se que este
que serve ainda ¢ alguém que “ndo fala”, que “sai da sala” e, para o qual, a voz de

2 €6

mando “ndo deixa” acessivel certas escolhas, colocando “um cabresto” “para ele ndo
deixar tao cedo”, sendo, por fim, alguém que no geral, “obedece” e “respeita”.

Em Yamami (p.105), ultimo conto do livro, a performance constitui-se em um
didlogo truncado, mais uma vez, entre interlocutores anénimos que trocam
interrogacdes, exasperacoes e frases desencontradas a respeito da viagem de um deles
ao Brasil. O fato passado ascende em uma vivéncia presentificada no sujeito-falante,
repercutindo de tal modo em seus afetos que, desestabiliza o didlogo, dissolve a
relevancia de tudo quanto foi “contorno” e elege foco tnico nessa vivéncia: a figura de
Yamami, crianca indigena prostituida na Amazonia Brasileira. E ela o leitmotiv*® nessa
paisagem polifonica (ou seria protofonica?) de lembrancas de um eu-que-fala,
ressentido e magoado, pela impossibilidade da posse definitiva desse raro objeto de
prazer, que em sua labuta mnemdnica, é recortado de qualquer necessidade de vinculo
contextual. Yamami é coisa em si:

[-]

Fodam-se os indios do Brasil. Toquem fogo na floresta. Vdo a merda.

43 . , ~ . . ~ . . .
“Embora seja possivel uma tradugéo literal - motivo condutor — em alemao Leitmotiv designa um tema

ou outra ideia musical coerente, claramente definido por uma identidade formal, a qual permite a sua
identificacdo, mesmo que modificado, em apari¢des subsequentes, a partir da sua primeira exposi¢ao. O
Leitmotiv representa uma pessoa, um objecto, um lugar, uma ideia, um estado de espirito, uma forca
sobrenatural ou outro componente da ac¢do dramética da obra musical. Uma apari¢do subsequente toma
habitualmente a forma de uma variagdo, que consiste em alteracdes de ritmo ou na estrutura dos
intervalos, em novas harmonizagBes, ou numa orquestragdo ou num acompanhamento diferentes; os
motivos apresentam-se, assim, sob formas musicais multiplas, podendo distinguir-se quase isolados, ou
pelo contrario, associados a outros, dando origem, nalguns casos, a um motivo diferente, encontrando-se a
procura de novos efeitos formais sempre em relagdo directa com a ac¢do dramatica”. Cf. SOUSA,
Elisabete M. de. A técnica do leitmotiv em Der ring des nibelungen de Richard Wagner e em
Buddenbrooks de Thomas Mann. Tese mestr. Teoria da Literatura, Univ. Lisboa, 1999. IX, 165 pp.
Disponivel em: http://purl.pt/11533 Acesso: 10/02/2014.
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[]

S6 lembro de Yamami.

Yamami.

Sempre gostei de criangas. Aqui é proibido.
Yamami, meu tesouro perdido [...]

[]

Vivi Yamami la.

Indiazinha tipica de uns 13 anos. As unhas pintadas, descalcadas. Tintas
extintas na cara. Coisinha de arvore. A pele vermelha e ardente. Virei um
canibal, de repente.

[-]

Mora na minha memdria aguele umbigo.
(CN, pp.105- 107 — grifos meus)

Ou ainda de um modo mais explicito, quando afirma: “Yamami ndo tem nada a
ver com o Brasil. O Brasil é Sdo Paulo, uma cidade longe, parecida com esse
continente de gelo [...] ”.

Diferente do que ocorre nos contos anteriores, ao partner dessa performance (0
interlocutor) é concedido o direito de fala/presenca na cena. Contudo, é possivel
perceber que sua funcdo actancial limita-se a uma anti-confirmacéo, ou seja, suas falas
quanto ao estado euforico vivido/lembrado pelo locutor, servem como interruptoras da
verve catartica do primeiro falante, que €, aqui e acold, impedida de atingir o climax.
Estabelece-se, portanto, na estrutura da performance vocal, um fluxo constantemente

entrecortado por um contra-fluxo, conforme ilustra o esquema a seguir:

L CONTRA FLUXO
E os indios? Fodam-se os indios [...] Toquem fogo na
O que vocé achou dos indios do Brasil? floresta. Vdo a merda

1° paragrafo (p. 105 — todos os grifos s&o Meus)

) S6 lembro de Yamami
Que turista é vocé? E a febre amarela? Yamami.

[..] Passei por uma cidade chamada
Cuiaba, depois Corumba. Parintins

(idem) Parintintins, sei I4.

Néo, pequenos.

[]

Minhocas sul-americanas, ndo enche o saco.

Puta que pariu.
Ha peixes gigantes? [.] auep
Naéo, ndo trouxe fotografias.
[]
Nao tive tempo.
Fotografar aquela merda é um desperdicio

(CN, pp. 105-106)
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Sendo uma performance centrada no desejo, nota-se que até o elenco de

1** (o corpo vivo de Yamami),

precariedades da cena em que emerge 0 objeto libidina
sucumbe a forca com que a meméria é vasculhada na busca de regredir ao momento
exato do alumbramento. Toda a repercussdo criada pelas dificuldades que o meio
impde, cedem face ao encontro, e tudo vira desejo sob a perspectiva de um olhar
objetivado:

Fiquei num hotel em cima do Rio Negro. Vento calorento. [...]

