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RESUMO

Este trabalho tem por objetivo analisar o riso e os elementos propiciadores do
risivel nas obras Al6, Docura! — Os protocolos secretos da AMOAL (2008), do
escritor amazonense Simdo Pessoa, e Era uma vez o amor mas tive que mata-lo
(2006b) e Técnicas de masturbacion entre Batman y Robin (2010), do escritor
colombiano Efraim Medina Reyes, a luz dos pressupostos tedricos, principalmente
de Henri Bergson, Vladimir Propp e Mikhail Bakhtin. Para tanto, foi necessario
discutir as relaces literarias entre a Amazénia e a América Latina e inserir 0s
escritores na narrativa contemporanea. Também foi necessario estudar os
movimentos contraculturais Geragdo Beat e Geragdo McOndo, assim como a
estética do realismo sujo, com o objetivo de verificar suas influéncias na producéo
literéria dos referidos escritores. A partir da metodologia utilizada, imbricada na
Literatura Comparada, busquei um dialogo entre o corpus ficcional e os
pressupostos tedricos e percebi que o humor do riso medieval, ou seja, 0 riso
carnavalizado e grotesco, esta presente ainda hoje na contemporaneidade. Ao final
da andlise pude constatar que Simao Pessoa e Medina Reyes estdo filiados a
tradicdo literaria carnavalesca e a estética do riso.

Palavras-chave: Simdo Pessoa. Efraim Medina Reyes. Riso. Risivel.
Carnavalizagao.



RESUMEN

Este trabajo tiene por objetivo analizar la risa y los elementos propiciadores
de lo risible en las obras Al6, Dogura! — Os protocolos secretos da AMOAL (2008),
del escritor amazonense Siméo Pessoa y Era uma vez o amor mas tive que mata-lo
(2006b) y “Técnicas de masturbacién entre Batman y Robin” (2010), del escritor
colombiano Efraim Medina Reyes, a la luz de los presupuestos tedricos,
principalmente de Henri Bergson, Vladimir Propp y Mikhail Bakhtin. Por lo tanto, fue
necesario discutir las relaciones literarias entre la Amazonia y América Latina e
inserir los escritores en la narrativa contemporanea. También fue necesario estudiar
los movimientos contra-culturales Generacion Beat y Generacién McOndo, asi como
la estética del realismo sucio, con el objetivo de verificar sus influencias en la
produccion literaria de los referidos escritores. A partir de la metodologia utilizada,
imbricada en la Literatura Comparada, busqué un dialogo entre el corpus ficticio y
los presupuestos tedricos y percibi que el humor del riso medieval, o sea, el riso
carnavalesco y grotesco, esté presente todavia hoy en la contemporaneidad. Al final
del andlisis pude constatar que Simdo Pessoa y Medina Reyes estan filiados a la
tradicion literaria carnavalesca y a la estética de la risa.

Palabras-clave: Simao Pessoa. Efraim Medina Reyes. Risa. Risible. Carnavalesco.



ABSTRACT

This work has for objective to analyze the laughter and the elements which do
it of the laughable in the works Al6, Dogura! — Os protocolos secretos da AMOAL
(2008), of the amazon writer Sim&o Pessoa, and Era uma vez o amor mas tive que
mata-lo (2006b) and Técnicas de masturbacion entre Batman y Robin (2010), of the
Colombian writer Efraim Medina Reyes, to the light of theoretical presuppositions,
mainly of Henri Bergson, Vladimir Propp and Mikhail Bakhtin. For so much, it was
necessary to discuss the literary relationships between the Amazonian and Latin
America and to insert the writers in the contemporary narrative. It was also necessary
to study the counterculture movements Beat Generation and McOndo Generation, as
well as the aesthetics of the dirty realism, with the objective of verifying its influences
in the referred writers’ literary production. Starting from the used methodology,
interlaced in the Compared Literature, looked for a dialogue between the corpus
fictional and the and the theoretical presuppositions and | noticed that the humor of
the medieval laughter, in other words, carnivalization and grotesque laughter, it is still
today present in the contemporary hood. At the end of the analysis | could verify that
Siméo Pessoa and Medina Reyes are adopted to the carnival literary tradition and
the aesthetic of the laughter.

Key words: Simédo Pessoa. Efraim Medina Reyes. Laughter. Laughable.
Carnivalization.
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INTRODUCAO

Uma das motivagfes para a realiza¢@o deste trabalho esta ligada ao interesse
pela forma como o riso, um trago distintivo da natureza humana, possui a
capacidade de amenizar tensdes, transgredir regras e valores, derrubar tabus e
hierarquias, além de ser uma modalidade social e intelectual, que se coaduna com o
pdés-moderno e com novas formas de escrita literaria.

A partir das leituras dos pressupostos tedricos acerca do riso e do risivel,
percebe-se que ao longo da histéria da humanidade, a questdo do riso sempre
esteve presente, porém com concepc¢des diferentes. Na Antiguidade, a concepcao
do riso era amplamente positiva, ja que sua origem era atribuia aos deuses. Rir era
participar da recriagdo do mundo nas festas dionisiacas e saturnais, acompanhadas
de ritos de inversdo, simulando um retorno ao caos primitivo, indispensavel a
confirmacéo e & estabilidade das normas sociais, politicas e culturais.

Em contrapartida, na Idade Média, o riso ndo era mais divino, era diabdlico. O
Cristianismo, apoiando-se no fato de que “Jesus nunca riu”, aponta uma concepgao
negativa do riso. Se o riso existe, € em razdo do “pecado original”, que degradou a
criacdo divina. Contudo, incorporou-se & cultura popular, passou a ser instrumento
de subverséo, provocando a sublime magia da liberdade.

Posteriormente ao riso divino e positivo da Antiguidade e ao riso diabdlico e
negativo da ldade Média, advém o riso humano e interrogativo. O questionamento
dos valores, a ascendéncia do medo, da inquietacdo e da angustia, o recuo das
certezas sdo acompanhados pela generalizacdo do riso. A medida que os valores e
as certezas se diluem, sdo substituidos pelo riso. Nessa perspectiva, o riso se tornou
zombeteiro, irbnico, sarcastico, um riso de questionamento, de protesto, de
contestacdo do poder. O ser humano comega a rir de si mesmo, a zombar de suas
antigas pretensdes, a ndo se levar a sério.

Contemporaneamente tem-se observado o desenvolvimento generalizado do
“codigo humoristico”. Cada vez mais a publicidade, os jornais, as transmissdes
televisivas, a moda, adotam um estilo humoristico. Até as publicacées mais sérias se
deixam influenciar por essa atmosfera, basta ler os titulos ou subtitulos dos livros,
artigos cientificos e filoséficos para perceber que o tom académico esta dando lugar
a um discurso mais leve, feito de jogos de palavras, integrando o humor as suas

producgdes. Esse interesse pelo riso ndo deveria nos surpreender, pois de fato



12

estamos imersos em uma “sociedade humoristica”, como analisou o filésofo francés
Gilles Lipovetsky, em sua obra A era do vazio (2005).

Apesar disso, 0 nosso tempo ndo detém o privilégio exclusivo do humor. Ao
contrario, observa-se em todas as sociedades, até mesmo nas selvagens, em que a
etnografia revela a existéncia de ritos e mitos coOmicos, que o riso ocupa um lugar de
destaque. Entretanto, se cada cultura desenvolve de modo prevalecente um
esquema cbmico, é somente a sociedade pds-moderna que pode dizer-se
humoristica, “s6 ela se institui globalmente sob a égide de um processo tendente a
dissolver a oposicédo, até entéo estrita, do sério e do ndo sério” (LIPOVETSKY, 2005,
p. 130).

A questdo do riso e do risivel também estd presente em minhas indagacdes.
Textos engragados, irdnicos e debochados despertam de imediato o meu interesse e
me induzem a reflexdes. Afinal o que € o riso? De que ri o homem? O que provoca o
riso? Por que é que, diante de um mesmo evento, uns riem, outros nao?

Ao longo deste trabalho, além de uma abordagem do riso como um fenémeno
cultural e social, apresento uma andlise dos elementos propiciadores do risivel nas
obras AlG, Docgura! — Os protocolos secretos da AMOAL (2008), do escritor
amazonense Simao Pessoa, e Era uma vez o amor mas tive que mata-lo (2006b)
e Técnicas de masturbacion entre Batman y Robin (2010), do escritor colombiano
Efraim Medina Reyes.

Acredito que este trabalho se justifique pelo fato de buscar, para além das
fronteiras (internas — entre culturas locais — e externas — nacionais e internacionais)
do Estado de Roraima, obras de autores latino-americanos, que representam as
inovacgdes, a busca pelo novo, a ruptura com modelos preexistentes, ou seja, que
reiteram as caracteristicas do sujeito contemporaneo: transculturado, fragmentado,
multicultural. Além de divulgar, perante a comunidade académica do Estado de
Roraima, os escritores Simado Pessoa e Medina Reyes, exemplares desta forma
contemporanea de conceber e produzir literatura, e contribuir para um melhor
entendimento de suas obras.

Dois escritores latino-americanos. Duas trajetorias diferentes. Duas literaturas
distintas, mas com semelhancas. Ambos sdo poetas, contistas e cronistas. Através
de suas obras, de sua linguagem, do modo de desconstruir a realidade, tornando-a
risivel, da leitura que fazem do proprio universo literario, ajudam a compor um

quadro de rechaco a tradigcdo literaria, inserindo-se na contracorrente candnica, ao
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mesmo tempo em que propdem, via discurso irbnico, uma aproximagao com o leitor
urbano.

Neste trabalho, considero ambos o0s escritores “marginais”, mas nao no
sentido proposto para o termo por Aurélio Buarque de Holanda Ferreira em seu
Novo Dicionario Eletrdnico: “sujeitos que vivem a margem da sociedade ou da lei
como vagabundo, delinquente; fora-da-lei”. Tampouco por serem escritores que
decidem publicar por conta prépria suas produgdes literdrias como os poetas da
geracdo mimeografo — embora Siméo Pessoa seja um auténtico representante desta
geracao, ja que se utilizava do mimeografo para divulgar suas poesias.

Considero-os “marginais” por vé-los, através das suas obras, como escritores
livres para dizerem o que bem quiserem, por traduzirem em verso e prosa suas
influéncias e os problemas do cotidiano, por dessacralizar fungbes, conceitos e
representagdes tidos como exemplares, por utilizarem uma linguagem simples,
coloquial e nada rebuscada que seduz e impacta ao mesmo tempo e por
demonstrarem estar em sintonia com as mudangas politicas e comportamentais da
realidade contemporanea. Como se observa no ensaio Lira Marginal: Depoimento
Breve, de Simdo Pessoa, publicado no Jornal A Critica, Caderno C, em Manaus, no
ano de 1985, transcrito pelo autor no livro Almanaque Biotonico:

A inspiracdo vem em mensagens a serem decifradas com o coragao.
Antimetaforas da presenca fisica de nossa existéncia, apontando o real,
aqui e agora. Estados de espirito ultra sensitivos, descontroladamente

emotivos, libertos para libertarem. Olhar com todos os olhos, chorar com
todas as lagrimas (PESSOA, Almanaque Bioténico, no prelo).

Os referidos escritores situam-se também a margem das editoras, ainda que
tenham suas produgdes literarias publicadas, uma vez que produzem no espaco
virtual, sem nenhum estatuto, lei ou entrave de natureza burocratica.

O meu interesse por Medina Reyes surgiu no inicio do ano 2010, quando
conheci o livro Técnicas de masturbacion entre Batman y Robin. Confesso que
minha primeira reacdo ao me deparar com o referido livro foi de espanto, provocado,
primeiramente, pelo titulo e, posteriormente, pela imagem do proprio autor desnudo
na capa. Fisgada basicamente pela curiosidade, quis descobrir por que um livro que
tem um titulo “provocativo” e um autor que assim se oferece, j4 na capa, havia sido
publicado na Espanha, Franca, Italia e em boa parte dos paises latino-americanos e,
cuja critica o recebia muito bem. Resolvi I1é-lo e & medida que o lia me surpreendia

diante da linguagem, da diversidade de formas e géneros literarios que o compdem.
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Passado o primeiro impacto, surgiu a oportunidade de participar da IX
Jornadas Andinas de Literatura Latino-Americana - JALLA 2010, na Universidade
Federal Fluminense, na cidade de Niter6i-RJ, onde apresentei o trabalho O risivel e
0 absurdo na literatura de Reyes, no simpdsio/mesa Identidade e diversidade
cultural: Amazénia e América Latina em didlogo, em que analisei o risivel na obra de
Medina Reyes a partir da andlise do livro Técnicas de masturbacién entre Batman
y Robin.

Diante da gratificagdo que me trouxe tal trabalho, iniciei uma incurséo mais
detida na literatura do referido escritor, objetivando propor um projeto de pesquisa a
respeito de sua prosa literaria, no processo seletivo do Mestrado em Letras da
Universidade Federal de Roraima-UFRR, com pretensdo de apresenta-lo dentro do
contexto da América Latina® e da Amazonia. Para tanto, tornou-se necessario
pesquisar sobre eventuais aproximagfes tematicas e estilisticas, especialmente no
que tange a esfera do riso e da comicidade, entre a obra deste escritor e a obra de
outros escritores brasileiros, sobretudo na Amazonia. Foi entdo que surgiu 0 nome
de Sim&o Pessoa, mencionado pelo filésofo, professor e poeta Eliakin Rufino,? em
uma conversa informal.

Sem conhecer Siméo Pessoa, muito menos sua obra, recorri ao site de busca
na Internet, onde encontrei seus blogs, livros e, principalmente, seu endereco
eletronico. Tentei um primeiro contato com o referido escritor por e-mail, em agosto
de 2010. Para a minha surpresa, o mesmo respondeu prontamente, colocou-se a
disposi¢céo e enviou-me seus “manuais” em arquivo nos formatos Word e PDF. De
posse dos manuais simonianos, iniciei uma leitura mais detalhada e encontrei a
presenca do humor, da parddia, da séatira e da ironia como marcas narrativas e
estilisticas.

Manuais masculinos!... Essa foi a primeira semelhancga entre Siméo Pessoa e
Medina Reyes. Tendo em vista que este também possui manuais destinados ao
publico masculino — Mecéanica de seduccion e El aprendiz de foca — que se

encontram no livro Técnicas de masturbacion entre Batman y Robin.

! De acordo com José Luiz Martinez (1979, p. 61), o nome de América Latina ou Latino-América
designa, imprecisa e convencionalmente, o conjunto dos vinte e um paises iniciais, dos quais
dezenove falam a Lingua Espanhola, o Brasil, a Lingua Portuguesa e o Haiti, a Lingua Francesa.
Quando se mencionar exclusivamente os paises de lingua espanhola diz-se Hispano-América, e
guando se inclui o Brasil, diz-se Ibero-América.

2 Eliakin Rufino é poeta roraimense, premiado nacionalmente, e um dos lideres do Movimento
Cultural Roraimeira, surgido na década de 1980.
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Simédo Pessoa, num gesto grandioso e de extrema confianga, enviou-me,
apdés um ano do nosso primeiro contato e varias trocas de mensagens por e-mail,
trés trabalhos ainda ndo publicados — Almanaqgue Biotdnico, Almanaque Capivarol e
Poesia Concretina® — novamente em arquivo no formato Word, para que 0s mesmos
fossem utilizados como fonte de pesquisa. Suponho que ele reconhece a atividade
de pesquisa cientifica como o principal mecanismo de transferéncia de
conhecimento para a sociedade, com forte potencial de contribuicdo para o
desenvolvimento econdmico, social e cultural. Assim, comunico que, por se tratar de
um material significativo para este trabalho, em alguns momentos dessa dissertacéo
fago citagbes dos mesmos e na referéncia cito o nome do livro, juntamente com a
expresséao “no prelo”.

E importante ressaltar que a principio, a minha intencdo era analisar os
elementos propiciadores do risivel somente no livro o Manual do Canalha, de Siméo
Pessoa, e nos “manuais” — Mecanica de seduccion e El aprendiz de foca, de Medina
Reyes. Posteriormente, decidi analisar o livro Al6, Dogura! — onde se encontram 0s
trés manuais simonianos, quais sejam: Manual do Canalha, Manual do Espada e
Manual do Garanh&@o — e os livros Era uma vez o amor mas tive que maté-lo e
Técnicas de masturbacion entre Batman y Robin, ambos publicados no Brasil.
Contudo, no decorrer deste trabalho e objetivando aproximar a literatura dos
referidos escritores, decidi abordar os livros de poemas Poesia Concretina e
Pistoleiro/putas e dementes (Greatest Hits) (2006c), respectivamente de Sim&o
Pessoa e Medina Reyes, além do livro de contos Cinema Arbol (2006a), que em
1995 ganhou, na Colémbia, o Prémio Nacional de Literatura Colcultura.

Apresentei suscintamente neste trabalho a analise de poesias de Siméo
Pessoa e Medina Reyes como um elo com a prosa para ilustrar algumas
semelhancas que existem entre a poética de ambos os escritores, quais sejam, uma
poesia coloquial e objetiva, que traduz em versos o cotidiano e a realidade por eles
vivenciada.

Tornou-se necessério refletir sobre alguns pontos cruciais a respeito da
literatura produzida na América Latina e na Amazénia. Para tanto, precisei entender
0s pressupostos teoricos do critico uruguaio Angel Rama sobre transculturagéo

narrativa, tendo em vista que a producao literaria de Simao Pessoa e Medina Reyes

® Livros com previsdo de publicacdo ainda este ano.
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apresenta tanto elementos caracterizadores de sua propria cultura, quanto
elementos universalizantes, além de sofrer influéncias, estabelecer relagcdes de troca
com outras culturas e transgredir o género, podendo, portanto, ser considerada uma
produgéo transculturada.

Também foi necessario discutir a questdo dos géneros textuais na
contemporaneidade, bem como o0s elementos caracteristicos da narrativa
contemporanea, uma vez que a prosa de Medina Reyes se apresenta de forma
fragmentada, dialogica e polifénica. Do mesmo modo, foi imprescindivel abordar os
movimentos contraculturais que influenciaram a producéo literaria de Siméo Pessoa
e Medina Reyes, quais sejam, a Geragdo Beat americana, a Geragdo McOndo,
assim como a geracgéo da poesia marginal brasileira.

A literatura de Medina Reyes, neste trabalho, ndo esta relacionada somente a
estética do realismo urbano — estilo literario que apresenta uma critica social as
tematicas contemporaneas —, mas também ao realismo sujo — termo utilizado para
designar a geragéo de jovens escritores americanos e latino-americanos, surgidos a
partir dos anos 1980, que apresentam, em seus textos, as mazelas do cotidiano
urbano, o lado obscuro do ser humano, a sexualidade, ou seja, a realidade nua e
crua. Portanto, analisei também o realismo sujo na producéo literaria de Medina
Reyes.

Com relagéo a questéo do riso e do risivel, ponto fulcral deste trabalho, recorri
as obras O riso e o risivel na historia do pensamento (1999), de Verena Alberti e
Histéria do riso e do escarnio (2003), de Georges Minois, indispensaveis para quem
pretende se debrucar sobre um assunto que é ao mesmo tempo atual e antigo,
objetivando uma melhor compreensdo e uma retrospectiva historica das teorias
sobre o riso, porém sem a pretensdo de exaurir a tematica.

Cumpre-me informar que chamo de risivel o objeto do riso em geral, ou seja,
aquilo de que se ri — seja a brincadeira, a piada, o dito espirituoso, a sétira, a
parddia, a gozacao, o ridiculo, o jogo de palavras, dentre outros. Assim, risivel aqui,
como nos pressupostos tedricos de Henri Bergson (2007), corresponde ao que
também recebe o nome de comico.

Retroceder até as teorias do riso na Antiguidade, em particular a dos tedéricos
considerados classicos — Platdo, Aristételes, Cicero e Quintiliano — foi fundamental
para a compreensdo da tematica. A partir dai, compreendi como o riso e o risivel

foram explicados pelo fil6sofo francés Henri Bergson (1859-1941), pelo estruturalista
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russo Vladimir Propp (1895-1970) e pelo fil6sofo russo Mikhail Mikhailovich Bakhtin
(1895-1975), privilegiando as acepg¢bes aplicaveis a analise das obras de Simé&o
Pessoa e Medina Reyes.

Observei que Bergson, em sua obra O riso (2007), além da investigacao sobre

os “procedimentos de fabricagdo do cOmico”, quis pesquisar “a intencdo da

sociedade quando ri”. Para ele, ndo € no terreno do entendimento que se deve
procurar a esséncia do riso e do comico, mas no da sociedade: “Para compreender
0 riso, é preciso coloca-lo em seu meio natural, que é a sociedade; é preciso,
sobretudo, determinar sua funcgéo util, que é uma funcéo social’ (BERGSON, 2007,
p. 06). Com Bergson, compreendi a fungéo social do riso.

Percebi em Propp, através da obra Comicidade e riso (1992), uma série de
semelhancas entre ele e Bergson, apesar de suas criticas a teoria bergsoniana.
Propp traz mais clareza e didatismo a tematica, tendo em vista que apresenta uma
definicdo do risivel, seu processo, sua tipologia e recursos. Com a intencdo de
chegar a uma sintese classificatoria, o tedrico estabelece dois grandes géneros do
riso — riso de zombaria e riso sem zombaria.

No entanto, foi somente através de Bakhtin, na obra A Cultura Popular na
Idade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais (2010), que veio a
certeza de que o humor do riso medieval — riso carnavalizado e grotesco — esta
presente ainda hoje na contemporaneidade.

As tentativas de se estabelecerem as categorias do risivel foram marcadas
pela inspiracéo aristotélica, uma vez que se pautaram pela disting&o entre tragédia e
comédia, sendo a ultima considerada um género inferior. Aristételes ressalta em
Poética, que a comédia quer representar os homens inferiores, enquanto a tragédia
quer representa-los superiores aos homens da realidade (ARISTOTELES apud
MINOIS, 2003, p. 73), o que resulta dizer que o comico degrada o homem e o
trdgico o engrandece. O problema dos diferentes aspectos do riso e de como seja
possivel classifica-los serd abordado também no capitulo tedrico.

De posse das valiosas informagdes provenientes da retrospectiva realizada,
dos pressupostos tedricos e do corpus selecionado, foi elaborado um quadro
comparativo destacando as semelhangas e as diferengas, que mais do que
representar um guia para as analises, significa um registro que possibilitou
comparacgdes e conclusdes. Assim, a luz dos pressupostos tedricos, assume-se um

constante didlogo entre o corpus e a teoria, um incessante ir e vir em que a



18

observagdo empirica e a teoria se alternam e se completam.

A metodologia para a analise do corpus ficcional, além de sustentar-se no
estudo dos tedricos do riso, foi fundamentada no método comparativo em que 0s
textos de Simdo Pessoa e Medina Reyes foram entrecruzados com as teorias
estudadas. O eixo basico da analise comparativa adotada girou em torno, sobretudo,
do riso e do risivel, mas também das configuragfes ideoldgicas e estéticas. Cumpre
informar que, embora o riso esteja em primeiro plano, ndo é a Unica questao estética
abarcada neste trabalho. S&o varios os caminhos e o riso é apenas a porta de
entrada.

A literatura comparada como procedimento que destaca semelhangas e
diferencas de ordem literaria, ora aproximando &reas distintas, ora contrastando-as,
constituiu-se um amplo e rico campo de estudo, possibilitando a compreensao do
mundo em suas multiplas relagBes, no qual a literatura é o elo entre obras de
diferentes autores, espago e tempo. Sendo assim, o confronto comparativista,
adotando diferentes metodologias, apresenta um mecanismo que possibilita o cotejo
entre diferentes textos, seja por suas semelhancas ou dessemelhancas, conforme
ressalta Tania Carvalhal:

[...] compara néo pelo procedimento em si, mas porque, COMOo recurso
analitico e interpretativo, a comparacado possibilita a esse tipo de estudo
literario uma exploragcdo adequada de seus campos de trabalho e o alcance
dos objetivos a que se propde. Em sintese, a comparagdo, mesmo nos

estudos comparados, € um meio, ndo um fim (CARVALHAL, 2006, p. 8)
[grifo da autoral].

Além do mais, na contemporaneidade, vivemos em um mundo com
caracteristicas globalizantes, onde muitas vezes ndo se percebe a diversidade
cultural e a riqueza dela decorrente. O conhecimento de diferentes campos literarios
se faz necessério para a ampliagdo dos horizontes do sujeito hodierno. Conhecer a
literatura de outros paises € também uma forma de conhecer um pouco mais seu
povo, sua cultura e sua criatividade, é aceitar o outro.

Assim sendo, apds muitas leituras e o cotejamento do corpus ficcional e
tedrico, este trabalho tomou corpo, podendo ser apresentado e, principalmente,
dividido com aqueles que se interessarem pelos escritores e/ou obras analisadas e a
tematica. Para tanto, encontra-se organizado em quatro capitulos, objetivando uma

melhor clareza e compreesséo.
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No primeiro capitulo, intitulado “Conhecendo os escritores ‘marginais”™,
apresentei os escritores Simao Pessoa e Medina Reyes, bem como sua producéo
literdria. Iniciei a analise comparativa dos manuais destinados ao publico masculino,
apontando algumas semelhangas entre os mesmos. A proposta do segundo
capitulo, “Percalgcos latino-americanos”, foi refletir a respeito da literatura latino-
americana e amazodnica, a partir dos pressupostos tedricos de Rama sobre
transculturacdo narrativa. Além de discutir sobre o género na pdés-modernidade e a
narrativa contemporénea. O terceiro capitulo, “Os movimentos contraculturais”,
discorri a respeito das geragbes que inflenciaram a producédo literaria de Siméo
Pessoa e de Medina Reyes, e da estética do realismo sujo. E finalmente, o quarto
capitulo, “Percusos do estudo do riso em Simao Pessoa e Medina Reyes”, no qual
apresentei os pressupostos tedricos sobre o riso que nortearam este trabalho, assim
como os elementos caracterizadores do risivel. Momento em que as obras Al6,
Docural, Era uma vez o amor mas tive que mata-lo e Técnicas de masturbacion
entre Batman y Robin foram cotejadas.

Ao rematar esta dissertagcdo, meu desejo, na verdade, € que novos
questionamentos para futuras pesquisas sejam semeados, semelhante as sementes
do lulo — um fruto originario dos Andes, sendo mais conhecido no Equador e na
Colémbia, utilizado no preparo de sucos, picolés, sorvetes, doces e drinks, da
mesma forma que o cupuagu da Amazonia — que eu trouxe de Cali-Colémbia, onde
estive para participar da X Jornadas Andinas de Literatura Latinoamericanas, e que

aqui foram semeadas e germinadas.
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Ode ao poeta mordaz Simé&o Pessoa

A boca do poeta mordaz
ndo se cala ao vento
amordaca-o no vento

em né de nuvens.

Abencoada forquilha
de galho se abrindo
a lingua se estica
para a celebracao
do estilingue:
“Serpent: Penser
Present: Serpent”

O idolos de pés de barro
(descalgos ou néo)

icones entronizados

mestres santificados

afastai vossas auras

para a passagem

das setas viperinas

(ou serao dardos de agucenas?)

Yuppies — macuxis — suburucus
sintonizai vossas oicas:

todos terdo trato adequado
latino-tropical

regado a

guarania com guarana

todos terdo — sem exclusédo —

a litania dos forcados

um dabacuri

um concilidbulo

de escéarnio e maldizer

ao som

de guarania com guarana
dancada de parceria

com a vida

na sua antena em guarda
destruindo mil barreiras

€ mais os canones da provincia

Este Simao Pessoa
(guardem bem o seu nome)
é do meu chéao

e do meu coracgdo

e isto nada tem

com a rima féacil

€ muito menos

com nenhuma solugéo

€ apenas confissao:

se ndo me chamasse Anibal
me chamaria Siméao.

Anibal Becga*

* Poeta, jornalista e compositor. Vencedor do 6.° Prémio Nestlé de Literatura Brasileira — categoria
poesia. O poema Ode ao poeta mordaz Simao Pessoa foi publicado no jornal Amazonas em Tempo,

Manaus-AM, 1993.
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1 CONHECENDO OS ESCRITORES “MARGINAIS”

O riso faz parte, percebe?
Siméo Pessoa

Antes que un monje que se eleva o una
momia que se ilustra prefiero ser un chimpancé
iluminado que rie.

Reyes
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1.1  MUITO PRAZER, SIMAO PESSOA!

Figura 01 — Sim&o Pessoa

Memorial

Sou da geracdo mimedgrafo:
Fiz da revolta o sextante
Na cartografia do 6dio

Sou da geracao neovazia:
Minha ética € o niilismo
No desprezo a ideologia

Sou da geragao mais-embaixo:
Fiz de defesa a chacota
E de armadura o sarcasmo

Sou da geracao Al5:
Jé levei tanta porrada
Que a alma perdeu o vinco

PESSOA, Simao. Poesia Concretina.

A voz do eu-lirico no poema Memorial confunde-se com a voz do préprio
autor, o poeta amazonense Simado Pessoa, ao evocar as geracdes mimeodgrafo e
Al5, ao apresentar suas ideias e sentimentos de forma anarquica e satirica. Siméo
Pessoa, como bem apresentou Anibal Beca, é um “poeta mordaz”, que traduz em

prosa e verso suas experiéncias em uma linguagem coloquial, carregada de humor e
ironia.
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Além de poeta, cronista, escritor, compositor, redator publicitario e engenheiro
eletrdnico, Siméo Pessoa — que nasceu em Manaus, em 1956 — é membro da velha
guarda do Coletivo Gens da Selva,”> Cavaleiro Templario da Antiga e Mistica Ordem
dos Abatedores de Lebre — AMOAL, vascaino, roqueiro convicto, colecionador de
gibis do Asterix e discos de rock, funk, reggae, samba de raiz e MPB, leitor
compulsivo e, certamente, um dos mais auténticos leitores e divulgadores, em
Manaus, da Geracédo Beat e da poesia marginal brasileira.

Foi correspondente dos jornais Inimigo do Rei, Iniciativa Planetaria e
Pensamento Ecoldgico, colunista literario para os jornais Amazonas em Tempo e
Correio Amazonense, militante do Movimento Democratico Brasileiro — MDB® na
década de 1970, simpatizante do Partido Comunista Brasileiro — PCB, um dos
fundadores do Partido Democratico Trabalhista — PDT no Amazonas, vice-
presidente do Sindicato dos Metallrgicos e presidente do Sindicato dos Escritores
do Amazonas.

Siméo Pessoa se define como um leitor viciado que 1é desde “bula de remédio
a tratado sobre fisica quantica” (PESSOA, 1996). Seus pensamentos foram
formados a partir das leituras dos escritores canonicos da Geragéo Beat como Jack
Kerouac, Allen Ginsberg, William Burroughs e Gregory Corso, além de Ken Kesey,
Timothy Leary, Cornelius Castoriadis e Daniel Cohn-Bendit — todos pensadores
libertéarios — e dos poetas Torquato Neto, Roberto Piva, Glauco Mattoso, Paulo
Leminski, Cacaso, Chacal, Waly Salom&o, dentre outros representantes da poesia
marginal brasileira.

Em plena fase de producéo literaria, atualmente Simdo Pessoa tem se

dedicado a escrita e organizagdo dos livios Almanaque Biotbnico, uma espécie de

®> O Coletivo Gens da Selva foi a primeira entidade cultural do Amazonas a receber do Ministério da
Cultura o registro definitivo, que a habilitava a fazer captacdo de recursos junto a iniciativa privada
com os beneficios da Lei Federal n. 7.505 — Lei Sarney — que vigorou até 1990 e , em 1991, no
governo do Presidente Fernando Collor de Mello, foi substituida pela Lei 8.313 — Lei Rouanet. O
nome do coletivo faz uma brincadeira eufénica com o famoso Jim das Selvas, her6i dos quadrinhos
desenhado pelo badalado Alexandre (Alex) Raymond, o0 mesmo que langou Flash Gordon. Ao mesmo
tempo em que traz o substantivo “gens” — pessoas, em francés — reafirmando as raizes caboclas e o
cosmopolitismo cultural dos seus integrantes (PESSOA, 2011).

® Movimento Democratico Brasileiro (MDB) foi um partido politico brasileiro que abrigou os opositores
do Regime Militar de 1964 ante o poderio governista da Alianca Renovadora Nacional (ARENA).
Organizado em fins de 1965 e fundado no ano seguinte, o partido se caracterizou por sua
multiplicidade ideoldgica gracas, sobretudo, aos embates entre os "auténticos" e "moderados" quanto
aos rumos a seguir no enfrentamento ao poder militar. Inicialmente raquitico em seu desempenho
eleitoral, experimentou grande crescimento no governo de Ernesto Geisel obrigando os militares a
extinguirem o bipartidarismo e, assim, surgiu o Partido do Movimento Democratico Brasileiro (PMDB),
em 1980.



24

livro de memorias, Almanaque Capivarol, um desdobramento do livro de memorias,
s6 que relacionado a carnaval, ‘manguaca’’ e futebol, em que s&o relatadas histérias
cbmicas suas e de varios amigos, e Poesia Concretina, uma antologia de seus livros
de poesias.

Além disso, o referido escritor atualiza, quase diariamente, seus blogsg, onde
mantém um espac¢o destinado a fazer uma breve retrospectiva sobre a geracéo
mimeografo e seus poetas mais representativos, além de dar opinides bem-
humoradas sobre musica, quadrinhos, cinema, literatura, poesia e assuntos
variados. Nesse espaco, ele mantém contato com seus leitores, numa troca virtual
de informagdes e opinibes. Situagdo tipica de ambientes virtuais e importantissima
para os escritores de forma geral, uma vez que essa interatividade o aproxima cada
vez mais do leitor.

Siméo Pessoa foi “fisgado” pela poesia marginal, em 1976, apos ler os livros
Os Ultimos Dias de Paupéria, de Torquato Neto’, e o Preco da Passagem, de
Chacal.* Entretanto, foi somente no ano de 1977, ap6s a leitura do livro Malaria e
outras cangbes malignas, de Aldisio Filgueiras'!, que veio a certeza que queria ser
um poeta marginal (apesar de escrever poesias desde os quinze anos). Publicou
neste mesmo ano seu primeiro livro de poemas Old Fashioned — cem exemplares
mimeografados, distribuidos de mdo em méo. Para Simdo Pessoa, “0 lance da
poesia marginal era o registro confessional e autobiogréfico, o coloquialismo, a
irreveréncia, o humor e a simplicidade sintética e vocabular” (PESSOA, Almanaque
Biotonico, no prelo).

De acordo com o psicélogo e cronista brasileiro Ezio Flavio Bazzo, em seu
ensaio O mito do escritor marginal, palestra proferida na Universidade de Brasilia —
UNB, em 2002, a expressdo “marginal’ é antiquissima. Retroage ao século XVIII.
Teria sido uma pecha pejorativa que os editores daquela época atribuiam, com
propoésitos puramente econdmicos, contra os autores que preferiam publicar, por

conta prépria, as suas obras literarias ou cientificas.

" Palavra utilizada por Simao Pessoa para se referir & bebedeira.

8 <http://simaopessoa.blogspot.com.br/>; <http://blogdocandiru.blogspot.com.br/>;
<http://amordebica.blogspot.com.br>/ e <http://blogdofigueira.blogspot.com.br>.

® Torquato Pereira de Araljo Neto (1944 — 1972) foi poeta, jornalista, letrista de musica popular e
experimentador da contracultura brasileira.

0 Chacal ¢ o pseuddnimo de Ricardo de Carvalho Duarte, poeta, letrista brasileiro, foi um dos
primeiros poetas da década de 1970 a se utilizar do mimedgrafo para divulgar sua poesia.

1 Aldisio Filgueiras é compositor, poeta, jornalista e Membro da Academia Amazonense de Letras.
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Segundo a ensaista e pesquisadora Heloisa Buarque de Hollanda (2007), a
expressdo “marginal” refere-se & desierarquizagdo do espaco nobre da poesia —
tanto no plano do discurso quanto em seus aspectos materiais graficos. Apos o
Tropicalismo™®, no inicio dos anos 1970, surgiu uma poesia que, dentro da
precariedade de seu alcance, chegou a rua opondo-se a politica cultural que
dificultava o acesso do publico ao livro de literatura e ao sistema editorial que
barrava a veiculagdo de manifestacbes ndo legitimadas pela critica oficial. Nas
portas de teatros e nos bares da moda livrinhos circulavam e se esgotavam com
rapidez. Alguns eram mimeografados — vem dai o termo “gera¢cdo mimeografo” —,
outros, em offset, mostravam um trabalho gréafico diferenciado do que se via no
design industrializado das editoras comerciais.

A geragdo mimedgrafo foi um movimento sociocultural brasileiro que, em
funcdo da censura imposta pela ditadura militar, levou intelectuais, professores
universitarios, poetas e artistas em geral a buscarem meios alternativos de difusdo
cultural, em que se destacou, notadamente, o mimedgrafo, tecnologia mais
acessivel e, por isso, mais utilizada na época. Nas palavras de Nicolas Behr, uma
das principais vozes da poesia marginal:

[...] a geracdo mimedgrafo surgiu como os “ndo-alinhados”, s6
escrever ndo basta. Escrever € a ponta do iceberg, “um poeta nao se faz
com versos”, dizia Torquato Neto. A atitude do poeta como parte do poema,
atitude ética X atitude estética. Pinta ai uma ligacéo afetiva muito grande, o
poeta imprime e monta seu livrinho, um pedaco dele t4 dentro de cada
livrinho, a presenca fisica do poeta € exigida para que o seu livrinho circule.
Essa é a prova de fogo de nossa geracdo. E a nossa fase heroica. Pode
pertencer a geracdo mimeografo um poeta que sempre imprimiu seus
livrinhos em off-set, xerox, fotocépia. Geragcdo mimeodgrafo é, antes de mais
nada, uma atitude. Fazemos parte da geracao do atalho, vamos pelo desvio
e burlamos todo esquema editorial montado em cima do livro. Quando se
edita um livro em mimedgrafo o autor tem condi¢des de manter seu trabalho
vivo, pois pode modificar seu livro a cada edi¢do. Um livro sempre aberto,
sempre inacabado. Quando o poeta vende seus livrinhos por ai, encurta

para zero a distancia entre poeta e publico, entre poesia e vida [...] (BEHR,
1979).

Nesse contexto, a poesia marginal formou um circuito paralelo de producéo e
distribuicdo independente e conquistou um publico jovem que ndo se confundia com

0 antigo leitor de poesia. A participagdo do autor nas diversas etapas da produgéo e

2 Tropicalismo foi um movimento cultural brasileiro que surgiu sob a influéncia das correntes
artisticas de vanguarda e da cultura pop nacional e estrangeira; misturou manifestacfes tradicionais
da cultura brasileira a inovagBes estéticas radicais. Tinha objetivos comportamentais, que
encontraram eco em boa parte da sociedade, sob o regime militar, no final da década de 1960. O
movimento manifestou-se principalmente na muasica (cujos maiores representantes foram Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Torquato Neto, Os Mutantes e Tom Zé).
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distribuic&o do livro ativou uma situacdo mais préxima do dialogo do que a oferecida
comumente na relagdo de compra e venda, tal como se realiza no ambito editorial. A
presenca do autor no ato da venda recuperou para a literatura o sentido de relagéo
humana. A linguagem informal, & primeira vista facil, leve e engracada, narrava a
experiéncia vivida e contribuia para encurtar a distancia que separava o poeta e 0
leitor. A poesia se confundia com a vida, as possibilidades de sua linguagem se
desdobravam e se diversificavam na psicografia do cotidiano.

O apice da expressdo poética da geracdo mimeografo foi a publicacdo, em
1975, do livro 26 poetas hoje (2007), organizado por Hollanda. Trata-se de uma
verdadeira antologia da poesia marginal, em que foram reunidos vinte e seis poetas
expoentes dessa poesia, que marcaram época ao trazer, em plena vigéncia da
censura, o testemunho da Geragédo Al5 e sua dicgao coloquial, irreverente e bem
humorada.

De acordo com Hollanda, os poetas marginais, num recuo estratégico, se
voltaram para o movimento modernista de 1922, cujo desdobramento efetivo ainda
ndo havia sido suficientemente perseguido. Nesse sentido, mereceu atencdo a
retomada da contribuicAo mais rica do modernismo brasileiro, ou seja, a
incorporagdo poética do coloquial como fator de inovacédo e ruptura com o discurso
nobre académico. Se em 1922 o coloquial foi radicalizado na forma do poema-piada
de efeito satirico, em 1970, com a poesia marginal, mostrou-se irbnico, ambiguo e
com um sentido critico alegérico mais circunstancial e independente de
comprometimentos com um programa preestabelecido. Para Hollanda, a poesia
marginal:

Era uma poesia aparentemente light e bem-humorada mas cujo tema
principal era grave: o ethos de uma geragcdo traumatizada pelos limites
impostos a sua experiéncia social e pelo cerceamento de suas
possibilidades de expressao e informacgéo através da censura e do estado
de excecdo institucional no qual o pais se encontrava. Ao mesmo tempo,
era uma poesia “ndo-literaria”, mas extremamente preocupada com a
propria ideia candnica de poesia. Preocupacdo que se autodenunciava
através de uma insisténcia sintomatica em “brincar” com as noc¢Oes
vigentes de qualidade literaria, da densidade hermenéutica do texto poético,

da exigéncia de um leitor qualificado para a justa e plena fruicdo do poema
e seus subtextos (HOLLANDA, 2007, p. 257) [grifo da autora].

Falar acerca da poesia marginal, segundo Simédo Pessoa, ndo implica falar
apenas de jovens inebriados por cinema, cartoons, shows de rock e ambiente

psicodélico. Ao contrario, 0s poetas marginais se “irmanavam” pela insatisfacdo com
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os anos dificeis da ditadura. O que os aproximava era a utilizagdo de uma linguagem
cotidiana, direta e nada rebuscada para expressar a realidade. Para o escritor,
soaria falso caracterizar a poesia marginal como um movimento, pois nao se
percebe uma unidade ideoldgica, muito menos a manifestagéo de receitas sobre o
modo de se fazer literatura, como propuseram o0s poetas do movimento modernista.
“Tratava-se da partilha de um sentimento comum sobre uma realidade hostil”
(PESSOA, Almanaque Biotonico, no prelo).

Simdo Pessoa informa que em Manaus ndo aconteceu a movimentagao
literdria da poesia marginal. Consequentemente, por ndo haver espagco na midia
para divulgagdo dos seus trabalhos, ele passou a fazer o percurso inverso, isto é,
enviava seus livros para o amigo Jodo Bosco Gomes,*® no Rio de Janeiro, que os
distribuia para os poetas cariocas, em contrapartida, esses poetas enviavam 0s
livros deles, os quais eram difundidos por Simdo Pessoa entre 0s poetas
amazonenses. Desta forma, estabeleceu-se o contato entre Simdo Pessoa e 0s
poetas marginais.

A respeito da poesia amazonense, Tendrio Telles* (1994) informa que se
pode resumir sua evolugdo em trés momentos: o primeiro periodo tem como marco
inicial a criacdo do Clube da Madrugada, em 1954. As obras produzidas nessa fase
apresentam evidentes ressonancias da vertente neo-simbolista. Os textos sé&o
permeados por uma atmosfera subjetiva, reveladora da angustia do ser do poeta. As
poesias dessa fase sdo plasmadas por um tom aglnico, como mostram as
producdes poéticas de Jorge Tufic, Anthistenes Pinto, Alencar e Silva, Farias de
Carvalho e Luiz Ruas.

De acordo com Telles, a década de 1950 foi significante na histéria da cultura
amazonense, tendo em vista que uma nova geragdo de poetas, escritores,
intelectuais e artistas plasticos, cansados do isolamento cultural proporcionado por
dificuldades econdmicas e geogréficas, vivia um anseio de mudangas nas artes e na
vida.

Luciane Péascoa (2011) assevera que o Clube da Madrugada tinha
nitidamente a natureza de um movimento de resisténcia aos preceitos académicos,

além de firmar a ideia de liberdade politica por meio da arte e da cultura. Ansiava por

'3 Jodo Bosco Gomes foi ex-colega de classe de Sim&o Pessoa, no curso de Eletrotécnica na antiga
Escola Técnica Federal do Amazonas, que foi morar no Rio de Janeiro e que lhe enviava livros
publicados no eixo Sao Paulo — Rio de Janeiro.

14 Tenorio Telles é ensaista, poeta, dramaturgo e Membro da Academia Amazonense de Letras.
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uma transformacdo social e estética, queria se opor ao marasmo cultural local,
conhecer 0 que se pensava e 0 que se produzia em arte em outros lugares, discutir
e trocar informacdes e desejava estar conectado a sua época, a
contemporaneidade. Havia uma visdo cosmopolita, pois se compreendia que era
necessario um didlogo com outras manifestaces artisticas e literarias desenvolvidas
no restante do Brasil e também em outros paises.

A Semana de Arte Moderna de 1922 abalou sensivelmente as estruturas
politicas e culturais do Brasil e desencadeou um processo de mudanca que se
manifestou por todo pais, mesmo que tardiamente, como por exemplo, nos estados
do Amazonas e de Roraima. Para Telles, o movimento modernista manifesta-se no
Amazonas, com um atraso de 32 anos. O discurso renovador dos intelectuais e
artistas da geragdo madrugada tinha na transgressao sua marca, decorrente de “um
movimento cultural nascido para agitar, sacudir, subverter e renovar toda uma ordem
de valores” (TELLES, 1994). A dessacralizagdo da cultura e a desmistificagdo do
homem da regido estavam entre seus objetivos fundamentais.

Se no Amazonas, o Clube da Madrugada cumpriu esse papel renovador das
manifestagdes culturais, em Roraima, quem desempenhou esse importante papel,
foi o Movimento Cultural Roraimeira, ocorrido na década de 1980. De acordo com o
cantor e compositor Neuber Uchoa, um dos lideres do movimento juntamente com
Eliakim Rufino e Zeca Preto, o Roraimeira:

E um movimento cultural criado no inicio da década de 80, com a
finalidade de desenhar uma estética artistica e cultural, que traduzisse o
sentimento desse povo plural, que surgia naguela época. O movimento é
baseado no tripé que forma a nossa sociedade: ou seja, cultura indigena,

caribe, e os imigrantes com destaque para os nordestinos e isso se traduz
na nossa musica e na culinaria local (UCHOA, 2012).

O referido movimento que reuniu a classe artistica local — musicos, poetas,
escritores, fotografos, entre outros — e procurou discutir o problema da identidade
cultural roraimense através de uma arte referenciada pelos elementos da vida e da
paisagem local foi, de acordo com Eliakim Rufino, uma espécie de Modernismo
tardio, com influéncias Tropicalistas (OLIVEIRA, 2009).

O segundo momento da evolugdo da poesia amazonense inicia em 1960, com
0s poetas Elson Farias e Alcides Werck, representantes de uma poesia fortemente
nativista, calcada nos mitos e lendas da Amazobnia, versada nos elementos e na

sensibilidade do homem ribeirinho.
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A implantacdo da Zona Franca, em 1967, operou mudangas significativas na
vida das populagbes do Amazonas, tendo a produgéo cultural sofrido influxos dessas
transformacdes. Inicia-se nesse periodo a terceira fase da producdo poética
amazonense, que culminou com certo refluxo na produgdo poética dos autores
ligados & geracdo madrugada.

Na contracorrente da geracdo madrugada nasce uma poesia que, longe de

7

nega-la, é sua afirmacdo e continuidade. Autores como Anibal Beca, Aldisio
Filgueiras e Simédo Pessoa foram o0s protagonistas desse novo momento,
denominado de “pdés-madrugada”. Num momento em que a proposta madrugada
comecava a dar sinais de exaurimento e repeticdo, esses poetas deram
continuidade ao trabalho de afirmagdo e renovacdo da literatura regional, mas
mantendo sua independéncia e distanciamento critico em relacdo ao Clube da

Madrugada.

E ilustrativo o fato dos mesmos representarem as vertentes em que
se fraturou a producao poética brasileira nos anos 70. Anibal fez uma opc¢éo
pelo lirismo, seguindo as pegadas de Carlos Drummond de Andrade e Jodo
Cabral de Mello Neto. Aldisio partiu para o enfrentamento politico, na
mesma senda trilhada por Ferreira Gullar e José Paulo Paes. Simao
abracou a contracultura e a estética do desbunde, seguindo os passos de
Torquato Neto e Paulo Leminski. Com os espacgos bloqueados, as portas
fechadas para a criatividade e a critica, afinal a tesoura da censura ndo
poupava nada que fosse inteligente, Simdo Pessoa instaura, no contexto da
literatura regional, a estética do escracho, do deboche. Diante da
impossibilidade do enfrentamento, restava a resisténcia. Sua obra vincula-
se a poesia marginal (TELLES, 1994).

Telles informa ainda que a década de 1970 foi uma época em que sobreviver,
ainda que fosse moral e intelectualmente, era um gesto revolucionario. Nao foi por

acaso que muitos poetas sairam de cena, como Torquato Neto.'

Simao teve forca para resistir e sobreviver com muito humor a longa
noite das facas. A provincia estava tao atarefada em aplaudir os tiranos que
nao teve tempo de rir com seus poemas. Seus textos ndo sdo documentos
de resisténcia, mas testemunhos da exclusdo, de uma vida a margem.
Afinal, na provincia, ndo ha como ser digno ndo sendo marginal. A
dignidade s6 se afirma pela negacao do siléncio. Sua poesia é de boa
gualidade, urdida numa linguagem simples, direta, cortante. Mas o seu
maior mérito foi ter realizado a insercdo do humor em nosso sisudo discurso
poético (TELLES, apud PESSOA, Poesia Concretina, no prelo).