Vocé chega, estanca seu olhar em volta, seu olhar em cada buraco, estopa,
saco. E vé no mercado. Um extenso mercado no centro da cidade. A puta
que vocé vé tem onze anos. Ou menos. Parece. Ndo cresce. Vive seminua,
sujinha e deliciosa, esperando a lotacdo da balsa. Ha tucanos para vender.
E corpos.

Vivi Yamami la. (CN, p. 106 — grifos meus)

E quando ha interrupcdo, impertinéncia ou ruidos na objetivacdo desse fluxo,
imediatamente o performer, desautorizando a informag&o que o entrecorta, viciosamente

retorna ao seu trajeto:

E a madeira?
Dizem que ha muita madeira e borracha. % | mpertinéncia: desvio do foco por parte do interlocutor

0 qué?
Besteira. Eles ndo tém nada. > Rejeicdo do dado trazido pela intervencédo do interlocutor.

[..] Yamami ndo saiu de meu juizo. Ha outras { Retomada do foco de interesse e do lugar de mando na

putinhas no entulho. Vocé quer ir para Santarém, conducio da experiéncia narrada.
tem. Se ndo quer ir, tem.

(CN, p. 107 — grifos meus)

O objeto libidinal se impGe de tal forma ao instinto primal do sujeito falante (seu
Id) que este, em sua performance vocal, derruba certas fronteiras de moralidade
(conceito de superego), revelando, nesse momento, ndo apenas a sua condicdo

individual de perda do controle sobre os instintos, quanto deixa entrerver o modus por

“ Em psicanalise, este termo estando diretamente atrelado ao conceito de pulsdo e libido, serve para
designar o objeto que torna possivel a satisfagdo das pulsdes instintuais do sujeito. Este muda
constantemente, de acordo com a maturagdo do individuo. Cf. SPITZ, R.A. O primeiro ano de vida: um
estudo psicanalitico do deservolvimento normal e andmalo das relagBes objetais. S&o Paulo: Martins Fontes; 2004. pp
87-88.
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tras da pedofilia, principal movente do turismo sexual no Brasil, atmosfera que

impregna o conto.

YAMAMI, venha comigo. Sou um branco palido e telepatico. Estou de
férias, caralho, longe do meu pais, infeliz. YAMAMI, minha meretriz, meu
turismo.

Mora na minha meméria aquele umbigo. A méo fininha de YAMAMI vai e
vindo [sic]. O vento do rio no mato. Trabalhar o ano inteiro fechado nesse
laboratdrio, isso é vida? Ficar fazendo teste de urina, para qué? Quero ir
embora deste meu destino. N&o quero morrer no primeiro mundo. Quero
morrer no horizonte. Estonteante. Nos esconderijos de YAMAMI. Minha
liberdade sensivel. O cheiro cacador de YAMAMI, os seus peitinhos. Seus
olhos flechando os meus testiculos.

Minha alegria primitiva, YAMAMI.

[-]

La posso colocar YAMAMI no colo e ninguém me enche o saco. E ninguém
fica me policiando. Governo me recriminando.  (p. 108 — grifos meus)

Observa-se na fala da personagem que a pulsdo sexual se alarga
progressivamente ao curso de sua narrativa, de modo a se sobrepor a qualquer outro
elemento do processo decisional. Note-se que o objeto libidinal (YAMAMI) ¢
repetidamente enunciado na fala da personagem de modo quase ritualistico (sete vezes,
s6 nesse breve trecho!), caracterizando um dos elementos indiciais da obsessdo. E
digno de nota que esse percurso vai revelando, de modo igualmente progressivo, marcas
de um sofrimento psiquico, pois o sujeito-falante ndo possui mais o governo de si,
experienciando uma vida nomeadamente sem sentido, cujas marcas sao todas de
insatisfacdo (leia-se: “branco palido e telepatico”, “infeliz”, “fechado” em um trabalho
mecanico e repetitivo). Paradoxalmente este eu-que-sofre encontra seu momento
epifanico, sua iluminacao, justamente pela via do arbitrario, do imoral e do proibido: a
relacdo sexual (e, exclusivamente, sexualizada) com a menina india num pais composto
de miséria e desgraca.

Assim, é igualmente indicial deste paradoxo (descoberta do sentido da vida
numa relacdo objectual e ambientada no espaco da precariedade e da falta de afeto) o
modo como a performance vocal justapbe o campo semantico de miseria e desamparo,
imediatamente, ao do desejo, da libido em inUmeros trechos da narrativa, mas de modo

ainda mais evidente, na passagem esquematizada a seguir:
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[.]

NUA

E comum, por todo canto. Dizem que tem menina

ABANDONADA em Rondénia, Roraima. No Ceara, em Campo semantico 1: miséria e desamparo.
Pernambuco. VENDIDAS no corag&o de Rio Branco.