Um dos caminhos para entender a poesia simoniana € se libertar de qualquer

critica que queira lhe dar um parametro, fazendo uso dos modelos analiticos

' Torquato se matou um dia depois de seu 28° aniversario, em 1972. Depois de voltar de uma festa,
trancou-se no banheiro e abriu o gas.
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convencionais. Boa parte dos poetas envolvidos na producdo poética da segunda
metade do século XX ndo apenas fez do cotidiano a sua matéria poética, mas antes
poetizou esse cotidiano, 0 que inevitavelmente aproximou a dualidade vida/criagéo,
promovendo, na feitura do poema, o afastamento dos recursos literarios

institucionalizados e a aproximacdo com a lingua falada. A inteng&o estava no gesto,

7

pronto para ser transformado em palavra. Assim, é com esses poetas e suas
poesias que relaciono, ou melhor, igualo Siméo Pessoa.
Segundo o escritor e professor amazonense Antdnio Paulo Graga,'® a poesia

simoniana:

E uma poesia que serve pra mim, pra vocé, pra ninguém e pra todo
mundo. Cura dor de ouvido e de regides limitrofes. Serve pra azia, diarréia e
complexo de inferioridade. Seus versos castigam 0s maus na maciota.
Mostra aos arrogantes o quanto eles sdo mediocres e mostra aos
mediocres como eles sdo arrogantes. Agrada a gregos e baianos e agride
0s déspotas provincianos. Tudo isso porque ndo ha apenas uma gota de
sangue em cada poema. H4 uma hemorragia. E a vida amazénica. E o
Distrito Industrial pegando fogo com essas palavras loucas, arrogantes,
criticas, acidas, liricas, ltcidas, cheias de humor e humanidade. E poesia
que todo mundo entende, sente, vive, exprime, expele e produz. E o
primeiro poeta pds-massacre da Amazonia. O poeta dos metallrgicos, dos
lixeiros, dos invalidos e dos rebeldes. Do indigena e do caboclo. Amazénia!
(GRACA, 1986).

O escritor José Ribamar Mitoso'’ corroborando com Graca, informa que
Simdo Pessoa ndo faz poesia amazonense, mas faz poesia no Amazonas,
informacé@o esta que vai ao encontro da discussdo que farei no proximo capitulo
sobre a “Literatura Amazonica”. E o poeta da urbanidade amazonense, o poeta da
fase industrial da sociedade e da civilizag&o do Rio Negro. E uma poesia em que os
elementos caracterizadores da literatura amazdnica encontram-se presentes, porém

ndo sdo os Unicos:

A sociedade indigena, os costumes da vida urbana em Manaus, a
vida “pop” no planeta Terra, tudo é observado e criticado pelos olhos, pelo
coracao e pela razdo de um amazonense da cidade, que se assume assim,
sem nenhum preconceito consigo mesmo. Simao €, assim, um amazonense
gue pensa as sociedades indigenas, o rio, a floresta, mas pensa, sobretudo,
a vida urbana em Manaus, na Ponta Negra, nos bares do centro da cidade,
no banho de rio, no banho no quintal, na mitologia influenciando a vida da
cidade, além de pensar todos os temas universais do prazer, COmo Sexo,
amor, drogas e rock’'n’roll. (MITOSO, 1993).

'® Antdnio Paulo Graca foi ensaista, professor universitario e escritor.
7 José Ribamar Mitoso é escritor, dramaturgo e professor universitario da Universidade Federal do
Amazonas.
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Embora queira me desviar das andlises fundamentadas em ldgicas binarias
classificatrias como oral x escrito, popular x erudito, local x global, ndo posso deixar
de reconhecer na poesia simoniana caracteristicas locais e globais, como bem
informaram Graga e Mitoso. Encontram-se nesta poesia referéncias das tradigbes
culturais do povo amazonense, como também referéncias globais, o que permite o
cruzamento entre o tradicional — a cultura local — e o moderno, propiciando a
interacdo entre as tradigdes.

Nesse sentido, os discursos de Stuart Hall (2006) defendem a ideia de ‘o
local’ como cada vez mais inserido na ‘aldeia global’, ou seja, comunidades que
mesmo estando nos lugares mais remotos da terra, ndo estdo imunes ao processo
de globalizacéo, ou seja, as influéncias de uma cultura sobre a outra.

A nocéo de globalizacdo a que me refiro é a proposta por Anthony McGrew
(apud HALL, 2006, p. 67) que se refere aqueles processos, atuantes numa escala
global, que atravessam fronteiras nacionais, integrando e conectando comunidades
e organizagdes em novas combinagbes de espago-tempo, tornando o mundo, em
realidade e em experiéncia, mais interconectado.

Conforme informado anteriormente, o livro de estreia de Simao Pessoa foi Old
Fashioned (1977)'® — cem exemplares mimeografados, distribuidos de mé&o em méo.
O poeta comunica logo no primeiro poema Nau dos insensatos, que escreve para si
e para poucos escolhidos, ou seja, seus amigos. Informagdo reafirmada na
entrevista concedida a Ana Cristina Araljo ap6s o langamento do livro o Manual do
Espada: “eu escrevo pros meus amigos se divertirem. Se algum desavisado comprar
o livro, comecgar a ler e ndo entender porra nenhuma, foda-se. O livro foi feito para
0S meus amigos...” (PESSOA, 1999). Seria uma autodefesa? J& prevendo as
criticas? Conhecamos o poema Nau dos insensatos...

Sei que escrevo pra mim mesmo
Ou pros poucos escolhidos

Que possam partir comigo

Na viagem sem sentido

Pelo mundo que inventei
Guardado no coracdo

Escrevo pastiches glérias
Dos guardados na memoéria
Desta terra destes ares
Buscando outras verdades

'8 Com o livro Old Fashioned, Sim&o Pessoa teve poemas incluidos no livro Marupiara — Antologia de
Novos Poetas do Amazonas, de 1988.
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Nas quebradas da ilusdo

E se os poemas coitados

N&o dizem o que eu queria
Mesmo assim ndo me aborreco:
Escrevo para mim mesmo.™

Em 1978%, publicou Ocio dos ofidios — cento e cinquenta exemplares
mimeografados, distribuidos de mdo em méo e enviados pelo correio. Poesia de viés
anarquista, em defesa dos indios e da natureza. Neste livro, Simdo Pessoa
incorpora Luiz Bacellar,”* pois canta as frutas e alguns animais da regido amazonica
e compde uma belissima ode para as tribos indigenas.

Graga e Mitoso sdo categéricos em afirmar que ha certa influéncia de Luiz
Bacellar na poesia de Siméo Pessoa. Contudo, esta identificacdo nédo se localiza
apenas nos poemas com frutas regionais e termos regionais amazoOnicos. A
identificacdo é mais aguda. Localiza-se na postura audaciosa e independente que
transformou o poeta do livro Frauta de Barro num outsider. Sempre na margem,
observando ou ironizando, rejeitando o puxa-saquismo, o servilismo intelectual. O
que era um traco do individuo Bacellar, a geracdo pés-madrugada tomou como um
principio ético e estético.

Posteriormente, Simdo Pessoa publicou o impronunciavel Carajo (1979) —
duzentos exemplares mimeografados, novamente distribuidos de mdo em méo e
enviados pelo correio. Conforme o poeta, esse é o livro da raiva e do 6dio, da magoa
e do desassossego. No ano anterior, Celeste Pessoa, méde de Siméo Pessoa, havia
morrido de cancer. Epoca em que o escritor também foi demitido da empresa de
artigos eletroeletronicos Sharp e passara mais de um ano desempregado, sendo
sustentado pelos parentes. E também o livio do poema-piada, como em 1922, do
flash sobre o cotidiano e de uma belissima encarnagdo de Torquato Neto: Sou um
projeto gasto,/ Resto de p6 ambiguo,/ Entre a sintaxe do texto/ E meu pretexto

vazio.??

19 PESSOA, Simao. Nau dos insensatos. In: Poesia Concretina, no prelo.

20 up partir deste ano, comecei a trocar figurinhas com Nicolas Behr, Samaral, Hélio Leites, Alcides
Buss, Sebastido Nunes, Marcelo Dolabela, Leila Miccolis, Tanussi Cardoso, Artur Gomes, Glauco
Mattoso, Denise Viana, Chacal, Uilcon Pereira, Jurema Barreto, Méarcio Almeida, Ivone Vebber,
Euclides Amaral, Marise Pacheco, Zanoto, llma Fontes e Tania Diniz, entre outros malucos
maravilhosos e antenas da raca. Havia descoberto a minha turma” (PESSOA, Poesia Concretina, no

relo).
b Luiz Franco de Sa Bacellar é considerado um dos poetas mais expressivos da literatura
amazonense. Ganhou o Prémio Olavo Bilac da Prefeitura do Rio de Janeiro (1959) com o livro Frauta
de barro.

2 PESSOA, Simao. Cogito ergo sun. In: Poesia Concretina, no prelo.
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Nota-se, ainda, que os poemas de Carajo retomam a lirica escrachada, como
se verifica no poema Guerra Suja:
Estava tdo excitado
Que nem tirou a chuteira
Mordeu o seio com forga
Quase arrancou os mamilos
Meteu o dedo na xana
Arrebentou o clitéris

Ainda se nado bastasse
A ejaculacao foi precoce

Agora quer o divoércio
A mulher do torturador®

Em Miss Heartbreak, publicado em 1980 - duzentos exemplares
mimeografados, mais uma vez distribuidos de m&o em méo e enviados pelo correio.
O eu lirico é feminino em homenagem a Fabiana Magalhdes®’. Os poemas se
desenvolvem de maneira uniforme e sequenciada: da primeira denticdo ao primeiro
aborto, passando pelas experiéncias sensoriais mais elementares — a masturbagéo
ao som de Eric Clapton, o primeiro porre, as paixdes adolescentes, overdose, &cido,
sodomia, cursinho, feminismo — até o fim:

Nasceu entre sons & signos
(fémea fuga precipicio)

cresceu entre bichos fera
(risos lascivia esperas)

curtiu bastante seus acidos
(idas revoltas cansaco)

convalesceu de seus 6dios
(vicios flertes remorsos)

semeou rios de prazer
(luzes cores amanhecer)

viveu como deusa ou musa
(louca tragica confusa)

e partiu assim de repente
deixando um vazio na gente®

O livro Trastes & contraste, foi publicado em 1981 — duzentos e setenta
exemplares mimeografados, distribuidos de m&o em mao e enviados pelo correio. E

um longo poema de reflexdo e angustia acerca da cidade de Manaus. E o contraste

B PESSOA, Siméao. Guerra Suja. In: Poesia Concretina, no prelo.
% Fabiana Magalhaes era amiga de Simé&o Pessoa, faleceu em um acidente de moto em 1979.
% PESSOA, Simao. Miss Heartbreak. In: Poesia Concretina, no prelo.
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entre o tédio e a producdo de supérfluos que se desenha na frente do leitor. E o
reinado do 6cio, da doenga e da indiferenca. Uma indiferenca que se evidencia
claramente na maneira como esta cidade trata um trabalho poético como o de Simé&o
Pessoa. Um poema longo, visceral, coruscante, apaixonado, febril e delirante sobre
a Manaus da sua infancia e a Manaus da década de 1980, de agora e de sempre.
Epoca em que nasceu sua primeira filha menina e o poeta passou a se questionar
se era justo a sua “garotinha” herdar “um mundo em que s6 quem tem grana € que
manda e que presta’(PESSOA, Poesia Concretina, no prelo). Diz o poeta:

[...] Vivo numa cidade encalacrada

Na perdicao fatal do préprio 6cio:

Uma cidade onde se produzem
N&o proteinas mas reldgios.

Vivo numa cidade ensimesmada
Sitiada na selva de seu tédio:

Uma cidade onde a indiferenca

E de utilidade publica por decreto. [...]*

O livro Porandubas, termo indigena que, em tupi, significa noticia, foi
publicado em 1984 — mil exemplares produzidos em offset (serd o fim da geragéo
mimeografo para Simdo Pessoa?) — e dividido em trés partes: “Porandubas
Poéticas”, “Porandubas Polémicas” e “Porandubas Patéticas”. Os direitos autorais
da edicdo foram cedidos a Central Unica dos Trabalhadores (CUT) do Amazonas,
gue estava sendo fundada.

Apos a publicagdo do livro Brinca comeu brinco, em 1986, em que Simao
Pessoa reune seus cinco primeiros livros de poesias, ele publicou Guarania com
guarana (1989), mesmo ano em que morreram seus idolos, Paulo Leminski e Raul
Seixas. O livro € uma espécie de homenagem tardia aos seus filhos cagulas Marcus
Vinicius e Marisa, que nasceram no periodo em que a maioria dos poemas foi
elaborada (1985 e 1987, respectivamente).

Logo no poema de abertura, Moto continuo, ele coloca para os leitores uma
curiosa indagacdo revelando sua confessa admiragédo por Sartre:*’ a vida é algo
aborrecido que nos distrai da morte? Ou serd a morte um aborrecimento maior que
nos distrai da vida? O termo de resolugéo desse impasse parece estar na perda do

medo da morte.

% PESSOA, Simao. Poesia Concretina, no prelo.
27 Jean-Paul Charles Aymard Sartre (Paris, 1905 — 1980) foi filsofo, escritor e critico francés,
conhecido como representante do existencialismo.
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N&o sei sendo de mim
Nesse chéo rugoso e aspero:
Um exército s se excita

Na existéncia do aco

Sei muito pouco de mim
Nessa messe repartida:
A mao s6 é firme na méo
Quando manopla de lica

De mim sei um quase nada
Nesse colear meio cego:
Um erro s6 faz sentido

Se sido prenhe de medo

No mais é ser sempre igual
A colera dos querubins:

Na morte enfim me esqueco
E recomeco do fim.?®

Publicado em 1992, com mil exemplares em offset, Matou Bashd e foi ao
cinema é, segundo Simdo Pessoa, tipicamente um produto japonés: “Um ippon no
modismo entdo vigente que obrigava todo mundo a escrever haicais. Poemas-
cabeca para leitores descerebrados. Humor de borracharia em linguagem de
estivador. Esculhambacéo do inicio ao fim” (PESSOA, Poesia Concretina, no prelo).

Neste livro, 0 poeta se afasta da floresta e do rio e assume a vida urbana
como tematica. Inspira-se na tradicdo do Zen, um ramo especial do Budismo, para
escrever as poesias do referido livro. Inicialmente, com uma carga expressiva de
humor, parodia com o nome de Matsuo Bashd — o poeta mais famoso do periodo
Edo no Japé&o, reconhecido como um mestre do haicai — para nomear o livro.
Depois, utiliza-se da técnica do haicai, pequena poesia de forma fixa (trés versos de
5, 7 e 5 silabas respectivamente) cujo rigor estrutural € um desafio formidavel a
imaginagdao criativa. Como se observa no poema O banho ao ar livre:

Menina nua

toma banho de cacimba
e ripralua

No mato ao lado
um menino se masturba
desatinado

O contetdo € tdo fascinante que quase obscurece a forma: sdo haicais
geminados constituidos de seis linhas, como afirma no prefacio o poeta Luiz Bacellar

(apud PESSOA, Poesia Concretina, no prelo) “nas primeiras trés linhas ele deflagra

2 PESSOA, Simao. Moto continuo. Poesia Concretina, no prelo.
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uma carga lirica, nas trés subsequentes uma carga humoristica de alta critica
social”.

Desde o inicio do século XX o Ocidente vinha se abrindo para a cultura
Oriental, tanto pela busca do exotico, que apresentava uma imagem quase caricata,
quanto pelo interesse mistico. Assim, 0 Zen passou a exercer uma influéncia muito
forte sobre uma quantidade de manifestacdes culturais, das artes maciais as artes
florais, da poesia a pintura, da cerimdnia do ch& ao jardim de seixos e, em particular,
sobre a ética e a estética da Geracdo Beat. Segundo o jornalista e escritor Roberto
Muggiati, (1984, p. 106) “dos beats, Jack Kerouac foi o que mais ajudou a difundir o
Zen”.

Finalmente, o livro Mulheres, publicado em 1995 - sessenta e nove
exemplares fotocopiados, autografados e distribuidos entre os “amigos do peito”. De
acordo com Simao Pessoa, o livro é o seu canto de cisne na poesia e a quantidade
sessenta e nove foi proposital, obviamente, por ser um “nimero cabalistico”. O livro
€ uma espécie de homenagem tardia as quase mil mulheres com quem o poeta se
relacionou — o titulo dos poemas sdo nomes femininos de A a Z. S&o poemas de
amor e humor. Pré-revolugdo sexual antes da AIDS. Depois desse livro, 0 poeta se
“divorciou” da musa Erato, a musa da poesia lirica, principalmente da poesia
romantica e erdtica.

Teresa Cabafas, no livro Que poesia é essa?! Poesia marginal: sujeitos
instaveis, estética desajustada (2009), chama a atencdo do leitor para a maneira
como a poesia, procurando seguir junto com as grandes mudangas ocorridas no
mundo, envereda para o que chama de “armadilha vagarosamente articulada pela
propria sociedade na qual ela precisa se inscrever’. Segundo a autora, tendo a
poesia moderna ensaiado, ao longo do século, formas alternativas de expresséo,
estas acabaram se tornando muito diversas, inaugurando-se uma trilha de
aproximacao entre a “poesia do universo sem mistério” e o “homem urbano médio”.
Dessa experiéncia resultou uma palavra de “contornos inéditos, desenhados a
sombra do vasto mundo da prosa, que logo ndo demora em se aproximar da
expressédo corriqueira, do tom coloquial, do recorte balbuciante do aparentemente
trivial e cotidiano” (CABANAS, 2009, p. 12-13), tendo em vista o surgimento de um
publico leitor forjado na demanda de realidades estéticas diversas daquelas

afirmadas pela modernidade do canone poético.
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Como todo grande escritor, Simdo Pessoa participou ativamente das
discussbes do seu tempo, foi contemporaneo dos movimentos e geracbes e
asseverou em prosa e verso suas influéncias. Observo na estética poética
simoniana essa poesia de que fala Cabafias. Uma poesia que opta pelas minucias
do cotidiano, que instiga, que exagera na coloquialidade e na objetividade, que
traduz em versos as experiéncias vividas e as mudancas da realidade
contemporéanea, que procede a uma operacdo de dessacralizacdo de fungdes,
conceitos e representacdes tidos como exemplares.

Sim&o Pessoa, prevendo o seu divorcio da musa Erato — suponho que tenha
sido um divércio litigioso — e estimulado pelo sucesso dos manuais de etiqueta e
elegancia, regras de convivéncia que melhoram o nosso dia-a-dia, em especial, o
best-seller Na sala com Danuza (1992), escrito por Danuza Ledo, publicou a
primeira edicdo do livro Manual do Canalha, em 1993. Um manual destinado
exclusivamente ao homem:

O “Manual do Canalha”, portanto, ndo € fruto de elucubractes
tedricas, mas de quem esgotou, na pratica, todas as possibilidades
existentes no relacionamento homem-mulher. E o testemunho de uma
época de ouro, onde a inocéncia ndo era mais possivel e onde todas as
guestbes metafisicas se resolviam num quarto de motel. A questao de
escrever 0 texto — que ja estava esbocado na minha cabeca — surgiu
guando a Danuza Leé&o lancou um livro de etiquetas e fez um rebulico no

mercado editorial. Pensei em fazer o mesmo do ponto de vista do macho
(PESSOA, 1996).

Figura 2 — Os ‘manuais simonianos’

Quer algo mais transgressor do que um “manual masculino” inspirado num
“manual feminino”? Geralmente temos o inverso, o masculino inspirando o feminino.

Entretanto, mais do que um ato inovador, percebo também em Sim&o Pessoa o
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homem n&o aceitando que o discurso feminino dite regras e imponha ordem, por
isso ele zomba, desconstréi esse discurso e a partir dai, produz o seu discurso de
forma satirica, debochada e irbnica.

O referido manual € o primeiro livro da “trilogia félica” de Simdo Pessoa.
Posteriormente foram publicados o Manual do Espada (1998) e o Manual do
Garanhdo, este s6 havia circulado na Internet antes da publicacdo do livro Al6,
docgura! (2008), considerado como uma “suma simoniana” por reunir os textos dos
trés manuais.

Com relacdo a fortuna critica dos manuais simonianos, observo que 0s
mesmos foram reconhecidos primeiramente nos grandes centros culturais
brasileiros, ou seja, no eixo Rio de Janeiro — S&o Paulo. Em novembro de 1996,
Siméo Pessoa participou do programa do apresentador Serginho Groisman, na
Rede Globo de S&o Paulo, para divulgar o seu manual. O escritor, humorista e
jornalista Millér Fernandes, a época em que foi colunista da Revista Veja, publicou
uma nota sobre o Manual do Canalha em que informava ser este um

[...] livro sincero, a comecar pelo titulo. Perfeito manual de canalhice. Um
prémio a quem achar uma linha politicamente correta. Obra-prima no
género. Dei uma gargalhada por pagina. Pela maneira como o autor trata o

antigo sexo oposto, ndo recomendo sua leitura as fémeas da espécie.
Recomendacéo irresistivel (FERNANDES, 2009)

Observo que Simdo Pessoa fez novamente o percurso inverso ao divulgar
seu manual. Saiu de Manaus e foi para Sédo Paulo, onde divulgou seu livro na a
Rede Globo e na Revista Veja, considerada a revista de maior circulagdo nacional,
j& que possui uma tiragem superior a um milh&o de copias.

O livro Al6, docgural, composto de vinte e nove capitulos, proporciona
momentos de divertida leitura, ao mesmo tempo em que leva o leitor a reflexdo. Os
assuntos séo tratados de forma irdnica, com deboche, irreveréncia, na contraméo do
consenso e do lugar-comum. A apologia a sexualidade gratuita funciona como fator
escandalo, fato que reforca a veia cOmica popularesca. Em alguns momentos,
ironicamente, assemelha-se a um manual de boas maneiras e etiqueta, como por
exemplo, nos capitulos Como receber com elegancia, O convidado que todos
guerem convidar e Macetes do bom gourmet. Em outros, discorre sobre paquera (A
arte milenar da paquera), como ser um bom profissional (O estilo profissional do
futuro), como enfrentar os problemas (Enfrentando problemas sem perder a classe),

além de um capitulo especifico sobre Doengas sexualmente transmissiveis. No
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capitulo Baranga, dragdes e outros bichos escrotos, classifica as mulheres como
mocreia, jabiraca, baranga, mocoronga e outras estranhas espécies, além de
oferecer dicas de como reconhecer os varios tipos de corno (o esclarecido, o
vingativo, o advogado, o besta-fera, o0 i0i6, o camaledo, o Sdo Tomé). E no capitulo,
Casamento: vocé ainda vai ter um, escarnece do machao, mostrando o quanto ele
fica fragil e vulneravel ao se apaixonar. Nao é por acaso que chama o leitor de

gafanhoto (falarei sobre isso posteriormente).

24

Alé, Docura!

Figura 3 — Capa do livro Al6, Dogura!

De acordo com o autor, o manual preparar4 o leitor para penetrar nos

mistérios da Sabedoria Devassa.

A exemplo do ensino académico tradicional, os protocolos estédo
divididos em trés niveis distintos de ensinamentos — Atrium, Sanctum e
Templi Orientalis —, cada um deles com um determinado nimero de graus.
O primeiro nivel, conhecido como Manual do Canalha, compreende os
capitulos de 1 a 10 e ensina os rudimentos da Sabedoria Devassa. E uma
espécie de Ensino Fundamental. Em termos matematicos, é como se vocé
comecasse aprendendo as quatro operacdes basicas de aritmética e dai
evoluisse até as equacdes de 2.° grau. O Atrium possui trés graus
iniciaticos, de acordo com o numero de lebres abatidas pelo buscador. Cada
grau possui a propria senha, contra-senha e frase secreta, que s&o
utilizadas para um militante identificar o grau de evolugéo espiritual do outro.
A mudanca de grau ocorre de forma automatica tdo logo o buscador
alcance seu objetivo, que é comer o maior numero possivel de lebres
(PESSOA, 2008, p. 59) [grifo do autor].

Neste livro, a narrativa simoniana é tipica de livros de autoajuda, em que se
tem o propdsito comunicativo de aconselhamento, através de uma linguagem de

facil compreenséo, de solucdes simplistas, de frases do senso comum, da auséncia
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de questionamento e reflexdo e de verbos no imperativo para ndo dar margens a
questionamentos nem a provavel davida ao que é proposto.

Sabe-se que os livros de autoajuda ndo sédo considerados obras literarias;
sendo, inclusive, renegados pelos criticos literarios, como se pode verificar nas
palavras do fil6sofo e consultor em educagéo Dr. Arquilau Moreira Roméo (2009),
em entrevista ao Jornal da UNICAMP, “os livros de autoajuda sé&o produtos
semiculturais cujo contetido € invariavelmente pontuado por frases feitas e historias
sem profundidade que beiram o risivel”.

Assim, Siméo Pessoa, em seus manuais, encontrou no humor, na parédia, na
sétira e na ironia a forma adequada para levar o leitor a reflexdo acerca de questbes
como o machismo, o lugar — ainda — fragil da emancipagéo feminina na sociedade
contemporanea, questdes ligadas a conturbada vida politica brasileira, dentre outras.

Além dos referidos livros de poesia e dos “manuais” simonianos, o referido
escritor publicou, com relacéo & producgéo ligada a musica, os livros: Rock: A musica
que toca (1996), Funk: A musica que bate (2000) e Reggae: A musica que pulsa
(2002). Editou também Causos de bamba - A histéria do carnaval brasileiro (volume
1/2003). Escreveu juntamente com Mério Adolfo, Orlando Farias e Marcos Gomes o
livro Amor de Bica (2005), importante obra de cunho histérico-politico-carnavalesco
da memoria de Manaus.

Eximio observador da vida social e politica, o escritor reuniu os fatos
pitorescos da politica do Estado do Amazonas e publicou, em 2001, o livro Folclore
politico do Amazonas que € uma colecéo de relatos e causos ilustrativos da comédia
humana, em especial daqueles que se envolvem em disputas politicas no Estado do
Amazonas. Publicou, ainda, com esta mesma tematica, as revistas Folclore politico
do Amazonas, volumes 1, 2 e 3 entre os anos de 2003 e 2004.

E Efraim Medina Reyes? E exatamente sobre ele, suas obras e “otras cositas

mas” que falarei no préximo topico.
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iMUCHO GUSTO! EFRAIM MEDINA REYES.

Figura 4 — Efraim Medina Reyes

A gente se mete a escrever porque nao foi capaz de bater num
motorista que nos afrontou na rua, porque ndo quebrou pratos num
restaurante, porque ndo enfrentou um policial louco que xingou sua
namorada, porque nao disse a mae o muito que a amava e detestava [...]
porque nao tem oficio nem beneficio, porque pensa que é uma forma facil
de fazer fama e dinheiro, porque se paspalhos como Garcia Marquez e
Mutis fazem isso, a gente também pode fazer, porque ndo é bom em
matematica, porque ndo quer ser médico nem advogado, [...] porque uma
garota linda disse que gostava de escritores, porque precisa de um alibi
para ndo trabalhar, porque isso o faz sentir superior, porque leu uns
romances de caubois e quer entrar na concorréncia, porque é um caubodi
sem Oeste, porque escriturarios como Vargas Llosa o fazem, porque néo
tem voz, porque nao tem ritmo, porque esta farto de bater punheta, porque
quer trepar com uma mulher mas ndo sabe como, porque pensa que tem
alguma coisa a dizer [...] porque na falta de melhores oportunidades quer
ser como Bukowski (REYES, 2006b, pp. 70-72).

O trecho citado pertence a obra Era uma vez o amor mas tive que maté-lo,

uma das mas conhecidas de Medina Reyes, que em 1997 ganhou o Prémio

Nacional de Novela do Ministério da Cultura da Coldmbia. As afirmacdes do

personagem Rep apresentam o proprio escritor e fornecem pistas do que

poderemos encontrar em sua obra. Da mesma forma que o escritor amazonense

Siméo Pessoa, Medina Reyes exagera na coloquialidade e na objetividade, traduz

em sua poética as experiéncias vividas.
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Efraim Medina Reyes® nasceu em Cartagena das indias, Colémbia, em 1967.
E poeta, escritor, vocalista e compositor da 7 Torpes Band, diretor de cinema e
teatro, além de diretor da multinacional Fracasso Ltda. Fez a sua estreia literaria em
1988 com o romance Seis Informes. ldentifica-se como escritor experimental,
entretanto é um dos representantes da estética do realismo urbano e do realismo
sujo.

Inspira-se na realidade colombiana e na cultura de massa para expressar em
sua literatura a realidade do mundo e do homem contemporaneo que integra e
interage com outras sociedades, culturas e mundos, afetando as relagdes
interpessoais, além, é claro, da sua identidade que deixa de ser fixa, essencial ou
permanente, tornando-se uma celebracdo movel formada e transformada
continuamente, ou seja, uma identidade liquida (HALL, 2006; BAUMAN, 2005).

Em varias entrevistas, Medina Reyes enfatiza que as origens de sua prosa
estdo nas cancdes de Prince, dos mestres Kurt Cobain e Sid Vicious — vocalistas
das bandas Nirvana e Sex Pistol —, e na influéncia dos escritores Harold Brodkey,
Stefano Benni, Charles Bukowski, Laurence Sterne, Juan Carlos Onetti, Carson
McCullers, dentre outros. Também reconhece seu débito aos livios de Truman
Capote, a filmes como “Paris, Texas”, de Wim Wenders, a poesia de Emily Dickinson
e Cesare Pavese e “as mulheres que me despedagcaram o coragdo quando tudo
parecia perfeito. Os medos da minha infancia, que ainda me assolam certas noites”
(REYES, 2004). Colocando-se fora dos cénones literarios, Medina Reyes almeja,
sobretudo, o efeito realista de uma prosa despida do preciosismo literario.

Foi com o livro Cinema Arbol que ganhou, em 1995, na Colémbia, o Prémio
Nacional de Literatura Colcultura. Em sua primeira versao, o livro apresenta doze
contos impregnados de erotismo, irreveréncia, humor e satira. Apés dez anos, foi
reeditado e, na sua segunda edi¢cdo, apresenta-se com dezessete contos. S&o
contos de narrativas simples que tratam de temas, assuntos e conflitos vividos por
todos e dos quais o tabu emudece as palavras. Os contos Cinena arbol e Dias
iniciales abordam a iniciagdo e fantasias sexuais de adolescentes; j& os contos

Round midnigth, Um &ngel e La noche del feo chamam a ateng&o por abordar os

# Efraim Medina Reyes publicou os romances Seis Informes (1988), Erase una vez el amor pero tuve
gue matarlo (1997) Técnicas de masturbacién entre Batman y Robin (2002), Sexualidad de la pantera
rosa (2004) e Lo que todavia no sabes del pez hielo (2012); o livro de contos Cinema arbol y otros
cuentos (1997); e os livros de poemas Una pared y otros poemas (1985), El automovil sépia (1990),
Chupa nena, pero despacio (1990) e Pistoleros/Putas y dementes (Greatest Hits) (2005).
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excrementos; em Marianne y el carniceiro e Anoly, Zoe y Thelma predominam o
sadismo, a luxuria, a orgia e a vida dissoluta; em Psique y melén e Mi verga y yo
tratam de tabus sexuais e eréticos, exagero e fantasia; o conto El crimen mostra a
violéncia e o desprezo pelo outro. Nas palavras de Medina Reyes (2006d, pp. 307-
308), “este libro llama a reflexionar sobre lo que son las busquedas de placer sexual
en los Ultimos afos, en las que han influido las liberaciones sexuales de Occidente,

el predominio de los médios audiovisuales y el comercio abierto de la pornografia”.

Efraim Medina Reyes
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Figura 5 — Capa do livro Cinema Arbol

O autor, através de sua escrita, leva o leitor a reflexdo sobre as dualidades
existentes entre as acgOes artificiais e reais dos personagens, utilizadas
constantemente na sociedade em que esta inserido. Como por exemplo, no conto
Psique y melén em que um pai de familia narra o dia em que entrou em seu
banheiro com o propésito de se masturbar, porém se esqueceu de trancar a porta e,
logo apo6s pegar algumas fotos de mulheres peladas recortadas de revistas
masculinas e de inicar o seu ato de complacéncia, o qual é descrito em detalhes, foi
surpreendido por sua mée, sua esposa e seu irmao. O ato € moralmente reprovado
nao soO pelas mulheres de sua familia, mas também por seus vizinhos, o que afeta

diretamente sua vida social e sua autoestima a ponto de pensar em suicidio.
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Nancy hablé de separarnos y mama trajo evangélicos a casa para
rezar. Sus voces apagadas me arruinaban el suefo; se iban después de
medianoche y entonces Nancy y mama seguian orando, arrodilladas ante la
cama, como si yo fuera un cadaver. Recibi dos llamados de atencién en la
oficina por descuidar el trabajo. Una tarde me puse a jugar con la nifia en la
terraza y al instante llegé Nancy, aparto a la nifia y me grit6 cosas terribles.
Algunos vecinos se acercaron a ver qué pasaba. Nancy entré a la casa con
la nifla en brazos. Los vecinos me dirigian miradas feroces; opte también
por entrar pero ella habia cerrado con llave. Uno de los vecinos sostenia
una varilla en la mano.

[...]

En los dias siguientes perdi mi actitud afable; sonreir me costaba un
gran esfuerzo y luego el dolor en la boca era insoportable. Nadie en el
vecindario me dirigia la palabra y las madres recogian apuradas a sus hijos
pequefios al verme aparecer. En la cama Nancy estaba rigida y fria, ni
siquiera me atrevia a tocarle un pelo. Reduje en forma considerable mis
visitas al bafio y cuando entraba salia lo mas rapido posible. (REYES,
20064, pp. 123-124)

Contudo, o personagem (cujo nome néo é revelado) encontra em um bar seu
velho amigo Pardo, que trabalha como assistente de um talk show na televiséo, e
conta-lhe seus problemas. Pardo sugere ao amigo que narre sua historia na frente
das cameras de televisdo, argumentando que lhe pagariam bem. A possiblidade de
aparecer na televisdo, além de ganhar algum dinheiro, muda completamente a
atitude do personagem, devolvendo-lhe o desejo de viver. Depois de ser
entrevistado no talk show e aplaudido por centenas de telespectadores, o
personagem recupera sua autoestima, o amor de sua mae e de sua esposa, a
confiangca dos vizinhos, além do aumento de salario no seu trabalho. Convertendo-
se em celebridade do dia para noite.

A mesma sociedade que o recriminara e o excluira, passara a admira-lo e
respeita-lo apds sua exposicdo nos meios de comunicacdo de massa. Atitude esta
gue demonstra, de certa forma, a dupla moral das sociedades atuais.

O livro Era uma vez o amor mas tive que mata-lo (que de acordo com
Medina Reyes deve ser lido acompanhado das muasicas de Sex Pistols e Nirvana)
apresenta a narrativa da frustrada histéria de amor entre Rep — um machista
confesso que conta, entre outras, a histéria de um amor que “bate mais forte que o
Tyson, se mexe melhor que o Ali, € mais rapido que o Ben Johnson dopado”
(REYES, 2006b, p. 113) — e uma “certa garota”, traspassada por cronicas dos
membros da Fracasso Ltda., por entrevistas e tentativas cinematograficas (o roteiro
dos filmes € inserido entre os capitulos). Além de ficcionar o desenlace fatidico do
assaltante de bancos John Dillinger e das estrelas de rock, Sid Vicious e Kurt

Cobain, lideres dos grupos Sex Pistols e Nirvana, respectivamente.
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Figura 6 — Capa do livro Era uma vez o amor mais tive que mata-lo.

No romance Técnicas de masturbacion entre Batman y Robin, encontram-
se narrativas desconexas, girando em torno das inquietagdes sexuais, existenciais e
sociais do protagonista Sergio Bocafloja, que vagueia entre Cidade Imével (nome
ficticio dado a Cartagena das indias) e Bogota. Apresenta-se como escritor, mas na
verdade tem publicado apenas um livro pela Fracasso Ltda. Editores, cujas vendas

nao ultrapassam a mais de quatro exemplares.
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Figura 7 — Capa do livro Técnicas de masturbacdo entre Batman e Robin.

O referido romance, a primeira vista, parece pertencer a um tipo de ficcao
muito recorrente na contemporaneidade. Trata-se de um conjunto de textos
aparentemente diversos entre si; genericamente, pode-se dizer que tem reunidos
num mesmo volume, reflexdes sexistas, amorosas, filosoéficas, sociopoliticas e

histéricas, relatos autobiogréficos, manuais, roteiro de filmes, entrevistas e cartas
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péstumas, o que torna a delimitagdo de tragos distintivos de um Unico género e sua
consequente classificagcdo em uma questdo polémica, como discutirei no proximo
capitulo.

Neste romance, Medina Reyes, igualmente a Simdo Pessoa, apresenta de
forma humorada e irbnica, dois manuais destinados ao publico masculino, quais
sejam: Mecénica de seduccion e El aprendiz de foca.

No primeiro, Mecanica de seduccion, o leitor é titulado de frango, enquanto a
mulher que ele pretende seduzir, de garganta. Ensina-se a fisgar e se livrar de
qualquer mulher em nove ligdes, assim distribuidas: Licdo 1 — Sobre a personalidade
e o estilo; Licdo 2 — Sobre a maneira de fazer contato; Licdo 3 — Sobre o primeiro
encontro; Licdo 4 — Sobre o segundo encontro; Licdo 5 — Sobre o intelectual e o
frivolo; Licdo 6 — Sobre a linguagem: corpo e alma; Licdo 7 — Sobre a auséncia:
outra maneira de estar; Licdo 8 — Sobre o0 reencontro: passos para a intimidade;
Licdo 9 — Sobre a sexualidade: forma e fundo.

H& semelhancas entre os “manuais” dos referidos escritores, uma vez que
ambos abordam a tematica da sexualidade, ridicularizam as profissdes, e fazem
analogias implicitas com animais. Medina Reyes além de se referir ao leitor por
frango, ainda o classifica em frango-poeta, frango-executivo e frango-universitério,
enquanto Siméo Pessoa, o chama de gafanhoto.

A animalizacdo € uma figura de linguagem que aproxima e descreve o
comportamento humano com de um animal. E uma técnica muito utilizada nos
romances naturalistas que consiste em comparar personagens a animais quando
aquelas se deixam guiar pelos instintos. Contudo, em Simdo Pessoa e Medina
Reyes, a animalizagdo néo esta relacionada ao sentido proposto pelos naturalistas.
Acredito que quando o leitor é intitulado por “frango” é no mesmo sentido proposto
por Ferreira, em seu dicionario, ao “frango-de-botica”, ou seja, “individuo novo e
magricela com pretensfes donjuanescas”.

Chamar uma pessoa com o nome de um animal qualquer, segundo Propp
(1992) é a forma mais difundida de injuria cdmica, tanto na vida quanto nas obras
literarias: “Na literatura humoristica e satirica, assim como nas artes figurativas, o
homem, na maioria das vezes, é comparado a animais ou objetos, e essa
comparagao provoca o riso” (PROPP, 1992, p. 66). Contudo, a comparagdo com
animais s6 € cbmica quando serve para desvendar um defeito qualquer ou para

ressaltar uma qualidade.
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Acredito que nos manuais simonianos, o leitor € chamado de gafanhoto no
sentido de aprendiz, ou seja, alguém que estd em busca de conhecimento.
Semelhante a expresséao utilizada na série de televisdo Kung Fu, produzida a partir
dos anos 1970, na qual um monge Shaolin, mestre em Wushu, de nome Kwali
Chang Caine (interpretado pelo ator estadunidense David Carradine), era chamado
de "meu pequeno gafanhoto” por seu mestre.

Contudo, ao fazer referéncia ao inseto gafanhoto, considerado um dos piores
devoradores da agricultura por comer tudo o que encontra em seu caminho, Simao
Pessoa também nos mostra que o homem dos manuais simonianos, mesmo sendo
um devorador, quando se apaixona “perde a cabec¢a” por uma mulher, semelhante
ao aludido inseto, uma vez que durante a relagéo sexual a fémea gafanhoto costuma
comer a cabeca de seu parceiro.

A associacédo do leitor a animais indica, de certa forma, um rebaixamento
como preceitua Bakhtin (verei mais detalhadamente no quarto capitulo,
particularmente no tépico do cdmico grotesco). No entanto, essa associagdo nao
envolve qualquer tom de tristeza ou pessimismo. Ao contrario, € brincadeira, é
nonsense, é alegria, quase fabula, mas sem qualquer ensinamento moral.

Outra semelhanca entre os manuais dos citados escritores € a apresentacao
satirica de algumas profissdes, em que a atividade é representada apenas do ponto
de vista de suas manifestacfes exteriores, destituindo-se de sentido, com isso, 0
seu conteudo. Propp, em seu estudo sobre o riso — o qual abordarei no quarto
capitulo —, estabeleceu alguns elementos propiciadores do risivel e, dentre eles,
destacou a ridicularizagéo das profissdes. Conforme Propp, “H& algumas profissdes
que sdo especialmente populares na literatura humoristica e nas artes figurativas”
(PROPP, 1992, p. 80). Vejamos o trecho do manual de Medina Reyes em que o
autor informa que o manual n&o serve para um motorista de Onibus conquistar uma
rainha nacional de beleza:

No hacemos milagros. Nuestro lema bien lo dice;: CADA OVEJA CON
SU PAREJA. Queda claro que el Manual no sirve para que un chofer de
autobus ligue a una reina nacional de belleza. Sin embargo puede serle (til

con la agraciada cajera de un almacén de cadena (REYES, 2010, p. 127)
[grifo meu].

Ja Simao Pessoa, em seus manuais, ridiculariza quase todas as profissoes,

poucas sdo as que conseguem escapar do seu humor voraz. Ele satiriza o
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advogado, barbeiro, cinegrafista, doméstica, garcom, humorista, médico, motorista,
musico, professor, profissionais liberais, profissionais do sexo, vendedor etc.

Mesmo sendo musico profissional e ja com disco gravado por
produtora independente, evite ir a festa levando violdo, flauta doce,
atabaque, reco-reco, bongd, violino, gaita de foles ou coisa semelhante,
porque sempre vai aparecer um filho da puta querendo fazer média com os
presentes e insistindo pra vocé levar um som maneiro. Como o ouvido dos
outros ndo € penico, ninguém tem obrigacdo de escutar aquelas merdas

gue vocé chama de musica (PESSOA, 2008, p.76).
Se vocé desconfiar que aquele bife quase cru que vocé mandou de

volta a cozinha recebeu um “tempero especial”, continue desconfiando.
Garcons e cozinheiros realmente sdo vingativos contra clientes malas e
cospem mesmo na comida que servem. Melhor pedir outra coisa (Ibidem, p
123).

Com relagcdo ao segundo manual de Media Reyes, El aprendiz de foca —
diferentemente do manual anterior, em que o leitor € chamado de “frango”, neste, €
chamado de “foca” — tem-se um manual de comportamento, onde se encontra uma
série de exercicios, ao invés de licdes, para atuar em um mundo em que as relagdes
pessoais sO sdo possiveis através do fingimento, do disfarce, da simulagéo. El
aprendiz de foca € como indica o seu subtitulo, “un breve manual de ejercicios y
reflexiones para passar en minutos de supercretino a hombre interessante” (REYES,
2010, p. 233).

Ha exercicios de fundo, destinados as longas e tediosas apresentacdes de
espetaculos de danca contemporanea, palestras, visitas de evangélicos, concertos
de musicas eruditas, dentre outros; e exercicios de velocidade, para desafios
instantaneos, como por exemplo, quem deseja participar do “Quem quer ser
milionario?” ou escapar de um atentado, responder a pesquisa na rua, decifrar que
raios significa para um presidente: Temos a situagao sob controle, vestir a camisinha
dentro de uma cabina telefénica etc.; além das reflexdes alfa e dmega, utilizadas de
acordo com a graduacéao das focas (novato, intermediario e especialista).

No entanto, o leitor € advertido que para obter melhores resultados com a
aplicacdo deste manual devem ser levadas em conta algumas consideragbes e
adverténcias, informa que ser interessante “no significa ser o tener algo sino hacer
creer que se es 0 se tiene algo. En suma, despertar algun tipo de interes. El tipo
interesante es lo opuesto alcretino (este no interesa ni a su madre)” (REYES, 2010,
p. 236) [grifo do autor]. Informa, ainda, que este manual foi projetado para pessoas

que aceitam o desafio da vida moderna, por isso “El objetivo de este Manual es
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darte posibilidades de respuesta en un mundo donde hasta las presentadoras de la
tele imaginan ser y significar algo” (REYES, 2010, p. 237) [grifo do autor].

E na base do humor e da ironia que Medina Reyes apresenta em seus
manuais a manifestacdo da cultura do simulacro. Nesse sentido, o professor de
Literatura Hispano-americana da Universidade de Michigan-USA, Alejandro Quin
Medina (2008, p. 279) esclarece que os manuais de Medina Reyes situam-se “en un
plano ontoldgico hiperreal donde la apariencia no presupone algo anterior que sea
aparentado y donde el referente ha desaparecido.” Para ilustrar, cito um trecho do
manual El aprendiz de foca:

Si la foca tiene una verga inapropiada (delgada e corta) y quiere
[lamar la atencion, le recomendamos usar la Técnica del calcetin. Enrollas
la verga en un calcetin (de lana o algod6n segun el impacto que quieras
causar) y la acomodas dentro del calzoncillo ladeandola a tu gusto sin dafiar
la estética (se trata de agrandar la figura no de hacer un bulto). Te pones el

bluyin méas estrecho que tengas y unas gafas oscuras (para que puedas ver
cémo te miran) (REYES, 2010, p 244) [grifo do autor].

No capitulo Mujer, teoria & préctica — una revista diferente para las mujeres
de siempre, Medina Reyes também faz referéncia a essa cultura do simulacro, em
que as mulheres, em especial, ao se produzirem, utilizam artefatos para
demonstrarem ser o que ndo sdo, mas como gostariam de ser. Como se pode
observar nas afirmacdes feitas por um bebé de dois anos (El bebe sin Rosemary):

Las amigas de mama se prueban vestidos en mi habitacion, ellas
también tienen globos en el pecho y cucarachas abajo. Cada cual tiene
globos de diferente tamafio y color, algunos estan trucados: son mas
grandes y flaccidos fuera del brasier o mas pequefios porque el brasier tiene
algoddn dentro. Sus vientres también crecen cuando los liberan de fajones y
a veces el trasero les queda plano después de sacar cojines del calzon. Es
increible lo diferentes que lucen desnudas, me hacen recordar al payaso de

mi cumpleafios que también estaba relleno de trapos (REYES, 2010, p.
289).

Com relagdo a sexualidade, observo que o0 sexo é presenga constante tanto
nos romances de Medina Reyes quanto nos manuais simonianos. Entretanto, em
Siméo Pessoa, a intencdo é de provocar o riso, enquanto em Medina Reyes € de
chocar, mostrando a realidade nua e crua, embora, as vezes, essa realidade
também se torne risivel. No primeiro capitulo do livro Técnicas de masturbacion
entre Batman y Robin — Mecéanica popular: anotagbes sobre a sexualidade e o

amor —, o protagonista Sérgio Bocafloja informa como encara a sexualidade:



50

La sexualidad del hombre es plana, le basta frotarse un pouco. El
sexo de la mujer es un laberinto y ella esta perdida adentro. Ella mete su
sexo en la mente del hombre para reflejarse alli pero el hombre enloquece o
huye. Si el hombre trata de encontrar a la mujer en el laberinto sera presa
facil del minotauro (REYES, 2010, p. 11).

Sérgio Bocafloja também defende de forma humorada a préatica da
masturbagcdo, pois a mesma oferece muitas vantagens, como por exemplo: é
higiénica, ndo tem efeitos colaterais, € econdmica, desenvolve a imaginacao, néo
requer experiéncia, esta sempre a mao, € unidimensional, requer pouco espaco, € a
prova de falhas, ndo precisa marcar com antecedéncia, se ajusta a qualquer medida,
além de estar disponivel 24 horas (REYES, 2010).

Da mesma forma que Medina Reyes, Simdo Pessoa, em seus manuais,
também defende a préatica da masturbacéo, esclarecendo que a mesma néo € suja,
ao contrario, € gostosa, prética, eficiente e faz bem para o organismo. O autor
também questiona como alguém pode ter coragem de condenar a pratica universal
j& que “padres se masturbam pensando nos novos seminaristas; politicos, pensando
no poder; ricos, pensando nos paraisos fiscais; mulheres, pensando em dinheiro;
homens, pensando em mulheres; viados, pensando em viados que praticam
musculacdo” [...] (PESSOA, 2008, p.207). Nos manuais simonianos 0 sexo é
abordado sem tabu, de forma didatica, em uma linguagem direta e objetiva, em que
o0 carater transgressor da linguagem obscena € amortecido pelo riso.

Em 2005, durante a Feira Internacional do Livro de Bogota, Medina Reyes,
inspirado pelos poetas que admira — William Blake, Emily Dickinson, Cesare Pavese,
Charles Bukowski e Juan Manuel Roca — publicou o livro de poemas em prosa e
textos curtos, escrito ao longo de quase vinte anos, intitulado Pistoleros/Putas e
Dementes (Greatest Hits). O livro €, como seus romances, compostos por textos de
atmosfera assustadora, de linguagem forte, que se desloca entre o sublime e o
abjeto e combina imagens com sensibilidade e humor. J& no prefacio, o autor avisa
que recorre “aos poemas porque para os assuntos mais fodidos a prosa néo basta”
(2006¢, p. 13).
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i Macing Rieyrs

PISTOLEIROS /PUTAS
E DEMENTES

SREATERT HITE a

Figura 8 — Capa do livro Pistoleiros/Putas e Dementes.

Uma parede é o titulo do seu primeiro poema, incluido neste livro, em que ele
indaga sobre o mistério que ha em construir uma parede e as consequéncias que
este ato provoca: No fim das contas penso / que a Unica coisa que justifica construir
uma parede / é derruba-la algum dia (REYES, 2006c, p.79).