YAMAMI pulando, chupando caroco de manga, me o . - _
lambuzando. YAMAMI escorregando pelos galhos, nos \ Campo semantico 2: desejo e ambiéncia “ludica”,
cipoais do pantano. dentro do qual reinam a liberdade e objeto libidinal
Virei amante de YAMAMI, ao ar livre. Dei dinheiro para
YAMAMI, joias, espelhos, colares. Fiz YAMAMI, vestir
calcinhas coloridas. Minha menina.
(CN, p. 108 — grifos meus)
Por fim, impossibilitado de viver efetivamente no espaco espansivo-libertario
que cria em torno de si e de seu objeto, a personagem-voz recolhe-se, ressentido e
magoado, como que expropriado daquilo que, a custa das paradoxais condi¢cdes das

margens, Ihe apontou (arbitraria e ilegalmente) um sentido para a vida.

[...] na despedida. Penas de arara. O mercado cheirando a merda. A bacia do
rio indo embora e me levando.

N&o gostei do Brasil, caralho.

Yamami ndo tem nada a ver com o Brasil. O Brasil é Sdo Paulo, uma
cidade longe, parecida com esse continente de gelo, Yamami.

O meu corpo vazio.  (p. 109 — grifos meus)

3.2.6 Grupo 4 - Entre barbarie e afetos interditados

Na ultima das propostas de grupos aqui levantadas, encontram-se contos cujo
viés performatico € a interdigdo dos afetos tidos como “marginais” pela doxa que rege o
jogo social contemporaneo. Mais especificamente nesse contexto, sdo narrativas que
tratam de relacionamentos homossexuais e de como 0s sujeitos implicados falam de si,
de suas fraturas, impossibilidades e, principalmente, de como todo esse conjunto de
fatores € problematizado na cena urbana presentificada no momento mesmo da fala.

Apesar da vasta gama de perspectivas possiveis de serem implicadas quando da
mencdo dos vocabulos: homossexualismo, homoerotismo e outras terminologias quanto
ao afeto entre sujeitos do mesmo sexo, é oportuno esclarecer aqui, que o foco desta
proposta de leitura da-se em torno das marcas de fala presentes na performance das
personagens-voz. Ou seja, o0 que elas falam e como falam de si (logo, de dentro de suas

experiéncias de ser), e ndo como outros podem falar delas a partir do conjunto teérico
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produzido nas Gltimas décadas a respeito desta configuracdo afetiva (mas, de fora das
experiéncias de ser).

Nesse sentido, o conto Coracao (Canto VIII, p.59) é todo poténcia, uma vez que
nele, o que se Ié/ouve é a voz de um sujeito que, de dentro do cotidiano de gay, bicha,
‘viado’, e outros termos que a urbe (indomavel e “politicamente incorreta”) utiliza para
nomea-lo, irrompe num longo enredar de suas aventuras sexuais. Contudo, essa
performance, ja nas primeiras palavras, deixa antever a possibilidade de algo mais que a
superficie do frisson, do fisiolégico e do libidinal. E de natureza conflituosa-afetiva e
ndo apenas mecanica esse relato: o sujeito-falante inicia seu fluxo trazendo para a sua
condicdo (ser homossexual) um dilema, que se manifestard em diversos outros
momentos de fala. A saber, o dilema é: ter ou ndo sentimentos? Aqui materializado na
figura do coragéo.

Embora tal dilema ndo se apresente em forma de pergunta, a conducdo do
discurso e os dispositivos que arregimenta, denunciam esse permanente estado de
conflito entre o apenas libidinal (encontrar sexo casual, a figura do homem-trepada) e a
caréncia afetiva (encontrar alguém com quem dividir as precariedades do cotidiano),

como se depreende ja no primeiro paragrafo:

Bicha DEVIA nascer sem coragdo. E, DEVIA nascer. Oca. E, feito uma
porta. Ai, ai. Ndo sei se quero cha ou café. Nao sei. Meus nervos a flor de
algoddo. Acendo um cigarro e vou assistir televisdo. Televisdo. O especial de
Roberto Carlos todo ano. Ai, que amolacgdo! Esse coragdo de merda. Bicha
DEVIA nascer vazia. Dentro do peito, um peru da Sadia. E, DEVIA.

(CN, p. 59 — grifos meus)

Sé&o indiciais do campo semantico de indecisdo, tanto o uso repetido do verbo
“Devia”, no pretérito imperfeito do indicativo (que, entre outras enuncia¢fes, contém a
de fatos dos quais ndo se tem certeza), quanto a negativa “Ndo sei”, em primeira pessoa
(tomar cha ou café, fumar ou assistir televisdo).

A parte o estado indeciso, no paragrafo seguinte, a performance muda de foco
narrativo. O eu-indeciso que ha pouco falava de si (narrava-se), agora é narrado. Dado
como Célio, por um narrador intruso e ndo sabido (3% pessoa). Se tem acesso agora ao

seu primeiro, de muitos, encontros fortuitos em que a libido € o elemento de linguagem.

CELIO conheceu BETO na estagdo de trem, em setembro. Moreno bonito.
CELIO acariciou 0 membro de BETO no aperto vespertino, no balango
ferroviario. BETO gozou na mdo do VIADO. Encabulado, mascou seu
chiclete, desceu e nem olhou para tréas, para CELIO. Célio feliz por um
certo tempo. A gosma entre os dedos. A porra a gente esconde no ferro,
debaixo do banco.