Derrubar paredes (e ndo sou terrorista nem trabalho numa empresa
de demolicbes) é o meu oficio. Sao paredes estUpidas e mesquinhas, feitas
com o pior de nés mesmos: édio, impoténcia, temor, avareza e tantas outras
coisas que minam nossa consciéncia e nos amarguram. Também os mitos,
os falsos idolos que inventamos para encher nossa vida vazia feita de
tardes de futebol e fast food, de telenovelas, revistas e suspiros. [...] Da
minha janela olho para outras janelas, da minha rua vejo outras ruas e me
pergunto o que somos. Que merda somos nds todos: funcionarios de banco
e revistas literarias, informantes e presidentes, advogados e padres,
colunistas e palhacos, assassinos de aluguel e, naturalmente, escritores...
(REYES, 2006c¢, p. 10).

Nesse sentido, entendo que “derrubar paredes” para Medina Reyes significa
romper tabus, quebrar preconceitos e subverter e renovar os valores, ou seja, € ir de
encontro aos valores culturais vigentes, é ser “marginal”.

A prosa poética de Medina Reyes me fez recordar as palavras utilizadas por
Charles Baudelaire, o iniciador da lirica moderna, ao perguntar para seu
contemporaneo e amigo Arséne Houssaye, no inicio do livro Pequenos poemas em

prosa:

Quem de n6s ndo sonhou, em dias de ambi¢do, com o milagre de
uma prosa poética, musical, sem ritmo e sem rima, bastante maleavel e
variada para adaptar-se aos movimentos liricos da alma, as ondulacdes da
fantasia, aos sobressaltos da consciéncia? (BAUDELAIRE, 1937, s/p),

O autor referiu-se aos sentimentos que Ihe inspiraram o citado livro. Sera que

Medina Reyes sonhou com esta prosa poética de que fala Baudelaire? Acredito que
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ambos compartilham um olhar que se dirige ao banal do dia a dia, percebido como
substancia mesma da vida do homem contemporaneo.

Observo em Medina Reyes a transgressdo da forma poética, semelhante ao
gue fez Baudelaire quando deixou de escrever poemas na estrutura canonica —
estrofes e versos — e escreveu em prosa. Simao Pessoa também transgrediu a
forma poética candnica quando transformou a estrutura do soneto, como mostrarei
no préximo capitulo ao refletir sobre o género na pés-modernidade.

Sobre o oficio de escrever, Medina Reyes informa que quando escreve entra
em transe e espanca, com toda forca de que € capaz, 0os seus proprios medos. “As
frias paredes que me separam do sujeito que as vezes imagino ser e que
provavelmente nunca serei; mas me aproximar dele, linha apés linha, me basta”
(2006¢, p. 11). Talvez seja por isso que cria um romance em que as mazelas do
cotidiano urbano, o lado obscuro do ser humano, a mesquinharia, a sexualidade sé&o
apresentados de forma direta e impactante, o que faz com que sua literatura seja

7

inserida na estética do Realismo, mas nao € aquele realismo da corrente
tradicionalista, da fidelidade a natureza, muito menos € o realismo magico que
consagrou Gabriel Garcia Mérquez e os escritores do boom literario latino-
americano, e sim um realismo abjeto, nojento, degradante: um realismo sujo. Falarei

sobre isso no terceiro capitulo.
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2 PERCALCOS LATINO-AMERICANOS

Que significa ser um latino-americano? Em
primeiro lugar, ter consciéncia de que as
demarcacdes territoriais que dividem nossos
paises sao artificiais [...]

Mario Vargas Llosa
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2.1 LITERATURA LATINO-AMERICANA: UMA LITERATURA TRANSCULTURADA

Se em pleno século XXI, o escritor peruano e vencedor do Prémio Nobel de
Literatura 2010, Mario Vargas Llosa, demonstra ter consciéncia de que as fronteiras
estdo diluidas, como se |é na epigrafe de abertura deste capitulo, propor um
trabalho comparativo ente os escritores Simdo Pessoa e Medina Reyes € uma
iniciativa que ilustra essa consciéncia.

Nesse sentido, a cultura latino-americana, segundo Beatriz Resende (2005),
encontra-se inserida em um universo onde a circulagdo de informagdes e saberes
ocorre de forma global, onde as fronteiras se fluidificaram através do espaco virtual.
Nesse contexto, a literatura é interpelada pelos novos fluxos culturais, saltando do
suporte do papel para circular por sites, blogs e redes sociais, como observo em
Sim&o Pessoa e Medina Reyes através do Facebook.*

Qualquer olhar critico lancado sobre a literatura latino-americana
contemporanea se surpreende diante da multiplicidade que se apresenta, uma vez
gue a “pluralidade, fertilidade e diferentes possibilidades de inovar vém marcando a
producdo recente em todos os paises da Ameérica Latina” (RESENDE, 2005, p. 09).
De fato é uma producéo literaria vigorosa que rompeu até mesmo com a hegemonia
do canone moderno, produzida por escritores que parecem dispostos a marcar seu
proprio tempo e espaco.

Llosa anuncia em seu livro Dicionario amoroso da América Latina (2006) que
descobriu a literatura latino-americana em Paris, nos anos 1960. Até entdo, havia
sido um jovem que lia, além de escritores do seu proprio pais, autores americanos e
europeus e, sobretudo, franceses. Pois ndo pensava no continente americano como
uma unidade cultural, mas como um conjunto de paises pouco relacionados entre si.

Cumpre-me ressaltar que Paris era considerada a capital literaria da América
Latina, como disse certa vez Carlos Fuentes, em uma emissdo da Antenne 2,
“América Latina, capital Paris” (apud CRISTALDO, 2007), e como bem explicitou

Pierre Rivas em seu ensaio Paris como a capital literéria da América Latina:

% Facebook é um site e servico de rede social criado em fevereiro de 2004. Em outubro de 2012
atingiu a marca de mais de 1 bilhdo de usuarios ativos.
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[...]a “Funcdo de Paris” (Valery) como lugar de criatividade
descentralizada, sua funcdo de emergéncia da identidade latino-americana
a partir de um outro lugar; a significagdo do détour parisiense como
revelacdo do escritor da periferia — acessoriamente, a relacdo entre
escritura e exilio, enquanto desvelamento nacional (RIVAS, 2001, p. 99).

Na década de 1960, a América Latina encontrava-se no centro das atencgoes,
gracas a Revolucdo Cubana e ao movimento do boom da literatura latino-americana,
quando obras de um grupo de escritores conquistaram o cenario mundial e foram
amplamente divulgadas na Europa e no resto do mundo, e em cujas obras se
destacavam as diversas modalidades de fantasia, tais como a “fantasia técnica de
um Vargas Llosa, a fantasia efabuladora de um Garcia Marquez, a fantasia tanto
técnica quanto efabuladora de um Cortdzar” (CANDIDO apud NITRINI, 2010, p. 67).

A partir do reconhecimento europeu, a literatura latino-americana passou, ela
mesma, a se reconhecer e ler seus proprios escritores. O critico literario uruguaio
Angel Rama assim definiu o boom latino-americano:

[...] el club mas exclusivista que haya conocido la historia cultural de
América latina, un club que tiende a aferrarse al principio inatingible de sélo
cinco sillones y ni uno mas, para salvaguardar su vocacion elitista. De ellos,
cuatro son, como en las academias, ‘en propiedad’: los correspondientes a
Julio Cortazar, Carlos Fuentes, Mario Vargas Llosa y Gabriel Garcia
Marquez. El quinto queda libre para su otorgamiento: lo han recibido desde

Carpentier a Donoso, desde Lezama Lima a Guimarédes Rosa (RAMA, 1982,
p. 264).

Nesta mesma década, Rama publica, em 1964, na Revista Casa, em Havana,

0 célebre artigo Dez problemas para o romancista Latino-Americano (2001a). Neste

texto, o critico indaga sobre as condi¢Bes da producéo literaria na América Latina e

faz um mapeamento da criacao literaria daquele periodo, nele incluindo a literatura

brasileira, considerada por ele como uma das mais autbnomas e nacionais que 0
continente ja produziu:

A excecdo € o Brasil. O fato de praticamente ser um continente a

parte, de dispor de uma lingua prépria, somado a longa decadéncia de

Portugal, a miscigenacéo racial original do pais, contribuiram fortemente

para desenvolver os tracos nacionais, instaurando uma literatura das mais
diferencaveis [...] (RAMA, 2001a, p. 65).

A relagdo de Rama com o Brasil € especial ndo s6 pela parceria intelectual
intensa e proficua que estabeleceu com o critico brasileiro Antonio Candido, mas
também pela forma com que se refere & literatura brasileira em véarios de seus

estudos. A analise de trocas culturais a partir dos seus pressupostos sobre a
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transculturacdo narrativa em muito tem contribuido para os estudos literarios latino-
americanos.

O fenbmeno da transculturagdo estd na base do desenvolvimento historico e
cultural latino-americano. A partir dos anos 1940, o vocabulo transculturacién foi
proposto pela primeira vez pelo antropélogo cubano Fernando Ortiz, em substituicao
a expressdo aculturation, utilizada pelos antropélogos anglo-americanos, como
Bronistaw Malinowski, para expressar os variados fendbmenos transculturais que se
originaram em Cuba e, por razdes anélogas, em toda a América em geral, a partir
das complexas transmutacdes de culturas. E importante ressaltar que o processo da
transculturacdo, segundo Ortiz, ndo é pacifico, pode ser, também, um processo
doloroso de choque e enfrentamentos culturais:

Entendemos que el vocablo transculturacion expresa mejor las
diferentes fases del proceso transitivo de una cultura a otra, porque este no
consiste solamente en adquirir una distinta cultura, que es lo que en rigor
indica la voz anglo-americana aculturation, sino que el proceso implica
también necesariamente la pérdida o desarraigo de una cultura precedente,
lo que pudiera decirse una parcial desculturacion, y, ademas, significa la
consiguiente creacion de nuevos fendmenos culturales que pudieran
denominarse de neo-culturacion. [...] En conjunto, el proceso es una

transculturacion, y este vocablo comprende todas las fases de su parabola
(ORTIZ, 1993, p. 148).

Rama, influenciado pelo conceito de transculturagcao proposto por Ortiz, como
j& amplamente divulgado, utilizou-se desse construto antropoldgico para investigar
os processos de formacédo da literatura latino-americana e elaborar o conceito de
transculturacéo narrativa. Tendo em vista que o processo de transculturagdo, ao se
exprimir literariamente, adquire, além de sua Obvia dimenséo cultural, uma vocacao
ilustrada, adaptando formas de modernidade europeia a realidade, vista como
caudatéria da América Latina. Em outras palavras, ndo € apenas a América Latina
que se adapta a forma europeia, mas ambas se nutrem para criar uma nova forma
de romance, baseada em uma linguagem que exprime o choque cultural, formando
novas culturas, como preceitua Ortiz.

O critico uruguaio analisa como as ag¢des que compdem 0 processo de
transculturacdo se manifestam em uma obra literaria do género narrativo e, segundo
ele, os melhores resultados no processo de transculturagdo narrativa teriam sido
alcangados pelo mexicano Juan Rulfo, na obra Pedro Paramo (1955), pelo brasileiro

Jo&o Guimarades Rosa, em Grande sertdo: veredas (1956), pelo peruano José Maria
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Arguedas, em Los rios profundos (1956) e pelo colombiano Gabriel Garcia Marquez,
em Cien afios de soledad (1967).

Tanto na exposicdo que faz para definir a transculturacdo quanto na
demonstracdo dos trés niveis nos quais a transculturacdo narrativa ocorreria — a
lingua, a estrutura narrativa e a cosmovisdo —, o critico destaca a importancia, no
processo, da modernizagdo e, com ela, consequentemente, das ideias do
vanguardismo®, as quais constituiram forcas externas que promoveram uma
revitalizacdo da criagdo interna — regionalismo — e, desse contato, a formagéao dos
“transculturadores”.

Ao explicar o que considera o primeiro nivel de transculturagéo narrativa, o da
lingua, Rama sustenta que os regionalistas da primeira década do século XX se
utiizavam de um sistema dual, ou seja, em um mesmo romance buscavam a
existéncia do registro da lingua literéria culta do Modernismo, de acordo com o0s
ideais dos autores, e do “dialeto” dos personagens, preferencialmente rural, com o
intuito de promover uma ambientacdo realista. Empregavam recursos como as
aspas para marcar as diferengas linguisticas e adotavam glossarios de vozes
americanas ndo contidas no Dicionario da Real Academia Espanhola. Nesse nivel, a
contribuicdo dos transculturadores consistia na utilizagdo de ambas as linguagens
no texto literario, em resposta aos principios de unificagdo artistica. Em que
utiizavam ao mesmo tempo a oralidade dos personagens e a lingua europeia.
Parece que os problemas derivados da circunstancia modernizadora seriam menos
sérios do que os apresentados no ponto da estruturagédo narrativa.

O uso da propria lingua, seja para neologismos como fez Guimardes Rosa,
seja para registrar termos que fazem parte da oralidade, seja para resgatar palavras
utilizadas somente em determinadas culturas, fortalece a lingua nacional e restaura
a nossa intimidade com ela, propiciando mais um caminho para a construgdo de
identidades nacionais. Simdo Pessoa utiliza essa artimanha em sua poética,
apresentando a linguagem popular e também a erudita, conduzindo a narrativa a
partir de uma cosmovisao linguistica e identitaria.

No segundo nivel das operacfes transculturadas, o da estrutura narrativa,

encontram-se os problemas derivados da distancia existente entre o romance

% vanguardismo: conjunto de tendéncias inovadoras na arte e nas letras do século XX, tais como o
cubismo e o ultraismo, que influenciou os paises da América Latina de fala hispanica e que no Brasil
corresponde ao Modernismo. (RAMA, 2001b, p. 210)
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regionalista, que havia elaborado suas formas sobre os modelos narrativos do
Naturalismo do século XIX, e o leque de recursos vanguardistas que, segundo Rama
(2001b, p. 221), “passardo a fecundar a narrativa fantastica e também a realista-
critica das cidades, dotando-as de uma destreza, uma percepcdo do real e um
contagio emocional muito maiores, embora também em concordancia com uma
cosmovisdo fragmentada.” O que se pode perceber também nas literaturas dos
autores do corpus ficcional deste trabalho. Embora Medina Reyes néo trabalhe com
o fantastico, o foco nesse segundo nivel seria da transgressdo dos géneros que
abordarei posteriormente.

Apresenta-se também nesse nivel, a problemética de conjugar
estilisticamente o plano verossimil e histérico dos acontecimentos com o fantastico,
0 que se coaduna com o terceiro nivel da transculturacdo narrativa, ou seja, a
cosmovisdo, que se encontra, segundo o préprio autor, no “nivel dos significados”,
talvez o mais valorizado por Rama:

[...] serda no nivel dos significados que as opera¢bes narrativas da
transculturacdo proporcionardo os achados mais consideraveis, a ponto de
superar amplamente as propostas modernizadoras, suplantando-as no
proprio terreno em que eram formuladas (RAMA, 2001b, p. 222).

Rama afirma que os transculturadores teriam descoberto algo mais do que o
mito; eles teriam promovido a passagem dos “mitos literarios” ao “pensar mitico”:

[...] & luz do irracionalismo que mitifica o discurso racional
preexistente, mas sim como um repertdrio quase fabuloso de elementos que
ndo haviam sido explorados nem utilizados liviemente pela literatura
narrativa do regionalismo, embora vivesse ao lado dele. Contudo, mais
importante ainda que a recuperacdo de elementos em estado de incessante
emergéncia é a descoberta dos mecanismos mentais geradores do mito, o
retorno a essa camada aparentemente sepultada, mas de enorme

potencialidade, na qual se desenvolvem as a¢bes miticas (RAMA, 2001, p.
224).

Desta forma, a América Latina é o terreno fértil deste “pensar mitico”, mas é
necessario que os transculturadores sigam o0 passo-a-passo para chegar a este
objetivo. Assim, os verbos reconhecer, aceitar, tecer, recuperar e transportar fazem

parte deste passo-a-passo para se chegar a cosmovisao da qual fala Rama:

Os narradores dessa linha reconhecerdo e aceitardo as redes
analdgicas com que tecem 0s mitos, recuperardo as percepgdes sensiveis
sobre o0s objetos e suas relagBes associativas, que lhes dado base,
transportardo os enfoques culturais a realidade para poder vé-la por meio
da elaboracdo mitica, tornando sua novamente a ‘ciéncia mitica™ (RAMA,
2001, p. 224)
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E na cosmovisdo que as literaturas transculturadoras se convergem e se
distinguem. Se convergem porque fogem dos padrdes estrangeiros de influéncias
homogenizadoras e se distinguem porque as formas de fazerem isso s&o
imprevisiveis, assim como a cultura na América Latina.

Nesse sentido, a pesquisadora Zild Bernd defende, no livro Imprevisiveis
Américas: questbes de hibridagcdo cultural nas Américas (1995), a partir do
pensamento elaborado pelo escritor martinicano Edouard Glissant, que a poética do
continente Americano poderia ser pensada em termos de uma poética do diverso,
caracteristicamente heterégena, multipla e imprevisivel (da mesma forma que as
obras de Simdo Pessoa e Medina Reyes), a hipétese de que justamente sobre essa
imprevisibilidade € que se assentariam as bases das relagBes literérias e culturais
verificadas entre as trés Américas e o Caribe.

Rama nos apresenta trés tendéncias literarias que se colocaram contra 0s
padrdes estrangeiros, que sdo o regionalismo, o romance social e o realismo critico
ou a narrativa cosmopolita. Contudo, nesse processo de transculturagdo narrativa,
em qualquer dos trés niveis, os produtos resultantes do contato cultural ndo podem
se parecer com as criagdes da modernizagao urbana, tampouco com o regionalismo
ou com a narrativa social. O sucesso desse processo resultou, parcialmente, da
existéncia de formag®es culturais proprias alcancadas na América Latina por meio
de um longo processo de “acrioulamento” de mensagens artisticas europeias e de
sua hibridacao por longos periodos. Possivelmente, o didlogo entre o regionalista e o
modernista teria sido mortal para as culturas regionais, contudo, estabeleceu a
organizagdo de um sistema literario latino-americano amplo de integracdo e de
mediacdo funcional e autorregulado (RAMA, 2001b). Nesse sentido, o professor
Silviano Santiago afirma que:

A maior contribuicdo da América Latina para a cultura ocidental vem
da destruicdo sistematica dos conceitos de unidade e de pureza (...). A
América Latina institui seu lugar no mapa da civilizacdo gracas ao
movimento de desvio da norma, ativo e destruidor, que transfigura os

elementos feitos e imutaveis que os europeus exportavam para o Novo
Mundo (SANTIAGO, 1978, p. 16).

Percebe-se que a transculturacdo narrativa proposta por Rama, € de suma
importancia para os estudos da producéo literaria latino-americana, uma vez que
convida a reflexdo acerca da complexidade cultural e literaria da regido. Ela contribui

para explicar as relagdes da nossa literatura com as suas matrizes hegemonicas
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europeias e possibilita a insercdo dessa literatura, em igualdade de condi¢des, no
sistema literario e cultural mundial. Ao mesmo tempo em que mostra a relagédo
dialética entre forcas literarias e culturais, universais e locais, confirma que é
possivel a constru¢cdo de novas formas literarias que, sem negar suas matrizes,
sejam capazes de abordar as manifestacdes artisticas e culturais longamente
marginalizadas e esquecidas pelas culturas hegemonicas, como ocorre, por
exemplo, com a producdo literaria de Simdo Pessoa e Medina Reyes.

Percebo na obra de Simdo Pessoa caracteristicas tanto do regionalismo
quanto do realismo critico, enquanto na de Medina Reyes, mostra-se mais evidente
o realismo critico — como verei posteriormente — em que um amplo jogo que
engendra a cosmovisdo de linguagens, de estruturas e de significados, torna a
transculturacéo narrativa mais presente.

Desde a década de 1960 até hoje, em muito a América Latina de modificou.
Resende apresenta resumidamente este percurso:

[...] vivemos o boom da literatura latino-americana com a ampliacédo
do prestigio e a importancia editorial da literatura do continente, mas
também uma apropriacdo menos desejavel de recursos utilizados pelos
grandes autores do real-imaginario ou do fantastico, sobretudo depois que
de sua chegada a Holywood. Chegamos ao pés-boom e a critica aos
estudos literarios que generalizavam a ideia de “alegoria nacional” como
forma de entendimento de nossa producao literaria. A América Latina viveu
o arbitrio, a censura, o terror impingido as esquerdas em anos durante os
quais a literatura precisou exercer fungdes que caberiam a midia
amordacada. Passamos pela literatura de depoimento, surgiu uma nova
funcéo da arte com a literatura de testemunho. Chegamos ao momento pos-
ditadura e a necessidade de vivenciar o luto, experimentado de formas

diferentes na América Latina que construia os processos de abertura
(RESENDE, 2005, p. 13).

Atualmente, em tempos de troca de informac6es globais, em que o dialogo
cruza espagos diversos, num encurtamento de tempo/espago e num processo de
trocas desterritorializadas,® experimenta-se a vivéncia da democracia plena, uma
nova configuragdo dos movimentos sociais e uma diferente relacdo entre arte,
cultura, mercado e consumo. Nesse contexto, o0 escritor latino-americano chama

atencdo a diversidade do continente — “uma regido cultural multipla e plural,

¥ 0 conceito de desterritorializacdo utilizado neste estudo é o inserido na proposta de Cartografia,
gue consiste em adotar um “olhar estrangeiro” para as coisas a nossa volta. Segundo lanni (1996,
p.169). “o sujeito do conhecimento nao permanece no mesmo lugar, deixando que seu olhar flutue
por muitos lugares, proOximos e remotos, presentes e pretéritos, reais e imaginarios”. Partindo da ideia
de que territério é aquele espaco de estabilidade e organizacdo, a acdo de desterritorializar € uma
acao de desordem, de fragmentacdo para buscar encontrar novos saberes, menos instituidos,
adotando uma percepcao diferenciada que estd pronta para descobrir novas ideias além das
previstas.
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fundamentalmente contraditéria, e sem contornos claros e definidos [...]"
(COUTINHO, 2005, p.161) — e deixa clara a necessidade de reconhecimento de

todas as diferengas, sejam elas culturais ou socioecondémicas.

2.2 LITERATURA AMAZONICA

Uma das questdes que estiveram presentes ao longo deste estudo foi a
questdo da “Literatura Amazodnica”. A expressao Literatura Amazonica é adequada
para nomear a literatura produzida na ou a partir da Amazonia? Ou a expresséo
adequada seria Literatura brasileira de expresséo amazoénica? Nesse sentido, como
se classificaria a producéo literaria de Simdo Pessoa? Tornou-se necessario refletir
sobre essas questdes.

Inicio a minha reflex&o a partir de duas opinides distintas e talvez antagonicas
sobre a expressao “Literatura Paraense”, representadas por Paulo Nunes através do
ensaio Literatura paraense existe? (2008), e por Edilson Pantoja mediante o ensaio
N&o existe uma literatura paraense?! (2011), ambos os autores de Belém do Para.

De acordo com Nunes “a expressdo literatura paraense, além de ser
acanhada demais, fere a universalidade, principio basico a qualquer manifestacéo
que se deseja artistica”, completando que a manifestacdo literaria de autores
nascidos no Para ndo pode cair na formula facil de designa¢fes que induz a uma
afirmacdo da cultura paraense como ‘“exética, regional, incapaz de difundir
sentimentos universais”.

Em contrapartida, Pantoja contra-argumenta, a partir do texto de Nunes, o
fato de ndo se poder, em nome do desejo de universalizagédo, suprimir o regional: “O
universal ndo existe sem o particular, o nacional ndo existe sem o regional, de modo
que, em nome do primeiro, ndo se pode ignorar o segundo” (PANTOJA, 2011).

Os pontos de vista de ambos o0s escritores sédo muito pertinentes quando se
trata da literatura produzida na ou a partir da Amazonia. Os valores regionais,
hébitos, costumes, linguas, sempre estiveram em confronto com a busca de uma
universalizagéo da cultura.

Nesse sentido, o critico literario Afranio Coutinho, ao analisar a influéncia que
teve o regionalismo na formagéo e desenvolvimento da literatura brasileira, chega a

convicgao de que a literatura se revigora sempre que fica préxima de suas raizes. E
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na Amazoénia, ndo € diferente, uma vez que a fusdo do urbano com o rural é tao
ostensiva, “que a floresta ali comeca muitas vezes a porta das casas, 0 que permite
a intimidade permanente da cidade com a selva, misturando as lendas e o0s
costumes do cabloco do ‘sitioc’ com os costumes e as tradigdes das gentes da ‘praga’
[...]” (COUTINHO, 1955, p. 156).

No século passado, Euclides da Cunha (2003, p. 34) ja dizia que a Amaz6nia
esteve por muito tempo & margem da histéria, sendo o homem, ali, “um intruso
impertinente”. Somente hoje a regido se destaca nas discussdes internacionais,
demonstrando que 0s interesses nacionais e internacionais estdo muito mais
voltados para as potencialidades naturais da biodiversidade da fauna e flora
amazonica do que para o homem da regido e sua cultura. Entretanto, a professora e
pesquisadora Ana Pizarro (2006) informa que:

A Amazobnia ndo € somente um reservatorio ecolégico, guardiao da
biodiversidade e necessario para a sobrevivéncia do planeta [...] a area
amazébnica é um reservatoério cultural, berco de parte das formas de seu
imaginario, esfera de uma densidade histdrica em que ndo se pensa com
frequéncia. E uma das areas geograficamente mais vastas do continente,
com uma populacao de 20 milh6es de habitantes, fazendo parte de oito
paises. [...] € um centro de importancia ecoldgica, mas, além disso, € um

centro de elaboracdo cotidiana de cultura, de densidade histérica e de
imaginarios (PIZARRO, 2006, pp. 98-99).