(idem)
Do trecho depreende-se:
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A) CELIO = o que busca, se submete, tenta encontrar nos entre-espacos da
urbe algo de afeto, se ndo ainda na dimenséo de acolhida, pelo menos na de

jorro, transbordo, catarse. Note-se isso em: “/...[feliz por um tempo”

B) BETO = corpo, possibilidade de objeto libidinal: “Moreno bonito”. Se, para
Célio, o ato é start para alguma outra dimensdo que ndo a expriéncia de uma
vida vazia e neutra; para Beto, é fisiologia, ejaculacdo. Note-se isso em:
“[...] mascou seu chiclete, desceu e nem olhou para tras, para Célio.”

E ainda, que:

C) O foco é problematicamente cambiante, retorna novamente para a
experiéncia em primeira pessoa, devolvendo a Célio o poder de narrar-se:

“[...] A porra a gente esconde no ferro, debaixo do banco”

Constituindo-se em um relato de experiéncia e, considerando todo o desenho
contextual no qual se insere a narrativa de Freire, em particular, a aqui implicada
(grandes centros urbanos, sujeitos integrantes de grupos sem voz de comando, que
labutam em trabalhos cujo resultado os condiciona a subalternidade etc.) é possivel
afirmar que essa performance sustenta algo mais que o foco no escandalo, uma vez que
por tras de si, vincula-se a modos culturais urbanos bastante presentificados, os quais,
segundo Chaui (2007, p. 32): “[...] ndo possuem a func¢do de chocar o individuo,
provocéa-lo, fazé-lo pensar, trazer-lhe informac6es novas que o perturbem, mas deve
devolver-lhe, com nova aparéncia, o que ele ja sabe, ja viu, jd fez”. Obviamente que
aqui se faz necessario um esforco na direcdo de compreender a cultura em um circulo de

abrangéncia igualmente presentificado, capaz de abarcar, conforme sugere Chaui, a:
[...] producdo e criagdo da linguagem, da religido, da sexualidade, dos
instrumentos e das formas de trabalho, dos modos da habitac8o, do vestuario
e da culinaria, das expressdes de lazer, da musica, da danca, dos sistemas de
relacdes sociais, das relacdes de poder, da guerra e da paz, da nogdo de vida e
morte. (CHAUI, 2007, p. 24).

Embora seja um relato individual, essa narrativa comporta pelo menos trés
presencas que afetam a performance: além de Célio (12 pessoa, enunciador da memoria),
ha& o narrador intruso e andnimo (32 pessoa, ja anteriormente referida) que aqui e acola
interrompe o relato do enunciador a ele se referindo pelo nome (Célio), cambiando o
foco; e ainda, um interlocutor, também anénimo, mas dentro da cena, e que, a partir do

terceiro paragrafo, tem falas pontuais, interagindo com Célio e seu relato, funcionando
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assim, como ativador da perspectiva responsiva, comum nas narrativas de Freire. Essa
possibilidade de cambio narrativo reforga a presenca do fator irénico nos relatos
(cantos/contos).

A esse repeito, € oportuno um recorte sobre o que Mateus (2006, p.35)

considera:

Os estudiosos do foco narrativo ja afirmaram que a narrativa freqiientemente
propicia o0 encontro com a ironia. Acreditam eles que, ao contar uma historia,
temos de enfrentar, de um lado, a relacdo entre o contador e o relato e, de
outro, a relacdo entre o contador e o publico. Isso da origem a perspectivas
diferentes: dos personagens, do narrador, do leitor e, em alguns casos, do
‘autor'. Essa multiplicidade de perspectivas pode desembocar na ironia,
caso tomemos a ironia como a consequéncia de uma disparidade de
compreensdo que nasce do fato de que alguém pode saber ou perceber
mais — ou menos — que outrem. Assim, podemos imaginar diferentes
situacOes causadoras da disparidade de compreensdo mediante o uso do foco
narrativo: o leitor que sabe mais do que o personagem, O personagem que
surpreende o narrador, o narrador que contraria a expectativa do leitor.
(grifos meus)

Pode exemplificar isso, 0 seguinte trecho do conto em tela:

Depois encontrei com ele de novo. Oi, oi. Perguntou se eu tinha um cigarro,
se morava na XV de novembro. Se eu trabalhava, de qué trabalhava, essas
coisas. Se ele podia me acompanhar até em casa. E vocé? Deixei, deixei. Eu
ndo tenho medo. Se for ladréo, ndo tem o que levar. E ele parecia, sei 14, um
menino bom. Baféo, mona. Abra a janela gue eu estou ficando tonta.

(CN, pp. 59-60 — grifos meus)

Note-se que no primeiro trecho destacado a fala/presenca do interlocutor
anonimo ¢ fundamental na criagdo da tonica de tensdo (“E vocé? "), gerando expectativa
guanto ao encontro que se anuncia no relato de Célio. No segundo trecho, € Célio quem
0 insere na intima situacdo comunicativa, por duas vezes: na primeira, agregando-o ao
universo gay (ao partilhar a giria “Bafdo, mona”) e, na segunda, com a frase imperativa,
dando-lhe uma “fun¢@o” no gesto performatico em curso (“Abra a janela que eu estou
ficando tonta”).