A literatura produzida nesta regido ja absorve estes elementos culturais,
incluindo diversos imaginarios que a nutrem. Neste sentido, o discurso da critica
literéria Bella Jozef vem corroborar com o que afirma Pizzaro.

Jozef (2005), ao discorrer sobre o lugar da América nos estudos criticos,
cientifica que a mesma ocupa um lugar central, tendo em vista que a historia, tanto
como disciplina quanto como memoria, transforma-se em objeto a partir de sua
constituicdo como narrativa articulada atraves do discurso. Penso que com relagéo a
Amazbnia acontegca 0 mesmo, uma vez que sua descricdo, igualmente a do
continente americano, é feita a partir do imaginario do estrangeiro que controla todo
o fio narrativo e mantém intactas as vis6es de mundo tipicas da Europa.

Complementarmente, Jozef ressalta que o imaginario europeu na constituicdo
da América Latina deve ser levado em conta como elemento significativo porque
representou a possibilidade de transplante e difusdo dos padrdes culturais europeus
na América em meio a efetivacdo da obra colonial. “O colonizador traz seu modelo
sociocultural que se impde sobre o autoctone, em um processo marginalizador”
(2005, p. 115).
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Observa-se que desde o periodo da ocupagédo da Amazénia, entre os séculos
XV, XVIII e inicio da primeira parte do séc. XIX, que a producdo literaria sobre a
mesma € marcada pela forte presenca do discurso europeu. Sabe-se que este
discurso, surgido a partir da interacdo dos imigrantes portugueses, espanhdis,
holandeses, franceses e ingleses com o0 meio amazoénico e toda a sua diversidade
linguistica, étnica e cultural, vinha carregado de pontos de vista, de uma historia e
das necessidades desta.

Jozef ndo é a Unica a perceber a influéncia do imaginario europeu na
construgdo discursiva da América. Pizarro (2005) ndo somente reconhece esse
discurso, mas também o reconhece na Amazobnia. Desta forma, a Amazobnia é uma
construcéo discursiva e todo o seu legado é formado desta construcéo. E a partir da
histéria destes discursos que vao sendo incorporados em diferentes momentos
histéricos, que recebemos parte das informagBes que temos hoje e, particularmente,
a que permite identificar o discurso externo sobre a Amazonia.

E dessa forma que a Amazénia brasileira também ¢ inserida nesse imenso e
contraditério imaginario que se criou em torno desse espaco. Mesmo hoje, a
Amazonia tem sido vista, tanto pelo estrangeiro quanto por pessoas de outras
regides do Brasil atreladas a discrepantes imagens que sdo aceitas como verdades,
como algo distante do mundo “civilizado”.

Acredito que para tratar das questbes pertinentes a producgdo literaria na
Amazbnia, tenho que considerar também o estudo feito pelo renomado critico
literario Anténio Candido, acerca de nossa cultura e literatura, no livro Formacgéo da
Literatura Brasileira (2009), em que ele pensa a literatura enquanto sistema organico
da civilizagdo, em que elementos de natureza social e psiquica se manifestam
historicamente. Entre eles, destaca:

[...] um conjunto de produtores literarios, mais ou menos conscientes
do seu papel; um conjunto de receptores, formando os diferentes tipos de
publico, sem os quais a obra ndo vive; um mecanismo transmissor (de
modo geral, uma linguagem, traduzida em estilos), que liga uns aos outros.
O conjunto dos trés elementos da lugar a um tipo de comunicagéo inter-
humana, a literatura, que aparece sob este angulo como sistema simbodlico,
por meio do qual as veleidades mais profundas do individuo se transformam

em elementos de contacto entre os homens, e de interpretagdo das
diferentes esferas da realidade (CANDIDO, 2009, p. 25).

Além desses elementos, ha também a formacéo da continuidade literaria, ou

seja, a tradicdo, quando ocorre a transmissédo de algo entre os homens, e quando o
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escritor produz sem desprender-se a historia que o0 colocou nesse espaco
sociocultural, do qual faz parte.

Assim, as respostas as questdes elaboradas no inicio desse tdpico tornam-se
temas de debates futuros. Considero a Amazonia como o espago onde se produzem
discursos de todos os tipos, onde se encontra uma literatura produzida a partir das
tradicOes centrais e onde os chamados géneros marginais ocupam espagos cada
vez mais amplos. Deste modo, pode-se pensar em uma literatura produzida na
regido Amazonica e a partir dela, com elementos caracterizadores dessa regiéo,
mas também com elementos universalizantes, que transcendem as fronteiras
regionais e transpéem-se para as nacionais e transnacionais, sofrendo influéncia e
estabelecendo relagGes de troca com outras culturas, tornando-a, dessa forma, uma
produgdo transculturada, como preceitua Rama. Uma literatura ndo somente
amazodnica, mas brasileira, latino-americana e, quica, universal. Nesse contexto,

encontra-se inserida a producao literaria de Simao Pessoa.

2.3 O GENERO NA POS-MODERNIDADE

A tentativa de classificar os textos literarios em uma tipologia de géneros vem
desde os classicos gregos, atribuindo-lhes a triparticdo dos géneros em épico, lirico
e dramético. Essa divisdo é ainda a que figura nos manuais de literatura e,
didaticamente, funciona para estabelecer a diferenca entre um e outro género. No
entanto, a classificagdo dos géneros literarios parece ser muito complexa, ao
contrario do que acontece com as outras artes.

Contemporaneamente, torna-se dificil chegar a um consenso coerente de
classificagdo ou de nomeagdo, tamanha a multiplicidade dos géneros e sua
heterogeneidade. Isso significa a ruptura, o estabelecimento da ambivaléncia, a
possibilidade de conferir também & escritura mais de uma categoria. De certo modo,
é também uma desordem especifica da linguagem, uma falha na funcdo nomeadora
gue a linguagem deve desempenhar.

A dificuldade de classificagcdo dos géneros reside quando a entendemos como
um ato de incluir e de excluir. Cada ato nomeador divide o canone literario em
géneros que respondem ao nome e a outros que nao respondem. A ordem e 0 caos

BN

sdo gémeos modernos, concebidos em meio a ruptura e colapso do canone
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ordenado. Entendendo assim, como classificar por um termo genérico obras como
Al6, Dogura! e Técnicas de masturbacion entre Batman y Robin?

Nesse estudo, a problemética do entrelacamento de géneros se anuncia
quando observo que 0S manuais simonianos parecem uma colagem bastante
criativa dos géneros primdrios, como preceitua Bakhtin (2003), tais como piadas,
bate-papo, ditados populares, comentérios, slogans etc.; e quando Medina Reyes
propbe um romance intercalado por anotagbes sobre a sexualidade e o amor,
reflexdes filosoficas, sociopoliticas e historicas, relatos autobiograficos, manuais,
roteiros de filmes, entrevistas e cartas postumas, ou seja, um romance fragmentado,
dialdgico e polifonico, como demonstrarei a seguir.

Bakhtin (2003) divide os géneros em primérios (simples) e secundérios
(complexos). Os primarios sdo os géneros da vida cotidiana. Sdo predominantes,
mas ndo exclusivamente orais. Pertencem & comunicacao verbal espontanea e tém
relagdo direta com o contexto mais imediato. Enquanto os secundarios pertencem a
esfera da comunicacdo cultural mais elaborada, como por exemplo, a cientifica, a
jornalistica, a juridica, a politica, a filosdéfica, dentre outras. Sdo predominantemente,
mas nao unicamente escritos, como por exemplo, o romance, o teatro, o discurso
cientifico, o discurso ideolégico etc..

Mesmo que né&o seja objetivo deste trabalho a classificagdo por um termo
genérico as obras Ald, Dogura!, Era uma vez o amor mas tive que maté-lo e
Técnicas de masturbacién entre Batman y Robin, acredito ser necessario discutir
a questdo da classificagdo do género literario na pos-modernidade, visando uma
melhor compreenséo e andlise das mesmas. Para tanto, ressalto que a nocao de
pés-modernidade utilizada é a de um periodo histérico especifico, compreendida por
Terry Eagleton (1998, p. 07) como “uma linha de pensamento que questiona as
nocoes classicas de verdade, razéo, identidade e objetividade, a ideia de progresso
ou emancipagdo universal, os sistemas Unicos, as grandes narrativas ou 0sS
fundamentos definitivos de explicagéo”.

A palavra “género”, segundo Yves Stalloni (2007, p. 11), “n&o esté reservada
unicamente ao dominio estético nem, muito menos, ao da literatura. Trata-se de um
termo léxico que remete, de maneira geral, a ideia de origem, tal como testemunha o
equivalente Latim do qual ela deriva, genus, generis”. Também parece ser esta a

significacdo que o termo conservou no sintagma moderno “género humano”,
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expressdo destinada a recobrir qualquer agrupamento de individuos, independente
de toda e qualquer nocdo de espécie, classe, casta, sexo, de raca e de pais.

Percebe-se que as transformagfes que as categorias de espaco e tempo
sofreram, sobretudo a partir da década de 1970, ndo permitem mais leituras
baseadas em fronteiras de géneros. E inegavel a provocagdo que os meios de
comunicacdo de massa, especialmente, a internet, exercem sobre a criacao literaria.

O advento da globalizac@o desterritorializa 0 homem e o eleva & condigdo de
cidaddo do mundo por meio do “espacgo virtual”’, espaco criado pela mediagéo das
novas tecnologias. Ao mesmo tempo em que entra em contato com localidades
longinquas, o homem é desafiado com relacdo a compreensdo do presente. A
relacdo do sujeito com o tempo e com 0 espaco se esvazia. Ndo se tem mais um
ponto de referéncia exato. Tudo estd em transito. O ser humano encontra-se agora
exposto, segundo Fredric Jameson (2007, p. 408), a “uma barreira de imediaticidade
da qual todas as camadas protetoras e mediagdes intervenientes foram removidas”.

A questdo do espacgo e do tempo é sempre um ponto de debate entre tedricos
que estudam as caracteristicas da modernidade e pds-modernidade. Sobre isso,
Zygmunt Bauman (2001, p. 15) comenta que “A modernidade comega quando o
espaco e o tempo sdo separados da préatica da vida e entre si, e assim podem ser
teorizados como categorias distintas e mutuamente independentes da estratégia e
da acdo”. Dessa forma, pode-se ter a ideia de espacgo dissociada da ideia de tempo.

O que se observa na pos-modernidade € que essas transgressdes entre
espaco e tempo romperam as fronteiras entre os géneros literarios, tornando-os
fluidos, tendo em vista que na contemporaneidade ja ndo se pode mais apontar qual
ou quais os limites entre o romance e uma antologia de contos.

Basta comparar uma noticia de jornal do inicio do século XX e uma de um
jornal de hoje para constatar que o género noticia mudou, ou seja, estd em continua
transformagdo. Como informa o professor e linguista brasileiro José Luiz Fiorin:

N&o sO cada género esta em incessante alteracéo; também esta em
continua mudanca seu repertério, pois, a medida que as esferas de
atividade se desenvolvem e ficam mais complexas, géneros ganham novo
sentido. Com o aparecimento da internet, novos géneros surgem: o chat, o

blog, o mail etc. A epopeia desaparece e da lugar a novos géneros (FIORIN,
2008, p. 64).

Nesse contexto, observam-se as transformagdes dos géneros. Sabe-se que a

estrutura do soneto é composta por quatorze versos, divididos em dois quartetos e
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dois tercetos, entretanto, seu uso € diferente quando feito por um poeta parnasiano
consagrado, como por exemplo, Olavo Bilac, e por poetas como Glauco Mattoso e
Simdo Pessoa. Enquanto aquele trabalha com formas fixas, estes selecionam, no
repertorio deixado pela tradicdo, uma forma que, em principio, segundo certos usos
canbnicos, ndo condiz com a tematica de que trata. E essa discordancia entre
estrutura composicional e conteldo temético que cria um novo sentido para a
utilizac&o do soneto.

No poema Do Amor Total,*

Siméo Pessoa propde uma estrutura diferente da
que propds Vinicius de Moraes para o Soneto do amor total, enquanto neste tem-se
a forma tradicional, naquele tem-se quinze versos em O0posicd0 aos quatorze,

divididos em trés estrofes, sendo dois quartetos e uma sétima.

Soneto do amor total Do Amor Total
Amo-te tanto, meu amor... ndo cante A nudez de teu corpo me aflige
O humano coracao com mais verdade... Enquanto gemo num sussurro equivocado
Amo-te como amigo e como amante Enlacando teus quadris de prata e marmore
Numa sempre diversa realidade Penetrando em tua fresta de jasmim.
Amo-te afim, de um calmo amor prestante, Meus labios doloridos te sugando
E te amo além, presente na saudade. Sao como féormas devolvendo a unidade
Amo-te, enfim, com grande liberdade Do macho fémea que habita em meu ser
Dentro da eternidade e a cada instante. Do bicho fera que desperta nesta hora.
Amo-te como um bicho, simplesmente, Minha flor intacta em ardéncia contraida
De um amor sem mistério e sem virtude Neste momento de sublime comunhao
Com um desejo maci¢co e permanente. Sob a luz do siléncio equidistante

A eternidade esta contida no meu pénis
E de te amar assim muito e amiude, Que se instala sem mistério no teu corpo
E que um dia em teu corpo de repente Até que a dor como passaro impaciente
Hei de morrer de amar mais do que pude. Em golfadas de esperma te proteja.

Nesse sentido, Fiorin (2008) assevera que 0 género liga estabilidade e
instabilidade, permanéncia e mudanga. Se por um lado, reconhecem-se
caracteristicas comuns em conjuntos de texto, por outro, essas caracteristicas
alteram-se continuamente. Isso ocorre porque as atividades humanas n&o sdo nem
totalmente determinadas, nem aleatdrias. Nelas, estdo presentes a recorréncia e a
contingéncia. Se a reiteragdo possibilita entender as agbes e, por conseguinte, agir,
€ através da instabilidade que ¢é permitido adaptar suas formas a novas

circunstancias.

% PESSOA, SIMAO. Poesia Concretina, no prelo.
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Os abalos acontecidos nos géneros literarios, conforme Stalloni (2007),
parecem ter emprestado duas vias, que sé sdo contrarias na aparéncia: 0 excesso e
a falta. Por um lado, a pertinéncia da nogédo se dilui no exagero, pois junto aos
géneros  consagrados  desenvolveram-se  novos  géneros  autbnomos,
pseudogéneros, subgéneros, subsubgéneros, cuja multiplicidade e singularidade
prejudicavam a reputacdo das categorias mais importantes. Em oposicdo, a
classificagéo dos géneros sofreu com os diversos questionamentos feitos em nome
da liberdade de criagdo e da recusa da rigidez das taxionomias. Essas novas visoes
sublinham seus limites.

Noto nas producdes de Simdo Pessoa e Medina Reyes a contestagdo da
classificagdo e a contaminagdo das formas como se 0S mesmos estivessem
reivindicando o direito de produzir obras suficientemente trasnculturadas ou
incertas. De acordo com o filésofo francés Jacques Derrida (apud STALLONI, 2007,
p. 179): “Um texto ndo poderia pertencer a nenhum género. Todo texto participa de
um ou mais géneros, sempre existem géneros nos géneros, mas essa participacao
jamais significa um titulo de pertenca” [grifo do autor]. O que Derrida tenta explicitar
€ que, sendo essa contestacdo dos géneros uma categoria pdés-modernista, envolve
alternativas multiplas e provisérias para conceitos unitarios, tradicionais e fixos, com
o total conhecimento da continua atracdo desses mesmos conceitos. Destarte, a
pés-modernidade néo institui novos géneros, mas subverte o que estd posto,
desconstruindo e tentando dar, seja ao conceito ou ao préprio género, novas
configuragcdes mais atualizadas.

A concepcdo moderna do escritor seria a de um “dilapidador” dos géneros
literérios, precipitando a ruina das classificagfes? Nesse sentido, o escritor, ensaista
e critico literario Maurice Blanchot, afirmou que:

Apenas o livro importa, tal como ele existe, longe dos géneros, fora
das etiquetas de prosa, poesia, romance, testemunho, sob as quais ele
recusa se abrigar e as quais ele nega o poder de fixar-lhe um lugar e
determinar uma forma. Um livro néo pertence a um género; todo e qualquer
livro concerne apenas a literatura, como se esta detivesse previamente, na
generalidade dos livros, os segredos e as férmulas, que permitem, apenas
elas, dar aquilo que se escreve uma realidade de livro. Tudo se passaria,
pois, como se os géneros, tendo-se dissipado, apenas viessem a se afirmar
a literatura, brilhando solitaria em sua claridade mistérios que ela propaga e

gue cada criacéo literaria envia a ela de volta, multiplicando-a (BLANCHOT
apud STALLONI, 2007, pp. 181-182).
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Blanchot praticamente defende a desconstrugdo dos géneros e seus
consequentes entrelagamentos, em nome de uma prioridade, o texto. Desse modo,
ja se foi o tempo da lei das categorias, estando a “literatura liberta desses grilhdes
tedricos” (STALLONI, 2007, p. 182). Para ambos os criticos, o livro ndo pertence a
um anico género, todo e qualquer livro concerne apenas a literatura, tendo os
escritores enfim chegado a época libertadora da criagdo sem preocupar-se com as
classificagoes.

Discussdo a parte, Simdo Pessoa e Medina Reyes se ‘“libertaram”,
escolheram sua propria via, romperam com a estrutura fixa da triparticdo dos
géneros, fundindo os mesmos. Portanto, torna-se dispensavel qualquer termo para

classificar sua obra, assim como qualquer tentativa de classificagdo da mesma.

2.4  ANARRATIVA CONTEMPORANEA

As narrativas dos romances Era uma vez o amor mas tive que mata-lo e
Técnicas de masturbacion entre Batman y Robin compartilham de elementos que
definem aspectos da narrativa contemporénea, quais sejam: uma narrativa
fragmentada, dialdgica e polifénica, apresentada de forma intensa, subvertendo os
valores morais e sociais e, também, os personagens reais; e uma forte presenca da
primeira pessoa do singular, o que demonstra nas narrativas dos protagonistas Rep
e Sergio Bocafloja marcas autobiograficas.

Medina Reyes, através de seus personagens, expressa suas ideias e
opinides, comunica-se diretamente com o leitor e o informa acerca do seu estilo,
como se percebe no trecho a seguir: “Mi deseo era hacer una historia fragmentada
en mil pedazos (un rompecabezas minimalista de ideas, historias, dialogos de
supermercado, publicidade etc.): un medido y eficaz desorden” (2010, p. 81).

Contudo, antes de refletir sobre essa narrativa fragmentada, dial6gica e
polifdnica, tornou-se necessario compreender o que significa ser contemporaneo.
Afinal, ser contemporaneo quer dizer “do mesmo tempo” ou “do mesmo tempo que”?
S&o contemporaneos somente autores cujos textos de nos estdo mais recentes? E
aqueles autores cujos textos de nos distam muitos séculos, podemos considera-los

contemporaneos ou nao?
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O vocabulo contemporéaneo, segundo o Novo Dicionario Eletrénico Aurélio, diz
respeito ao “individuo do mesmo tempo ou do nosso tempo”. Significacdo em
conformidade com o pensamento do poeta, fildsofo e critico Antdnio Cicero que, ao
refletir sobre o desejo de ser contemporéaneo, inferiu que quando diz que uma coisa
ou pessoa é contemporanea, sem especificar de qué ou de quem, fica subentendido
gue essa coisa ou pessoa é contemporanea dele, que esté a dizer.

[..] Se digo, por exemplo, "Giorgio Agamben ¢é um filésofo
contemporaneao”, quero dizer que ele é meu contemporaneo: o que poderia
ser dito pelas palavras "Giorgio Agamben é um fil6sofo do mesmo tempo

que eu". Ou seja, 0 que quer que seja contemporaneo, sem mais, €
contemporaneo de mim (seja quem eu for) (CICERO, 2009).

Por outro lado, o filésofo Giorgio Agamben (2009), citado por Cicero,
conjetura que é verdadeiramente contemporaneo aquele que ndo coincide com o
seu tempo, nem esté adaptado as suas pretensdes, sendo, portanto, nesse sentido,
inatual; e & exatamente por isso, exatamente através desse deslocamento e desse
anacronismo, ele é capaz, mais do que os outros, de compreender 0 seu tempo.

Em seu discurso, Agamben propde algumas definicdes de contemporaneo.
Para ele, a contemporaneidade é uma singular relagdo com o préprio tempo, uma
relacdo que adere a este e, simultaneamente, dele se distancia. “Aqueles que
coincidem muito plenamente com a época, que em todos 0s aspetos a esta aderem
perfeitamente, ndo s&o contemporaneos porgque, exatamente por isso, n&o
conseguem vé-la, ndo podem manter fixo o olhar sobre ela” (2009, p. 59).

A segunda definicdo proposta por Agamben é de que o contemporéneo, em
particular, o poeta, deve conservar o olhar fixo no seu tempo para nele perceber ndo
as luzes, mas o escuro. Tendo em vista o tempo ser, para quem dele experimenta a
contemporaneidade, obscuro. E é exatamente ao perceber a obscuridade que o
poeta é capaz de escrever mergulhando nas trevas do presente, pois o0
contemporaneo nao se deixa cegar pelas luzes do século, ao contrario, consegue
entrever nessas a parte da sombra, a sua intima obscuridade:

[...] o contemporaneo é aquele que percebe o escuro do seu tempo
como algo que lhe concerne e ndo cessa de interpela-lo, algo que, mais do
gue toda luz, dirige-se direta e singularmente a ele. Contemporéneo é
aquele que recebe em pleno rosto o facho de trevas que provém do seu
tempo. [...] E por isso ser contemporaneo é, antes de tudo, uma questao de
coragem: porque significa ser capaz nao apenas de manter fixo o olhar no
escuro da época, mas também de perceber nesse escuro uma luz que,

dirigida para nés, distancia-se infinitamente de nés (AGAMBEN, 2009, pp.
64-65).
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Logo, compreendo que o contemporaneo ndo é apenas aquele do mesmo
tempo ou do nosso tempo, mas aquele que transforma e coloca o0 seu tempo em
relagdo com os outros tempos; é também aquele que, ao perceber o escuro do
presente, nele apreende a invisivel luz e projeta a sua sombra sobre o passado, e
este, tocado por esse facho de luz, adquire a capacidade de responder as trevas do
agora. Nesse sentido, Simdo Pessoa e Medina Reyes s&o contemporaneos nas
acepcdes de contemporaneidade literaria.

A narracdo por partes descontinuas, que se misturam e justapdem-se, mostra
uma forma diferente de dispor os fatos, as percepc¢des e as perspectivas narrativas,
conforme um mosaico de uma diferente sintaxe literaria. Assim, a fragmentacéo
configura-se na auséncia de linearidade dos fatos do cotidiano e da vida, mediante a
técnica de cortes, na ordem nao cronol6gica, como observo nas obras estudadas de
Siméao Pessoa e de Medina Reyes.

A partir do século XX, no que diz respeito aos elementos constitutivos da
estrutura narrativa, o romance ganhou um novo perfil onde varios temas, realidades,
técnicas narrativas, vozes, espagos e tempos se interpenetram. Sendo possivel
expressar a realidade do mundo e do homem contemporéneo como realmente ela é:
composta de multiplas facetas.

Erwin Theodor Rosenthal (1975) explica que o romance contemporaneo
reproduz uma surpreendente imagem de realidades atuais, na medida em que,
simultaneamente, focaliza e mistura estados de consciéncia e aspectos concretos do
mundo circundante. Ainda que tenha em vista a redescoberta do universo humano, é
considerado, frequentemente, como oposto a seu proprio género literério, por
desprezar os elementos constitutivos que deveriam ser respeitados por todo e
qualguer romance. Sendo assim, ele n&o precisa, necessariamente, seguir um
tempo regular, com comego fixo e conclusédo l6gica e aceitavel, tampouco seguir
apenas uma Unica tematica definida.

Alguns tedricos criaram as expressfes “anti-romance”, “a-literatura” e
“antiliteratura” para caracterizar o romance moderno. ISso porque 0S escritores
contemporaneos utilizavam alguns recursos que até entdo eram alheios ao romance
tradicional (ROSENTHAL, 1975). Contudo, é importante ressaltar que a negacgdo da
estrutura do romance tradicional ndo constitui um modelo a ser seguido pelo
romance moderno, pois ndo se trata de uma técnica nova a ser aprendida e sim de

configuracdes criadas, exclusivamente, para cada romance, que devem apresentar-



72

se de maneira espontanea. A dissolugdo da estrutura tradicional indica a natureza
fluida e indetermindvel do romance, demonstrando o caréater transcendente desse
género e refletindo com fidelidade a existéncia de uma época e da consciéncia
moderna.

Quin Medina (2008, p. 265) caracteriza a narrativa de Medina Reyes de
‘postliteraria’, tendo em vista que a mesma “surge de un espacio narrativo
postliterario caracterizado por el choque de la institucion literaria con el mercado y la
industrial cultural”. Este novo espago representa o alheamento ndo sé da tradicional
autonomia da literatura, como instituicdo e pratica discursiva, mas também das
antigas correspondéncias ente nagéo, cultura e territério, uma vez que a narrativa de
Medina Reyes se inspira mais nos meios de comunicagao de massa, no cinema, na
musica, na publicidade, nas revistas etc. do que na cultura literaria tradicional, como
0 proprio escritor assevera:

Yo soy de la generaciéon de los ochenta. Mi lenguaje no viene de la
literatura, por eso no he tratado de imitar a Garcia Marquez. Y no los imité
porgue ni siquiera sabia que existian. Lo que yo recibi fue toda la televisién
norteamericana, con los enlatados. Programas esenciales como hechizada,
de Isabel Montgomery, Hanna Barbera, Superman y el Salén de la Justicia,

Meteoro y el Capitan Centella. Yo me disfrazaba de esos personajes.
(REYES, 2002)

Desta forma, Medina Reyes ndo esta se distanciando apenas da tradicdo
literdria, mas também, anuncia um espaco criativo da p0s-literatura a partir do
colapso entre escrita, meios de comunicacdo de massa e mercado. E importante
ressaltar que o mercado é entendido aqui ndo s6é como um fator externo da
producdo literaria, mas um fator interno assumido como elemento estruturante da
narrativa. Como acontece com a narrativa de Medina Reyes em que, ironicamente:
“el mercado habla y es hablado; donde el mercado no solo aparece como tema, sino
que cumple la funcion ontolégica de ser condicion de posibilidad de la escritura
misma” (MEDINA, 2008, p. 273), tornando-se, portando, condigéo de espaco criativo
da literatura contemporanea.

O conto Psique y melon, citado na apresentacdo do livro Cinema Arbol,
neste capitulo, exemplifica muito bem a forma como a narrativa de Medina Reyes é
imanente ao mercado, a partir da sua linguagem comercial: nas fotos de mulheres
nuas que o protagonista utiliza no comego do ato da masturbagéo, evidenciando a
indastria da pornografia, e no talk show que compra uma histéria pessoal para ser

espetacularizada.
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Vale ressaltar que Rosenthal (1975), ainda referindo-se ao romance
contemporaneo, cientifica que o mesmo se adequa as condi¢des de nossa vida e ao
caos moderno, questiona a nossa posi¢do perante a realidade. E a forma como se
realiza o processo criador vem a ser mais importante do que a realidade visivel. As
convengdes vigentes, tacitamente aceitas em romances passados, Sdo agora
submetidas a uma analise. No entanto, esse romance ndo pretende ser apenas um
mero relato da realidade, como os romances tradicionais do século XIX em que a
realidade era representada de forma objetiva, minuciosa; havia um narrador
onisciente; as personagens eram inteiras, perfeitas; tempo e espaco apresentavam-
se de forma coesa e delineada. Ao contrério, ele sonda a realidade ao invés de
copia-la; questiona a posi¢édo do ser diante dela e aponta os enigmas da vida sem a
preocupac¢do de desvenda-los. Anatol Rosenfeld, corroborando, acrescenta que:

Nota-se no romance do nosso século uma modificacdo analoga a da
pintura moderna, modificacdo que parece ser essencial a estrutura do
modernismo. A eliminacdo do espaco, ou da ilusdo do espaco, parece
corresponder no romance a da sucessao temporal. A cronologia, a

continuidade temporal foram abaladas, “os reldgios foram destruidos”
(ROSENFELD, 1976, p. 80).

Com relacdo a fragmentacdo, um dos elementos caracterizadores da
narrativa contemporanea, percebo que os capitulos dos romances ora analisados de
Medina Reyes ndo seguem uma sequéncia légica, ou seja, rejeitam a representacao
linear e o desenvolvimento cronoldgico. Como se constata na narrativa apresentada
desordenadamente do romance Era uma vez o amor mas tive que mata-lo: no
capitulo Violdo Invisivel a narrativa comeca em “Cidade imoével. Ver&o-83”, em
seguida “Seattle. Inverno-77”, posteriormente “Cidade Imével. Inverno-86", “Seattle.
Verdo-82", “Londres. Verao-93” etc., respectivamente. A ruptura com a linearidade
da histéria e com os emissores textuais no romance confirmam que a sua leitura
pode ser iniciada em qualquer capitulo.

Além disso, os citados romances apresentam um emaranhado de situacfes
do cotidiano, em que os fatos sdo apresentados desordenadamente. E um quebra-
cabecas de ideias, sentimentos, impulsos e cultura pop que interage com musica,
cinema e TV. O leitor & conduzido, primeiramente, a organizar e juntar as
sequéncias simultaneamente narradas para entdo tentar desterritorializar cada
fragmento, reportando-se ao “quebra-cabec¢a” maior. Contudo, € justamente nesta

fragmentacdo do mundo e dos acontecimentos que se torna visivel a unidade do
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conjunto. Observe, a propoésito, os trechos a seguir do romance Era uma vez o

amor mas tive que mata-lo:

O cara que esta cantando se chama Sid Vicious, um maluco da pior
espécie. A mulher que ele amou se chamava Nancy Spungen: juntos
tentaram fazer o melhor possivel, romper os duros limites da realidade [...]
(REYES, 2006b, p. 10).

Dillinger saiu daquele bar acompanhado pela garota de vestido
vermelho — era o sinal combinado — e foi alvejado por uma horda de
federais que levaram algum tempo para acreditar que tinha acabado com o
verdadeiro Dillinger (Ibidem., p. 18).

Toba conheceu Betty em Bogota. Naquela época usava cabelo
comprido e s6 ouvia Bob Marley, usava jaqueta de cacador de alces e botas
de alpinista, estava magro como sempre mas tinha um jeito durdo e a Betty
Black ficou louca por ele (Ibidem., p. 27).

Ela disse que eles pareciam apaixonados e acrescentou, com
petulancia, que estavam na moda casais em que o homem era mais baixo e
até se permitiu compara-los com Tom Cruise e Nicole Kidman (Ibidem., p.
46).

As pessoas de Seattle, como as de qualquer outra cidade, se
entusiasmam quando veem cameras de TV. Aparecer por alguns segundos
na tela é o sonho de quase todo mundo, e por isso o jornalista ndo teve que
se esforcar para achar especialistas em Kurt. Depois de recolher o material
suficiente foi ao estudio e mandou editar aquilo que considerava mais
relevante. Naquela noite Caroline Smith — junto com toda familia Smith —
estava na frente da televisdo esperando o especial sobre Kurt Cobain. O
programa comecgou com o clipe da muasica Smells like teen spirit (Ibidem.,
92).

A fragmentagdo que interrompe o curso normal da narrativa, quebrando
aparentemente uma unidade predeterminada, ndo se da de forma anarquica, mas
obedece ao processo interacional, intersubjetivo, em que o discurso ndo se limita
apenas em representar “as coisas”, mas em problematiza-las por meio de formas, de
imagens, da linguagem, da rela¢c@o com a propria palavra.

Os indicios de uma dimenséo dialégica nos romances Era uma vez o amor
mas tive que mata-lo e Técnicas de masturbacion entre Batman y Robin podem
ser percebidos nas relagdes frequentes que os diversos componentes estabelecem
entre si, o que da a impressdo de estarmos lendo um dnico romance e néo
narrativas distintas de um mesmo autor, apesar das narrativas serem fragmentadas.
O dialogismo, nesse sentido, relaciona-se a ideia de intertextualidade, que aqui é
entendida como a capacidade que um texto literario tem de remeter a outro(s)
texto(s), do préprio autor ou de autores distintos, promovendo uma espécie de
“dialogo universal dos textos” (SCHULLER, 1989, p. 25).
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Os referidos romances dialogam, seja enquanto motivo literario (as relagbes
humanas), enquanto referéncia (Cartagena), ou enquanto estilo (linguagem
radiofonica, publicitéria e cinematografica). Alguns personagens estdo presentes em
ambos os romances, por exemplo, Rep, 0 protagonista do romance Era uma vez o
amor mais tive que mata-lo, que também aparece em Técnicas de masturbacion
entre Batman y Robin (como se observa na citagdo a seguir), assim como as
inameras referéncias que o autor faz a elementos do universo cinematografico,
sobretudo a cantores e atores americanos, 0s quais atravessam as narrativas, num
continuo entrecruzar-se, num inesgotavel fluxo intertextual.

Afos atrds Rep le habia pasado ese libro a Flog y luego Flog me lo
pasé a mi. Durante un tiempo Rep intentd recuperarlo y luego se canso. El
libro era muy importante para él, incluso cuando cierta chica lo dejé, Rep
culpé a Pavese. Parece que ella le confesd que algunas cosas leidas en El
oficio de vivir (que Rep le habia prestado) le habian hecho tomar la
decision de sacarlo de su vida. El libro estaba gastado pos las sucesivas

lecturas, adentro habia cientos de anotaciones, aparte de las mias, estaban
de Rep, Cierta chica, Flog y Marianne (REYES, 2010, p. 75) [grifo do autor].

No plano da enunciagdo, esses romances sao narrados ora na voz do
presente — “quer para eliminar a impressao de distancia entre o narrador e 0 mundo
narrado, quer para apresentar a ‘geometria’ de um mundo eterno, sem tempo”
(ROSENFELD, 1976, p. 92) —, ora na voz do passado. Como se observa nos trechos
transcritos a seguir de Era uma vez o amor mas tive que mata-lo, em que a
mudanca do foco narrativo é constante, de forma que a voz narrativa tanto pode ser
em primeira quanto em terceira pessoa, além de concessdo de voz a outras
personagens:

Ando pelas ruas solitarias com os bolsos cheios de balas de hortela,
numa das maos levo a garrafa de vinho e na outra uma revista Playboy.
Tanya ja deve ter descoberto minha fuga. Se eu contasse para uma certa

garota 0 que acabo de fazer, ela ndo acreditaria, entdo nunca contarei
(REYES, 2006b, p. 21).

Encontrei Julia no supermercado. Tinha perdido uns cinquenta quilos
e comecava a ficar melhor. Sempre imaginei que havia alguma coisa
interessante debaixo daquele monte de banha e néo tinha me enganado. As
tetas tinham diminuido bastante mas a bunda, que era o melhor que Julia
tinha, continuava intacta (Ibidem., p. 45).

A primeira coisa que Kurt fazia ao voltar da escola era pegar o violdo.

Naqguele dia ndo o encontrou. Por mais suplicas e promessas de emenda
que fizesse, ndo conseguiu amolecer a mae (lbidem., p. 75).

Entretanto, em Técnicas de masturbacién entre Batman y Robin,

particularmente no capitulo Poetas y Carniceros — prohibida para instructores de
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aerobicos, o protagonista Sergio Bocafloja narra, em nove subcapitulos, seu
relacionamento com Marianne, uma professora de idiomas e estudante de piano,
que foi encontrada estendida no estacionamento do prédio de Sergio, ap0s ter sido
violentada por dois homens — sendo um deles filho do chefe dela — e que o
protagonista a leva para seu apartamento, empresta-lhe o seu robe azul e sua
escova de dente e, apos o banho, mantém relagdo sexual com ela.

A narrativa dessa relagdo entre Sergio e Marianne se encontra no tempo
pretérito do modo indicativo, contudo é traspassada por outra narrativa no tempo
presente — como se fosse flash cinematogréfico, recordagéo, lembranca —, por
trechos de poemas e letras de musicas, como se observa a seguir:

Se parte contra la roca, el agua se parte contra la piedra y hay tanta
espuma en la arena con en tu barba. Cada mafiana cuando te afeitas el mar
roza tus pies de gigante bueno, de monstruo de Dios. Esta es una imagen
gue el agua escurre: observas a mama pero jamas hay amor en tu mirada
sino una extrafia y dulce compasion, como si ella sufriera de un mal
incurable. La besas en frio mientras el agua se parte contra la roca y forma
espuma no amor.

Escuché un quejido. Una mujer estaba tendida casi al fondo del 196,
se avanzo un poco mas la habria aplastado. El parqueadero estaba oscuro.

Bajé del auto y fui hasta ella, me agaché para verla mejor: tenia el cabello
revuelto y la ropa ajada pero no parecia herida. (REYES, 2010, p. 43)

Medina Reyes utiliza-se da estratégia do dialogismo — do dialogo intertextual
e mesmo intratextual — possibilitando o dimensionamento da relagdo discurso
produzido, no sentido de delimitar com clareza o que Ihe é exterior. Apesar dessa
exterioridade aparecer como condi¢do do proprio discurso. Assim, em um paragrafo
o narrador informa a sua memdria discursiva, para logo depois retornar a narrativa
do relacionamento entre Sergio e Marianne.

Conforme Paulo Bezerra, o que caracteriza a polifonia é a posi¢cdo do autor
como regente das vozes que participam do processo dialdgico. No entanto, esse
regente tem uma particularidade especial, rege vozes que ele cria ou recria, mas
deixa que se manifestem com autonomia e revelem no homem um “outro”. Trata-se
de uma “mudanca radical da posicdo do autor em relagdo as pessoas
representadas, que de pessoas coisificadas se transformam em individualidades”
(BAKHTIN, 1997, apud BEZERRA, 2012, p. 194) [grifo do autor]. Essa relag&o entre
autor e personagem, na qual as personagens ndo so dialogam, mas discutem com o
autor e colaboram com ele, é aquela que Bakhtin (1981) situa no romance polifénico

de Dostoiévski, em que mostra que o novo enfoque do homem representa uma
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revolugdo do conceito de realismo no tocante a construcdo da personagem, na
medida em que o homem-personagem é visto em seu movimento interior, ligado ao
movimento da histéria social e cultural de sua época e nela enraizado, mas nao
estagnado, por isso nao é mero objeto do discurso do autor.

Assim sendo, os personagens dos romances de Medina Reyes séo produtos
da relagéo dele com a realidade em que se encontra inserido. Tem antecedentes
concretos e objetivos nessa realidade e sdo por ela alimentados. Participam da
histéria, interagem com o autor, que é o regente, porém néo interfere nas vozes nem
as controla, permite que elas se cruzem e interajam e que participem do didlogo. E é
essa posicdo do autor em relagdo as personagens que caracteriza a polifonia
nesses romances.

Uma questdo que também chama atencdo nos referidos romances é a
presenca do processo de globalizagdo econémico, social e cultural, através do qual
0 sujeito entra em uma condicdo de socializacdo pdés-moderna, integrando-se e
interagindo com outras sociedades, culturas e mundos, afetando as relagdes
interpessoais, além, é claro, da identidade que deixa de ser permanente, pois
segundo Hall (2006), h&a trés concepcdes diferentes de identidade, cada uma
equivalente a um periodo histérico — sendo reflexo de um momento social e de
formas de pensar especificas de sua época. O autor aborda o sentido de identidade
desde o sujeito iluminista (individuo unificado), passando pelo que denominou
sujeito socioldgico (constituido na interagdo do eu e da sociedade) e, finalmente, o
sujeito pds-moderno.

Na primeira, cada sujeito possuia uma identidade desde o nascimento; cada
pessoa com um eu essencial, individual e Gnico. J& na segunda, o sujeito socioldgico
vai constituindo-se e identificando-se na interacdo do eu com a sociedade. Na
terceira concepcdo — a do sujeito pés-moderno — a identidade deixa de ser fixa,
essencial ou permanente e passa a ser uma “celebracdo movel’, formada e
transformada continuamente. O sujeito assume identidades diferentes em diferentes
momentos, identidades que ndo sdo unificadas ao redor de um “eu” coerente. Dentro
de nés ha identidades contraditorias, puxando em diferentes dire¢gfes, de tal modo
que as nossas identificagbes vao sendo continuamente deslocadas, a partir das
mudancas sociais, culturais, econémicas, politicas e tecnoldgicas pelas quais o

mundo vem passando.
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Bauman (2005), corroborando como Hall, afirma que, na sociedade atual, a
identidade dos individuos néo é algo estatico, mas se constréi no decorrer da vida
do sujeito. No entanto, quando se fala de um sujeito p6s-moderno, que se constroi
na interac@o eu/sociedade, é preciso ressaltar que existem algumas caracteristicas
inerentes ao sujeito, ou seja, ha de se considerar que algumas peculiaridades séo
constitutivas e inatas do individuo e, portanto, ao entrar em contato com a
sociedade, ele se formara de maneira diferenciada de seus pares.

Assim, entende-se que a formacdo das identidades € influenciada pelos
aspectos externos, principalmente pela sociedade em que o sujeito esté inserido, no
entanto, sempre existird algo de individual nas suas escolhas. A formac&o ou
transformacgdo das identidades estd intrinsecamente ligada as mudancas que esta
sociedade tem sofrido.

Nesse contexto, compreendo que a identidade atribuida ao personagem Rep,
no romance Era uma vez o amor mas tive que maté-lo, é a identidade do sujeito
pés-moderno, como se confere no capitulo O complexo do canguru, em que Rep
conta detalhadamente seu romance com Monica, uma argentina que mora em
Bogota (ndo é aquela “certa garota”).

— E o que vocé sabe de Nova York?

Ela ja tinha vivido um tempo em Nova York. Para mim a Grande Maca
era s6 um monte de filmes, revistas e posteres. Era Capote e Woody Allen e
McDonalds e as lojas de departamentos Macy e etc. etc. Ela tinha
percorrido a cidade a pé, tinha estado em Manhattan ao entardecer, tinha
feito uma tatuagem no Harlem, mas mesmo assim eu tinha certeza de que
sacava Nova York melhor do que ela.

— Sei tudo — disse.

— Mas vocé nunca passou da esquina — disse ela.

— E dai?

Ela me olhou como se eu fosse uma mosca presa na sua teia. Sabia
0 gque eu estava pensando mas ja tinha passado por isso antes. Aproximou-
se tanto qgue O seu rosto encostou N0 meu e sussurrou com supremo prazer:

— Vocé é um pobre boludo sem identidade (REYES, 2006b, pp. 138-
139).

Embora Rep seja colombiano, ele rejeita totalmente sua origem e, mesmo
sem nunca ter ido a Nova York se sente como se fosse um legitimo nova-iorquino.
Em busca de sua identidade, ele repassa uma série de nomes de cantores, atores,
filmes e seriados televisivos norte-americanos que o influenciaram. De forma irbnica

e debochada, diz:
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Para mim, aceitar como propria uma cultura que tinha produzidos
Correleros del Majagual dava azia. Se nao podia ser nova-iorquino, pelo
menos queria imaginar que era (REYES, 2006b, p. 138).

Consigo me lembrar melhor de alguns episédios de A feiticeira que da

histéria de Cidade Imdvel e sei que Steve McQueen é mil vezes mais
importante na minha vida que Simén Bolivar. Nao importa o que diga meu
passaporte nem o quanto a Mdnica queira me lembrar quem eu sou. [...]
Minha cultura estd na minha mente e nos meus sonhos, nao nos livros do
Garcia Marquez (Ibidem, p.139).

Sergio Bocafloja, em Técnicas de masturbacion entre Batman y Robin,
também expressa as angustias do sujeito pés-moderno, como observo no capitulo
Instrucciones para entrenar mamiferos: un fabuloso viaje por el mundo de los
enlatados y las carnes frias, onde encontram-se narrativas fragmentadas do referido
personagem traspassadas por reflexdbes sobre o mundo, a poesia, o medo,
publicidade, solid&do etc. “Para mi no es importante lo que digo sino cémo lo digo. El
idioma, la identidad, el folklore, todas esas obligaciones me importan poco. Mi
siento tan extrafo, tan fuera de lugar, usando el espafiol como cenando con toda mi
familia” (REYES, 2010, p. 159) [grifo do autor].

Com relacdo as marcas autobiogréficas, outra caracteristica que define
aspectos da narrativa contemporanea, verifica-se a aproximagado da identidade da
personagem textual e da pessoa real, tornando irrelevante a fronteira entre ficgcoes e
fatos reais. Os escritores, utilizando-se do discurso em primeira pessoa do singular,
em que o narrador e o autor empirico se entrelacam pela presenca de referéncias
biogréaficas, revigora ainda mais o transito entre vida e obra, atuagfes publicas do
escritor e da sua escrita.

Nesse sentido, as obras de Medina Reyes sdo exemplares dessa narrativa
que entrelaca a ficcdo e as referéncias biograficas, em que vida e obra se
constituem como faces complementares, ndo no sentido de uma revelar ou
esclarecer a outra, mas como instancias indissociaveis. Em seus textos encontro
alguns dados biograficos do autor atribuidos a um narrador (Rep e Sergio Bocafloja),
ora em 12 pessoa, ora em 32 pessoa do singular, em que se confundem o escritor
empirico, 0 autor e o narrador, nao tendo uma separacdo nitida entre essas
categorias. Em seus textos ha referéncias a experiéncias pessoais, como por
exemplo, a morte do seu pai e de seu amigo Ciro Diaz Cortés, o seu grupo musical 7
Torpes Band, o fim de seu relacionamento com uma “certa garota”, a sua cidade

natal Cartagena, assim como as atividade de escritor e de diretor cinematografico.



80

No capitulo Produgbes Fracasso Ltda, do citado livro Era uma vez o amor
mas tive que maté-lo, sdo narradas as tentativas de producdes cinematogréficas de
Rep juntamente com seus amigos. O filme A morte de Socrates (REYES, 2006b, p.
53) tratava da historia de um cara chamado Big Rep que havia saido de Cidade
Imével e vivia em Nova York, onde era considerado uma referéncia na arte
contemporanea. Big Rep morava em uma mansdo de seguranca maxima e SO
confiava em Ferdinand, um criado filipino que o acompanhava por toda parte. O
roteiro do capitulo foi dividido em duas partes, sendo que a primeira era uma
entrevista que Big Rep dava a uma revista chamada Cachorro Morto, e a segunda
parte era o desenlace da seducdo de Big Rep com uma garota — a propria
entrevistadora. Nessa entrevista, Big Rep fala sua opinido a respeito de guerra,
mulheres, infidelidade, aborto, cinema, romance, homossexuais, drogas, seu pais e,
obviamente, Gabriel Garcia Marquez.

A imagem do autor se constrOi nesse jogo entre o0s textos e sua vida publica,
tendo em vista que a formacdo autoral decorre ndo sé do produto da escrita, mas
também de cada intervencéo feita pelo individuo na posi¢cdo de autor: entrevistas,
depoimentos, fotos, dentre outros. Mas, teria Medina Reyes a intencéo de retratar a
realidade como ela é? Até que ponto a sua vida se mistura com a vida de seus
personagens?

Percebo que desde o romance Era uma vez o amor mas tive que mata-lo o
autor estimula o entrelagcamento entre o real e o imaginario. Elementos constantes
em seus textos, como por exemplo, o sexo, a bebida, o humor debochado e a sétira,
participam da construgdo da sua imagem de escritor tanto quanto suas declaragdes
em entrevistas, principalmente, porque ha uma reafirmacdo das informacdes
autobiogréficas presentes nos livros nessas declaracdes. Sobre isso, o autor

colombiano esclarece que:

[...] lo que esta en mi literatura es lo que yo siento. La relacién entre la
literatura y mi vida personal es total. No hay diferencia. Lo mio es mas vital
o vivencial que autobiografico. Lo que escribo no es una cosa referida
solamente en relacién conmigo, sino también con mi especie y mi tribu. [...]
Lo que yo revelo en mis novelas es mi mundo. Si alguien piensa que yo soy
mas interesante que eso esta perdido (REYES, 2002).

Tudo o que existe em meus livios é absolutamente autobiografico.
Sou cada um de meus personagens: Rep, Sergio, Marianne... Nada foi
inventado. Sai com 800 mulheres nos Ultimos 25 anos, consumi todas as
drogas possiveis e algumas impossiveis, roubei... Sentia a necessidade de
contar minha vida precéria e suja, que ndo cabia nesse pomposo ataude
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chamado literatura. Venho de um pais feito em pedagos, eu mesmo sou um
maldito quebra-cabeca sem raca definida, sem origem nem futuro. Alguma

coisa a deriva. Com esses pedacos escrevi meus livros. Com esses
pedacos trato de saber quem sou (REYES, 2004).

A coincidéncia entre experiéncia de vida e narragéo ficcional repousa na
valorizagéo da sinceridade e da autenticidade. Medina Reyes, por fazer da vivéncia
cotidiana seu material de escrita, escrevendo objetivamente, sem adornos nem
aderecos, pertence ao género da estética realista. Diferencia-se daqueles que se
alinham a literatura maravilhosa, surreal, imaginativa, metaférica, como por exemplo,
seu compatriota e um dos grandes mestres da literatura colombiana e quica da
América Latina, Gabriel Garcia Marquez, que faz da fantasia seu nicho de
ficcionalizagdo. Contudo, Medina Reyes n&o poupa criticas as obras de Garcia
Marquez, nem a pessoa publica do escritor:

Minha cultura estd em mim e em meus sonhos, ndo nos livros de
Garcia Marquez. Eu o considero um bom escritor e um péssimo ser humano
(alguém que paparica Fidel Castro e o presidente dos EUA na mesma
semana ndo merece respeito). Garcia Marquez é filho da "cumbia" [danca
popular colombianal, e eu cresci escutando rock, imitando a forma de vestir

dos "Temptations" e os passos de danca de Michael Jackson. Que posso ter
em comum com esse papagaio dissecado? (REYES, 2004).