Ao contrario da maioria dos demais contos analisados, este comporta um
minimo aporte descritivo, tanto dos personagens (veja-se que Beto é descrito) quanto de
ambientes (o quarto/apartamento de Célio). Esse procedimento, contudo, parece ser
estratégico na narrativa, pois atraves dele sabe-se do lugar de onde fala Célio (espagos
donde habita, transita, se relaciona e trabalha) e de 14, das suas precariedades materiais e
afetivas:

- Chegamos.
Havia cacharolas cinzas no fogdo, pratos, 0ssos e esponja. No guartinho,

colchas coloridas.
Conquista de territorio.
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Ai o bofe tomou um ki-suco de morango, comeu um omelete, conversou
pouco e nada. Ndo rolou nada aquele dia, acredita? Ele travou, néo sei. Ndo-
me-toque, eu ndo toquei. E assim a gente ficou. Ele saiu chupando um
chiclete de uva-maga-verde. Eu amarelei.
Depois disso, quem disse que Célio se concentrou nos seus desenhos? Fazia
moda verdo, inverno, jaquetas e turbantes. E pensava na boca do Beto, no
desodorante. No dia em que ele gozasse no seu travesseiro de cetim. Ai, ai de
mim. Procurou o moreno em todos os vagdes. N&o esqueceu henhum.
(CN, p. 60 — grifos meus)
H& por todos esses lugares transitados uma so ideia sobre Célio: a de quem
ciclicamente busca. O desejo é seu moto perpétuo. Possibilidade de prazer, mas
igualmente de dor, cansaco e exaustdo. E o que é buscado vai absorvendo de tal modo
toda a sua dindmica de cotidiano, sem necessariamente haver o aceno de que vai ser
encontrado. O objeto libidinal ocupa agora todos 0s espacos da vida.

A pior coisa, amiga, € uma trepada quando fica engasgada. Vira uma
lembranca agoniada. Uh!

Encontrou Beto uma semana depois. Na mesma hora em que estava
masturbando outro, desiludido e oco. Um loiro que nem chegava aos pés
do moreno misterioso. Epa! Correu e disse alguma coisa: algo como

“Omelete recheado”. Vamos de novo? (CN, p. 61 — grifos meus)

De dentro de uma perspectiva de privagdo e silenciamentos como a que se pde
sobre 0 modelo de vida subalterno, o peso dos afetos, mesmo os interditados, pode
acenar como grande amortecedor dos impactos a que rotineiramente estdo expostos 0s
sujeitos. Dai, contra todas as impossibilidades e rechacas que o jogo social impde,
principalmente aos da margem, deseja-se e, ciclicamente, espera-se 0 momento em que
aquele que busca, seja recompensado com o objeto buscado. A esse repeito, considera
Chaui (1990, p. 49)

O desejo enlaca nosso ser & exterioridade (coisas, corpos, 0S outros),
carregando-a para nossa interioridade (sentimentos, emogdes) e,
simultaneamente, enlaga o interior ao exterior, impregnando este ultimo com
os afetos, fazendo todos os seres surgirem como desejaveis ou indesejaveis,
amaveis ou odiosos, fontes de alegria, tristeza, desprezo, ambicdo, inveja,
esperanga ou medo.

Contudo, para Célio, o interdito da-se duplamente enquanto ser que busca:
primeiro pela escala social desprestigada de onde fala (trabalhador, pobre e subalterno),
segundo pela sua “sexualidade desviante”, marca que, na doxa vigente, lhe aponta o
lugar do subjulgo, condicdo inferiorizada ja dentro da prépria subalternidade.

Desenha-se assim, para esse sujeito, um lugar de experiéncias afetivas
amordacadas, esquivas e sobre as quais pesa ainda os riscos da violéncia simbdlica e

factual, antecedidas por pequenos, rotineiros e naturalizados atos de reprovacdo,
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humilhag&o e estereotipia de suas subjetividades. Sobre essa condicdo Trevisan (2000)
(Apud FERNANDES, 2012, p. 30) reflete:

A cada vez que alguém sente o apelo da diferenca em seu desejo,
provavelmente terd de vencer séculos de repressdo, para chegar ao epicentro
do seu eu. [...] Ndo seria absurdo imaginar que as indmeras, reiteradas e
violentas proibi¢es & sexualidade desviante talvez tenham engastado no
desejo homossexual um panico arquetipico, quase no nivel de pulséo.

Para a performance do sujeito-falante, suas entonagdes reticentes, pausadas,
entrecortadas por respiracfes e supressoes, traz a tbnica a possibilidade da leitura de
que, nem sempre o encontro conforma e revela para aquele que busca, a efetiva
dimensdo daquilo que buscava. Ou seja, ndo ha redencdo para a busca de Célio no corpo
de Beto:

Foram e chegaram.

No quartinho, colchas coloridas. Conquista de territério, nunca se sabe. O
mundo é cheio de voltas desconfortaveis. Mas de hoje ndo passa.

Ai o bofe tomou ki-suco e comeu omelete. Tinha bolo Souza Ledo. Foi
quando ele perguntou se podia dormir comigo aquela noite. Claro que
sim, se ndo! O radio-reldgio tocando Maria Bethania, as cancBes que vocé fez
para mim. Eu ndo tive divida. Fui tirando a roupa do bofe. Uau! Menina!
Bicha devia nascer sem coracao, t6 te falando.

(CN, p. 61 — grifos meus)

Ha mais auséncia que presenca como saldo do encontro. Tanto na ultima frase
do trecho citado, como nos fragmentos abaixo, o locutor partilha esse seu estado de

animo com o interlocutor anbnimo, novamente convocado a intimidade da cena:

[...] depois de tanto prazer, cadé o amor? O menino saiu, na madrugada.
Evaporou-se. [...] As cacarolas intactas, 0s 0ssos continuavam a mostra. Ora,
gue menino mais capeta! S6 sobrou o chiclete, acredita?

Al ai. Mesmo assim, cheio de formiga.

Cheguei atrasado na confeccdo, na terca. N&o quis almogo, ndo fiz
marmita. La fui eu de novo atras do bofe. Como uma anta perdida. Nao
tem coisa pior do que 0 abandono. Depois de uma trepada daquela, tudo
parecia ser eterno. Ai é que a gente se engana.

Nada, mona.

No lugar do coracéo, bicha devia ter uma bomba. A minha vontade era ter
uma granada, para estourar no trem. Para fazer uma desgraca, juro. SO

assim, Deus vai olhar para mim. (CN, p. 62 — grifos meus)

Assim, Coracdo ndo deixa de ser também uma performance sobre a auséncia. Se
por um lado enuncia o ter, o tomar, a posse do corpo, na sequéncia de momentos
fortuitos de Célio, por outro, revela a precariedade e/ou fugacidade desses momentos,
terminando por flagrar um sujeito em desalinho, em sofrimento exatamente por ndo
conseguir encontrar o sentido de sua busca apenas na topica corporal. Ao final, o que
era aparente objetivacdo libidinal, ou um percurso circunscrito ao desejo homoerético,

revela uma dimensdo muito mais abrangente na cena contemporanea: a experiéncia de
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exacerbacdo das sensibilidades dos sujeitos em face do defrontamento com a soliddo,

marca dos grandes centros urbanos.

Né&o aguentei ficar em casa, sozinho, e vim tomar um café com vocé. Essa
bosta de tristeza que bate no coracdo da gente, de repente. Que
desmantelo! Bem que Roberto Carlos podia cortar esse cabelo. E eu, nascer
sem coracdo, repetiu. E, sem coraco.

Para ndo ter que ouvir essa cancao.

(CN, p. 63 — grifos meus)

Em Meus amigos coloridos (Canto XIlII), atematica da homoafetividade e suas
formas de subjetivacdo se da pela via da memoria. Um narrador enumera de forma
fragmentada as suas vivéncias intimas. Ja no comeco, utilizando o artificio da
associacdo, num fluxo que projeta uma espécie de encaixe indireto, por meio do qual,
brincadeiras infantis convocam o sentido de contatos corporais (“mergulhar”, “deixar o
atacante passar”, “jogar bafo”, “passar a lingua na mao”) e por extensao, sexuais — S€m
que haja, contudo a presenca factual de termos explicitos — a personagem-voz ja adulta,
acessa as descobertas do corpo na infancia, da sexualidade e dos jogos que se

estabeleceram em torno desta pratica junto aos ciclos pelos quais foi transitando:

Primeiro foi o Cadu. Nao lembro. Kiko, 0 meu primo. Nao lembro. Tudo
no banho do ribeirdo. A gente ia mergulhar no agude. Lodo de caramujo.

O Cadu foi o segundo, perto do campo. O segundo. A gente jogava bola. A
molecada era s gritar que eu deixava o atacante passar. Minha lembranca
de futebol é zero.

Depois veio 0 Beto. Beto com onze anos. A gente ia jogar bafo. Essa
figurinha é minha. E o vento assanhando as figurinhas. Passar a lingua na
mao.

O irmao do Beto também queria. O primo do Beto. Tem que completar o
album para ganhar uma bicicleta. A gente se juntava e pulava o muro do
cemitério. O cemitério quente. E as caveiras contentes. A gente chutava 0sso.
A alma néo doia.

(CN, p. 91 — grifos meus)

Ha uma naturalizacdo na sequéncia das descobertas e a memoria oscila: ora
sucedem-se nomes dos parceiros, ora 0s contextos de sociabilidade no ato da
rememoracao, revelam-se mais importantes que os tais parceiros. Dai a expressdo “Ndo
lembro”, pronunciada breve, quase que numa silaba, no registro do audio, entrecortar a
sequéncia do primeiro para o segundo parceiro, 0s quais, notoriamente ocupam menor
importancia em relacdo aos campos semanticos do como (banho) e do onde (acude,
logo, zona rural, sitio, interior, etc.). Essa tdnica de fragmentacdo € reforcada pela
entonacao da voz na versdo do audio, similarizando a oralizacdo de alguém que, numa
conversa breve, precisa resumir uma série de vivéncias, de modo a tecer um campo
identificavel de sentido. Importante também é perceber que a descoberta soma-se a ideia

de ciclico: por meio da iniciacdo, da troca em que o corpo é objeto de escambo, se
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estabelecem novos lacos e novas possibilidades dentro do grupo (leia-se: “O irméo do
Beto também queria. O primo do Beto. Tem que completar o album para ganhar uma
bicicleta”).

Analogo ao desenvolvimento do sujeito-falante, desenvolve-se também o seu
ciclo de contatos, aquilo que parece ser a sua compreensao quanto a dindmica das
subjetividades inerentes a orientacdo sexual para a qual se inclina. Os relacionamentos,
as préticas e os valores difundidos dentro desse ciclo (em constante expanséo),
acessibiliza ao sujeito falante a imersdo em um contexto cultural que, progressivamente,
parece Ihe conceder mais propriedade quanto ao lugar de sua fala:

Ai depois eu conheci 0 Humberto. Humberto me levava para ver video. E a
gente discutia fotografia. E jazz. Humberto tocava saxofone. A gente
desligava o telefone. E ficava aquela melodia. Humberto fumava maconha.
Depois apareceu 0 Jodo Gilberto. A gente foi junto ver o filme: N&o lembro.
S6 sei que foi uma merda.

Conheci também o dr. Salém. Nunca tive um amigo assim, bem mais velho.
Aconteceu. Quando vi, viajavamos para Nova Guiné. E Kawasaki. Nao
sabia que havia uma floresta falica em Kawasaki.

Depois apareceu o Hermes. Ele trabalhava onde eu trabalhava. E a gente saia
para tomar um chope. E comer batata. O que me incomodava nele era o
cheiro de cigarro. No cabelo encaracolado.

Hermes morava na Pompéia. N&o podia ficar tarde. Eu tinha que pegar o

metr6. Foi numa noite dessas que um assobio me convidou para descer na
LIBERDADE. Segui 0 assobio.

(CN, pp. 91-92 — grifos meus)

Do trecho, toma relevo para a interpretacéo da performance vocal:

a) Ha maturagdo quanto as sensibilidades e percepcdes do eu-que-fala: da
infancia de descobertas ludicas, quase inocentes a busca de vivéncias que
convirjam para um possivel desejo de “refinamento” de suas sensibilidades

e/ou subjetividades (artes, viagem, cultura, etc);

b) As pessoas com as quais convive, de certa forma, sintetizam valores, fases
ou momentos diretamente significados dentro de sua construcdo discursiva
sobre a homoafetividade (Humberto = o impeto, a descoberta da cultura / Dr.
Salém = a maturidade, a sofisticacdo / Hermes = a vida presentificada, labuta

e rotina);

C) Ha a busca pela autonomia em face a esse modelo de subjetividade. Note-se
0 anuncio desse desejo na significacdo produzida pela palavra Liberdade,

duplamente encaixavel no contexto da narrativa em curso, sendo: ) bairro
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turistico da cidade de S&o Paulo, ponto da estacdo do metrd; e 1) alforria,

liberacdo.

Considerando que, das narrativas de CN, esta é a que menos conflitua sujeito e
ambiente, no que tange aos embates das condi¢des precarizadas da vida subalterna, de
qual instancia de liberdade estaria nos falando a performance? Em que medida se

cruzam; cores, liberdade, relacionamentos e afetos interditados?

[...] Marcelo eu conheci no centro. Marcelo faz design. [...]

Marcelo foi uma amizade mais longa. A gente chegou a dividir apartamento.
[...] Sai fora. [...] e fui procurar um lugar s6 para mim. [...]

Decorei a sala com umas plantas. E um quadro verde. Acabei de conhecer
um arquiteto muito bom, antes de ontem. Rogério é o seu nome. [...] Um
dia fomos 14, a Passarela do Samba.

Enquanto o arquiteto sumiu na bateria, fiquei pensando. Tenho certeza que
agora, finalmente, conheci o amor da minha vida. Meu primeiro amor,
depois de tantos anos.

Falo daquele negronegronegronegro ali, rebolando.

(CN, pp. 92-93 — grifos meus)

Pelos encaminhamentos que o performer d& a sua tbnica de associacoes, e,
somado ao potente apelo do elemento cor (tematica tanto do livro, quanto do conto em
questdo) parece haver elementos indiciais suficientes para aproximar a acepcao de
Liberdade, como um esfor¢o de resisténcia contra o conjunto de opressdes a que se
auto-impde o sujeito quanto ao doxal de suas escolhas: dentre as “cores” vividas como
promessa de acolhida de suas subjetividades (Cadu, Kiko, Beto, Humberto, dr Salém,
Hermes, Marcelo ou Rogério), € arbitrario o seu momento epifanico, pois o amor lhe é
materializado na figura anénima de alguém das margens (0 negronegronegronegro).
Sobrando desejo e sem garantias de retorno, partilna ou recompensa, tudo é busca mais

uma vez.
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CONSIDERACOES FINAIS

Quando do inicio deste estudo, a perspectiva apontava basicamente para uma
comparagdo entre as duas versdes da obra, nelas apontando em que medida
estranhamento e percepcdo de oralidade tornavam-se mais fortes em cada um dos
veiculos utilizados no ato de leitura. Contudo, o processo continuo de (re)leitura das 16
narrativas mostrou-nos que ndo se tratava apenas de uma relagcdo intermidial em que o
foco estaria num ou noutro produto (livro ou cd), mas sim, muito mais de um conflito
do autor com o proprio meio de producdo. Desse modo, tornou-se evidente que a escrita
de Marcelino Freire ndo toma certos artificios de modo a “usar” a oralidade como
experimento estilistico, ao contrario, € ela mesma a propria oralidade ja no seu
nascedouro, leia-se: na sua forma de compreender o narrar enquanto modo de expor
uma vivéncia. H& uma postura nesse fazer que o coloca em rota de oposicdo ao como
fazer.

Essa percepcdo, longe de resolver os caminhos da pesquisa, simplesmente
atribuindo ao autor “notaveis qualidades” e, através de colagem de citacGes, ilustrar o
alcance de seu poder oralizante; antes o que fez foi problematizar ainda mais o0s
percursos pré-selecionados na ocasido do projeto de pesquisa. Nesse colapso, a pratica
desnorteou a teoria: uma vez que se percebeu, na forma narrativa, muitos pontos
obscuros, como por exemplo, a auséncia de aportes descritivos, temporais e marcos
situacionais a respeito do que €é enredado, posto que a personagem, sendo uma voz,
muito mais do que um corpo, se converte num pdlo inapreensivel que desata a falar de
si por si, sem a obediéncia ao linhavo dos elementos tradicionais da narrativa.

Assim, percebeu-se que préatica de escrita em Freire opera um percurso que
denominamos de oralizacdo, compreendendo o processo por meio do qual a visdo de
mundo das personagens, suas impressdes e marcas de vivéncia, sdo vertidas em falas,
articulacdes sonoras que advém do campo experienciavel donde o empenho do

individuo, o seu manejo do parelho fonador (timbre, vibrato, supressdes, retesoes, etc),
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é mais que registro, uma presentificacdo. Dai a proposta de uma personagem-voz, cuja
funcéo actante é performatica.

O efeito de desestabilizacdo criado pela voz-presenga desse tipo de personagem
ocorre em virtude da narrativa freireana expor uma estrutura oral no nivel da pagina
literéria, espaco sobre o qual reina a hegemonia do escrito. Provém dai a necessedade de
que, no contexto da chamada “literatura marginal”, a oralidade e seus mutliplos usos
seja compreendida como um habitus (tomando a qui a dimensé&o de Bordieu), portanto,
como disposic¢des para 0 sentir, 0 pensar e 0 agir e Nndo CoOmMo um recurso composicional
que vise ilustrar ou figurar a forma desviante do personagem-tipo.

Logo, a performance de voz subalterna, no caso da escrita de Freire (e de muitos
outros: Lins, Ferréz, Aquino, Vaz, Nazarian, Mutareli, etc), antes de indicar um gesto
anexo ao texto (espago-fora-da-vida), acena de dentro da propria escrita a presenca da
margem enquanto lécus de resisténciade/resiliéncia (espagco-dentro-da-vida).

O trajeto da pesquisa precisou, portanto, ser reconduzido, passando agora a uma
obrigatéria “escuta do sensivel”, na medida em que a voz é o elemento pelo qual se
pode ter acesso aos fragmentos da experiéncia dos que vivem o espaco de exclusédo. Ou
exclusdes, uma vez que cada canto/conto verte situacdo diferente de auséncia, miséria e
violéncia. E preciso, pois, compreender que é na tecitura das muitas vozes que escapam
de Contos Negreiros, que se pode ler/ouvir a condicdo de voz subalterna indignada,
vociferada, embrutecida, em acéo e, por isso mesmo, empoderada do falar de si, ainda
gue momentaneamente, dada a velocidade com que esta performance se realiza,
consciente de que, no seu encal¢co, ha uma forca tentando reprimir-lhe o gesto e
reestabelecer a “ordem” de silenciamentos.

O labor da fala é, portanto, andlogo a um permanente ato de resisténcia. Tal
aspecto, abordado detalhadamente ao longo do segundo capitulo, nos possibilitou, na
contramao do discurso vigente, encontrar nas falas das personagens, ndo apenas lamdria
e reclamacdo, mas alta produtividade no que tange a critica aos modelos reificados na
sociedade atual. Ndo ha vinculo necessario entre a marginalizacdo, subalternizacdo e
alienacdo ideoldgica. A personagem-voz, a seu modo e arregimentando o acervo que lhe
é possivel e agil, pde em xeque a manutencdo do hegeménico lugar de mando quando:
interpela (“ta me ouvindo bem? Hein seu branco safado?’), desautoriza o olhar
estereotipado (“A gente ndo so ouve samba. Nao so ouve bala”), desafia os valores
reificados (“O que Xuxa esta pensando? O que Padre Marcelo esta pensando? Que

tanto disco a venda, que tanto boneco, que tanta prece! Tenha santa paciéncia.”),
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denuncia a falacia do discurso oficial (“O que eu vou fazer com essa cartilha? Numero?
S6 para o prefeito dizer que valeu a pena o esfor¢o? ”) e, por fim, revela o que ha de
vivo debaixo da aparente ordem social urbana.

Nessa perspectiva, ndo apenas Contos Negreiros, mas toda a obra de Freire, e de
inimeros autores da cena contemporanea, necessariamente aponta para uma
transversalizacdo ndo s6 dos suportes para a arte da escrita (do cddex, grafite, video, ao
livro-luz) mas, do préprio movimento desta escrita, a qual, ao romper com a ordem do
acéptico, do clean, do literario como um espago-fora-da-vida, passa a efetivamente
expandir o poder da palavra no jogo social, presentificando o poder simbélico, aquele
que confere aos sujeitos a capacidade de agir sobre o mundo, nele inscrevendo-se e

escrevendo-se.
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