Garcia Marquez, em seu realismo maravilhoso, revela a fantasia em fuga da
propria realidade. Diferente de Medina Reyes em que a realidade é feita da
observacéo vivida, da anotagdo palpavel da narrativa mundana e da percepcao
social e psicoldgica dos seres humanos sobrevivendo nas engrenagens do social. O
autor que cresceu com 0s anseios do primeiro mundo, mas sem nenhum dos seus
privilégios, informa que € “um filho bastardo do império ianque e nédo tenho outra
solugdo a ndo ser usar e assimilar minha origem multipla para expressar e defender
minha possibilidade de ser alguma coisa” (REYES, 2006e).

Medina Reyes ndo oculta a pluralidade dos imaginarios culturais sobre a
realidade. Contudo, a escrita, para ele, ndo decorre da imaginacao fantasiosa, mas
da ficcionalizacdo da sua propria experiéncia. A sinceridade esta no descaramento
de sua narrativa que procura desconstruir os idearios colombianos, revelando a
precariedade, escassez e sordidez de Cartagena — a “Cidade Imével” dos seus
romances e que, conforme o autor, € um lugar parado no tempo. Esta sinceridade,
por sua vez, se legitima em face da vivéncia personalizada do autor que nédo estaria
literalmente construindo a fala e o pensamento dos seus personagens a partir de

fora, mas a partir de sua propria experiéncia.
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Em Cidade Imével as pessoas preferem comer caranguejos e deitar
na rede para arrotar. Outros saem em busca de turistas (que estendidos sob
o ardente sol caribenho parecem camarfes gigantes) para vender
quinquilharias afrodisiacas (a Unica coisa que aquele lixo estimula sdo as
amebas). Como da para imaginar, aqui os interessados em rock e suas
tendéncias se contam nos dedos de uma mao. Seu deus, no melhor dos
casos, é Joe Arroyo, um mulato gordo, cheio de amebas e swing antilhano.
A maioria adora um tal de Diomedes Diaz (uma espécie de toucinho peludo
embrulhado em papel de presente). Em Cidade Imével ndo usar guayabera
e calca com pregas é estranho (REYES, 2006b, p. 49).

Onde est4 a linha divisoria entre a ficgdo e a experiéncia autobiogréfica, onde
comecga a mascara do alter ego, personagem ficcional, e termina a automodelacdo
do escritor Medina Reyes? O autor avisa que compartilha com suas personagens
algumas das suas experiéncias vitais, como por exemplo, a paixdo desmedida pelas
mulheres, a auto ironia e o vicio de dizer as coisas da maneira com as pensa
(REYES, 2006f). Observo, de fato, uma relacdo muito proxima entre o autor e o
personagem Rep, 0 que torna a sua narrativa autobiografica, ndo tanto no sentido
biografico, mas no emocional. As narrativas apresentadas em seus romances
revelam histérias que nos levam a refletir sobre os eternos assuntos da condicao
humana.

Medina Reyes, em uma entrevista, noticia que escreveu o romance Era uma
vez 0 amor mas tive que mata-lo como terapia contra a sensacdo de fracasso e
abandono, pois em meados 1990, quando ainda vivia em Cartagena, sua “cidade
imével”’, e ndo passava pela cabeca virar escritor, sua paixdo e objetivo era a
musica. Ele e seus amigos tinham um bar, muitas mulheres e a 7 Torpes Band.
Entretanto tudo acabou porque ele se apaixonou, sem perceber, por uma “certa
garota” e ela o deixou para ficar com um dentista, por té-lo encontrado transando
com a sua melhor amiga. Reyes assevera que aprendeu com dor e sangue 0 quanto
€ perigoso brincar com os sentimentos alheios; a depressdo sentimental trouxe
outros fantasmas, inclusive o entendimento de que nao valia nada como musico e
decidiu deixar Cartagena. Assim, entre hotéis baratos e amores mais baratos ainda,
escreveu o referido romance (REYES, 2006f).

Consoante a professora Beatriz Jaguaribe (2007, p. 165), temos mais
conhecimentos dos personagens literarios do que dos nossos familiares, pois a vida
da personagem nos é revelada, seus pensamentos S0 expostos com maior ou
menor explicitagdo de acordo com as intengbes do autor. “Esse controle que
possibilita o ficcional também se espelha nas versdes da vida do autor captadas por

entrevistas, depoimentos, fotografias e outras formas de testemunho”. A despeito
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deste sujeito autoral ser um produto da palavra e da imagem tanto quanto seu
personagem, sua validagéo biografica proporciona uma ilusédo de vivéncia direta ndo
mediada.

Entretanto, como ja foi assinalado muitas vezes pelos criticos do género
autobiogréfico, qualquer escrita sobre a experiéncia nunca € simultdnea a prépria
vivéncia dela. Diferentemente do retrato fotografico que paralisa o instante, a escrita
€ sempre um esforco rememorativo, por mais breve que seja o intervalo entre o
pensamento, 0 evento e a escrita. Especialmente, a escrita autobiografica que
desvela que o “eu-personagem” € a rememoracédo, seletivamente, dos repertorios
gue compdem a experiéncia do viver. Em seus romances, Medina Reyes busca,
através da narrativa no tempo presente e da reunido dos retratos do seu alter ego,
diminuir a distancia entre experiéncia e representacdo para colocar a literatura
proxima ao cotidiano, para criar uma ilusdo de tempo compartiihado que néo seja
rememorativo porque o que enfatiza € o impacto do presente. Como observo na
apresentacdo do personagem Rep, no inicio do livro Era uma vez o amor mas tive
gue mata-lo:

Sou chamado de Rep — diminutivo de réptil — desde que me entendo
por gente. Mecgo seis pés e peso oitenta e um quilos (como os caubois de
Marcial Lafuente Estefania), tenho olhos negros e fundos como buracos de
escopeta prestes a disparar, boca sensual e um pau de vinte e cinco
centimetros nos dias de calor. Ndo sou ejaculador precoce nem costumo ter
mau halito, gosto de cortar as unhas até sangrar, tenho marcas de acne no
rosto e na bunda, dentes fortes e o cheiro natural da minha pele é

fascinante. Sou o cara certo para a trepada eficaz e inesquecivel com que
toda mulher sonha (REYES, 2006b, p. 08).

Da mesma forma, em Técnicas de masturbacidon entre Batman y Robin, na
apresentagao do personagem Sergio Bocafloja:

Me llamo Sergio Bocafloja y vivo en el piso 19 de un edificio de
apartamento en el Centro de una pequefia, bella y hedionda ciudad. Me
levanto de la cama a medianoche porque me duele la espalda, me asomo
en la ventana y veo en la distancia la luz de numerosas ventanas donde

otros hombres estaran asomados. ¢Qué razones tendran? (REYES, 2010,
p. 09).

A criacdo de narrativas que sustentam a ambiguidade entre o espaco da
ficcdo e as referéncias extratextuais, aproximando-se do conceito de auto fic¢éo, €
uma das marcas desse narrador em primeira pessoa do singular da atualidade. De
acordo com a professora Ana Claudia Viegas (2008), “essas ‘ficcbes de si’

constituem-se como narrativas hibridas, ambivalentes, tendo ‘como referente o
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autor, mas ndo como pessoa biogréfica, e sim o autor como personagem construido
discursivamente’.”

O que déa o “efeito do real” na prosa autobiogréfica ficcional de Medina Reyes,
a meu ver, é o espaco libertario da palavra literaria e a utilizacdo do realismo sujo
com énfase no corpo e nos limites dos personagens. Desta forma, a narrativa
ficcional autobiogréfica que enfoca o artista transgressor e a narragdo em tempo
presente sdo os elementos que compdem uma tipologia especifica da experiéncia,
uma vez que a apropriagdo de pessoas reais para compor os personagens expde o
que esté por detrds das aparéncias e revela o invisivel, ou seja, os meandros dos
pensamentos ndo explicitados, através da palavra escrita.

Nesse sentido, a prosa de Medina Reyes consegue legitimar a subjetividade
da experiéncia, porque possui a intensidade artistica que supera 0 meramente
confessional e a banalidade da auto expresséao narcisista. Aposta na arte como um
oficio de constante aprendizagem que potencializa, mesmo nos cédigos do realismo,
a transformacgdo da vivéncia em imagem-prosa, ou seja, em estética de visdo de
mundo.

Em seus romances, em um jogo ladico com as estruturas do texto, em que se
dilui o limite entre autor, narrador e personagem, despreza as regras estruturais do
romance tradicional e, a partir de sua obra, reinventa o romance, fragmenta-o, ao
mesmo tempo em que apresenta a realidade sem disfarces. Essa reapresentagéo ou
“reinvencdo” da realidade moderna, ‘flutuante’, “constitui a tarefa do romance
adaptado aos nossos dias” (ROSENTHAL, 1975, p. 09).

Assim, conjeturo que os romances de Medina Reyes, citados neste trabalho,
fogem ao tradicional e se apresentam como representantes da vertente do romance
contemporaneo por diluirem-se em diversas vozes, temas, tempos e espacos que se
entretecem, se intercalam e dialogam, ao mesmo tempo, desintegram-se como uma
metéafora da prépria vida.

Mas afinal, qual € a relacdo de Simdo Pessoa e Medina Reyes com os

movimentos contraculturais? Isso é assunto para o préximo capitulo.
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3 OS MOVIMENTOS CONTRACULTURAIS

Palavra de ordem

Liberdade ainda que tardia.
Liberdade — ainda — que valia
Liberdade: ainda que vadia.
Liberdade? Ainda? Qué? Circula!

PESSOA, Simao. Poesia Concretina.



86

3.1 DA GERACAO BEAT A CONTRACULTURA

3.1.1 A Geragéao Beat

A flor desconhecida

Quem entre passaros e pedras
colhe a flor mais culta e bela
gue da um beat em megabyte?

Cassady Mclure Kerouac
Creeley Burroughs Ginsberg
Corso Whalen e Snyder

PESSOA, Simao. Poesia Concretina.

Passado o impacto negativo causado pela Geragéo Beat aos valores sociais,
morais e literarios nas décadas 1950 e 1960 do século passado, pode-se agora, no
cerne da instituicAo académica, reconhecer a sua importancia e a genialidade
daqueles que vivenciaram as experiéncias de suas obras inovadoras no interior da
sociedade americana.

Entretanto, antes de discorrer a respeito da Geragcdo Beat e dos demais
movimentos que influenciaram a poética de Simdo Pessoa e Medina Reyes, faz-se
necessario compreender o conceito do termo ‘geragdo’. Os escritores e criticos
literarios Flavio Carneiro e italo Moriconi, em uma entrevista concedida a repérter
Paula Barcellos, no Jornal do Brasil, no ano de 2004, expuseram seus pontos de
vista com relagdo ao conceito do termo em questdo. Segundo Carneiro, 0 termo é
bastante capcioso ja que “da a entender que se trata de um grupo, quando, na
verdade, esse grupo nao existe, 0 que existe Sdo escritores que comegaram a
publicar numa mesma época”, ou seja, ndo ha um grupo com caracteristicas
estilistas similares. O critico salienta que atualmente a diversidade é a principal
marca da ficgcdo, por isso se deve ter cuidado ao definir um grupo geracional.

Moriconi (2004), por sua vez, divergindo do colega, € enfatico ao afirmar que
uma geracao, seja ela literaria, artistica ou intelectual, ndo se define apenas pela
coincidéncia cronoldgica ou por idade: “Uma geragéo no sentido forte do termo € um
grupo ou diversos grupos que possuem algum tipo de identidade estética ou

ideoldgica, mesmo que essa identidade seja pluralista, como ocorre hoje em dia”.
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Opinido que vem ao encontro do conceito de geracdo utilizado por Rama,
gual seja: “agrupar intelectuais que tivessem nao apenas nascido numa mesma
época, mas também participado de um mesmo contexto socioeconémico-cultural”
(apud AGUIAR & GUARDINI, 2001, p. 01).

Nesse sentido, entendo que para designar uma geragdo como tal, é
necessario considerar fatores diversos, que englobam n&do sé a cronologia, como
também a recorréncia tematica, a identificacdo na “leitura de mundo” e o
reconhecimento por parte de criticos e leitores, ao longo dos anos, de “quem s&o os
autores realmente bons dentro de uma geragcao” (MORICONI, 2004).

A Geragdo Beat foi, segundo Claudio Willer (2010), movimento literario,
vanguarda artistica com ramificagfes na musica e na fotografia, foi um sopro de ar
fresco na cultura norte-americana dos anos 50, que se manifestou através de um
grupo de jovens escritores — Jack Kerouac, Allen Ginsberg, William Burroughs, Neal
Cassady, Gregory Corso, Lawrence Ferlinghette, Michael McClure, Gary Snyder,
Carl Solomon, dentre outros® — que extrapolaram a arte e a vida, transformando-as
numa exploséo criativa, embalada pelo som do jazz (beat € a batida ritmica do jazz
que influenciou profundamente essa geragéo), pelo éxtase das drogas, pelo sexo
livre e por viagens em busca de experiéncias transcendentais. Experiéncias estas
gue sao narradas em seus livros, em consonancia com suas visdées de mundo e
concepcdes literérias.

[...] a beat ndo foi um vanguardismo tardio, mas um movimento tipico
de segunda vanguarda. Representou o novo e foi inovadora naquele
contexto, do mesmo modo como futurismo e dadaismo representaram o
novo, de diferentes modos, em outro momento. Se recuperou o impeto
inovador do primeiro ciclo vanguardista, adicionou-lhe — assim como outros

movimentos da época — novas tomadas de posicao, ndo s estéticas, mas
politicas (WILLER, 2010, p. 16).

O termo beat € de origem controvérsia. Ginsberg, em um dos seus ultimos
textos, o prefacio de The Beat Book: writings from the Beat Generation (1996),
informa que a expressdo “beat generation” surgiu em uma conversa entre Jack
Kerouac e John Clellon Holmes, em 1948, quando discutiam a natureza das
geragOes, lembrando o glamour da lost generation (geracdo perdida), quando

Kerouac disse que a lost generation ndo passava de uma geragdo beat. Falavam

% Considera-se como expoentes da Geracdo beat e seus respectivos livros que lancaram o
movimento beat ao mundo os escritores Jack Kerouac, On the Road (1957) — Pé na Estrada; Allen
Ginsberg, Howl (1956) — Uivo; e William Burroughs Naked Lunch (1959), Almoc¢o Nu.
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sobre ser ou ndo uma “geragdo encontrada” — como Kerouac as vezes a hominava.
Mas Kerouac descartou a questéo e disse “geracdo beat”’, ndo com a intengao de
nomea-la, mas desnomea-la (WILLER, 2010).

Com relacdo a producéo literaria da referida geracdo, é importante ressaltar
gue, embora os escritores beats fossem representantes de um movimento, nao
tinham grandes pretensdes literarias e nem seguiam um padrdo estético, o que
tornava suas obras com estilos diversificados. Contudo, sua poética rompia com o
academicismo até entdo vigente. Mesmo tendo vozes e estilos diferentes, eles,
coerentes com suas vis6es de mundo e concepgdes literarias, narravam suas vidas
e produziam obras com vigor narrativo muito intenso. Nas palavras de Gregory
Corso (apud FROES, 1984, pp. 13-14), “a poesia e 0 poeta sdo inseparaveis: ndo
posso escrever sobre poesia sem escrever sobre o poeta. Na verdade eu, como
poeta, sou a poesia que escrevo.” Acredito que Simdo Pessoa e Medina Reyes, da
mesma forma que os escritores beats, em suas obras retratam a sua forma de ser e
de pensar o mundo e contestam as formas vigentes.

Willer informa que o movimento literario da Gerag&o Beat durou até o final dos
anos 1950, quando o termo beat tornou-se nacionalmente popular e coletivo,
deixando de ser comunidade para se transformar em sociedade. No entanto, foi
nesse mesmo periodo que a referida geragdo chegava ao Brasil, através de Mario
Faustino e outros intelectuais que faziam o Caderno B do Jornal do Brasil. Como

= 35

bem relembra o escritor Ignacio de Loyola Brandao®™ que, em 1982 estagiava em

Berlim e, ao assistir a um recital de Ginsberg, ao filme Heart Beat e adquirir os livros
de Ginsberg e Cassady (As Ever), de Jan Kerouac (filha de Jack) e outras
publicagdes, escreveu “Carta a um poeta brasileiro” que saiu no Caderno B do
Jornal do Brasil e, em 1984, foi publicada no livro O verde violentou o muro, cujo

trecho transcrevo a seguir:

No mesmo instante, [enquanto ouvia Ginsberg] imagens
desencontradas comecaram a me remeter de volta, [...] E entéo, final da
década de 50, uma pensdo na Alameda Santos, em Sao Paulo, Brasil. O
sabado é esperado com impaciéncia, porque € o dia do Caderno B do
Jornal do Brasil. Nao havia semana em que nao houvesse um texto sobre
Ginsberg, Gregory, Corso, Kerouac, Ferlinghetti, Rexroth, Burroughs,
Orlovsky (que esteve na leitura com Ginsberg em Berlim). Foi no Caderno B
gue lemos pela primeira vez Norman Mailer e me lembro que Zé Celso
Martinez Corréa passou semanas com o artigo colado na parede ao lado de

% |gnécio de Loyola Brandao (Araraquara, 1936) é um contista, romancista e jornalista brasileiro.
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sua cama, um mundo de trechos assinalados violentamente a lapis
(WILLER, 2010, p. 113).

De acordo com Willer, o poeta Roberto Piva foi o responsavel pela inser¢do
das concepcgoes literarias da Geragdo Beat no Brasil, através dos livros de poesia
beat que conseguia trazer e das informagdes que recebia através de Thomaz Souto
Corréa e de Wesley Duke Lee. Foi dessa forma que a beat chegou ao Brasil, ndo
mais como noticia, matéria jornalistica, mas como texto e, o mais importante, como
intertexto, didlogo, relagéo no plano de criagéo.

Novos ares, uma cultura de resisténcia ao autoritarismo, pessoas saindo de
casa e procurando informag&o apds o fim do Al-5% e da censura & imprensa, busca
de alternativas as tendéncias literarias canénicas, 0 sucesso da poesia marginal,
jornalismo cultural atras de novas pautas, tudo isso favoreceu a recepgédo do
entendimento da geracao beat no Brasil.

Contudo, entendé-la ndo é apenas mapeé-la, apresentando um elenco de
obras e autores, mas compreender que foi um movimento literario em que seus
escritores foram visiondrios ao questionarem a legitimidade da autoridade instituida,
inclusive dos intelectuais defensores de uma teoria literaria sistémica e canénica,
combatendo as ideias de tradicdo e canone, quando aplicadas para determinar e
instituir a “verdadeira” arte. Na verdade, a Beat generation, tal como os Beatles, o
movimento hippie e, antes de todos estes, o Existencialismo, fizeram parte de um
movimento maior, hoje chamado de "contracultura". Cabe, entdo, antes de mais

nada, esclarecer uma questdo basica: o que é contracultura?

3.1.2 A contracultura

Percebe-se que ao longo da histéria da humanidade, os movimentos sociais
em oposicao a cultura tradicional tém ocorrido com certa regularidade, expressando
0 etos, as aspiracdes e 0os sonhos de uma populagdo especifica.

De acordo com Carlos Alberto Mesoder Pereira, o termo contracultura foi
inventado pela imprensa norte-americana nos anos 1960 para designar um conjunto
de manifestagdes culturais que ocorreram nos Estados Unidos (especialmente em

Sado Francisco), Inglaterra, Alemanha e Franga, cuja caracteristica principal é a

% Ato Institucional N°5 ou Al-5 foi o quinto de uma série de decretos emitidos pelo regime militar
brasileiro nos anos seguintes ao Golpe militar de 1964 no Brasil.
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oposicao a cultura geral vigente. Segundo Pereira (1986, p. 13), a “contracultura é a
cultura marginal, independente do reconhecimento oficial. No sentido universitario do
termo é uma anticultura. Obedece a instintos desclassificados nos quadros
académicos”.

Timothy Leary®" (apud GOFFMAN, 2007, p. 09) explica que “a contracultura
floresce sempre e onde quer que alguns membros de uma sociedade escolham
estilos de vida, expressdes artisticas e formas de comportamento que sinceramente
incorporam o antigo axioma segundo o qual a Unica verdadeira constante é a propria
mudanca”. E exatamente na mudanca e na busca da liberdade da forca criativa que
a Geragcao Beat se enquadra em meio aos demais movimentos contraculturais,
como o Romantismo, os boémios parisienses do inicio do século XX, os rebeldes
sem causa dos anos 50 e os hippies, a Geragdo McOndo, dentre outros. Segundo o

escritor americano Ken Goffman:

A contracultura é “ruptura” por definicdo, mas também é uma espécie
de tradicdo. E a tradicdo de romper com a tradicdo, ou de atravessar as
tradic6es do presente de modo a abrir uma janela para aquela dimenséo
mais profunda da possibilidade humana que é a fonte perene do
verdadeiramente novo — e verdadeiramente grandioso — na expressao e no
esforco humano. Dessa forma, a contracultura pode ser uma tradicdo que
ataca e da inicio a quase todas as outras (GOFFMAN, 2004, p. 13).

Nesse sentido, pode-se pensar a contracultura como um movimento que
acontece de modo espontaneo, quando grupos sociais buscam liberdade para a
criagdo da arte, sem necessariamente promover conflitos contra aqueles que os
inibem. Na maioria dos casos, a propria contracultura foi o catalisador para o
desenvolvimento de uma nova cultura. Leary (apud GOFFMAN, 2007, p. 09) reforca
essa ideia ao afirmar que “a marca da contracultura ndo € uma forma ou estrutura
em particular, mas a fluidez de formas e estruturas, a perturbadora velocidade e
flexibilidade com que surge, sofre mutacéo, se transforma em outra e desaparece.”

E importante ressaltar que a contracultura ndo é um estilo de vida que destoa
da sociedade dominante. O que acontece é a existéncia de uma intengdo mutua
especifica em que a esséncia da contracultura, como um fendmeno historico, perene
é caracterizada pela afirmacdo do poder individual de criar sua prépria vida, mais do

que aceitar os ditames das autoridades sociais e convengdes circundantes, sejam

% Timothy Francis Leary, Ph.D. (1920 - 1996), Professor em Harvad, psicélogo, neurocientista,
escritor, futurista, libertario, icone maior dos anos 60 e do hedonismo. Ficou famoso como um
proponente dos beneficios terapéuticos e espirituais do LSD — ele defendia os beneficios desta
substancia psicodélica como o substructio do progresso humano.
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elas dominantes ou subculturais. Nesse sentido, Goffman afirma que a caracteristica
fundamental da contracultura é a liberdade de comunicag&o, uma vez que o contato
afirmativo € a chave para poder liberar o poder criativo de cada individuo.

Assim, entende-se que a Geracao Beat é a precursora da contracultura, no
entanto ndo se pode designar a produgdo desta nos mesmos termos daquela: beat é
antes de tudo, um movimento literario que n&o estd desvinculado de um
acontecimento comportamental. Nesse sentido, pode-se dizer que as rebelibes
juvenis da década de 1960, com sua culminancia em 1968, séo indissociaveis da
biografia dos escritores beats. O aparecimento de uma cultura jovem, auténoma, por
sua extensdo e complexidade, ndo pode ser interpretada como uma rebelido
burguesa, subproduto da prosperidade capitalista e indicio de sua decadéncia.
Como se observa nas palavras de Willer:

A contracultura foi a Gltima manifestacdo de alcance universal do
século XX. Dai em diante, desde 1968, sucederam-se movimentos de
afirmacéo de particulares, nacionais ou regionais, e de minorias e setores
especificos da sociedade. A cultura jovem segmentou-se e fragmentou-se
em tribos e tendéncias: punks, goéticos, neo-hippies; a militAncia politica de
esquerda, em tendéncias, fac¢cbes, conventiculos. Havera quem diga que a
movimentacdo mais recente associada ao Férum Social Mundial é uma
retomada da mobilizacdo planetaria; contudo, por mais expressiva que seja,
ndo se mostra capaz, como o foram as revoltas de 1968, de paralisar uma
nacdo (como aconteceu com a Franca em maio de 68) ou de colocar um
governo em xeque (WILLER, 2010, p. 110).

Contemporaneamente, constata-se que a Geragdo Beat cunhou um espago
pessoal para os desgarrados da pressa, semeou as sementes de uma cultura na
qual os ‘valores nus’ servem muito mais de alimentos do que uma aparéncia bem-
comportada de autdmato. Encontra-se em alguns escritores contemporaneos a
heranca dessa geracdo e da manifestagdo da contracultura, ou seja, apresentam
uma prética literaria que parte da realidade concreta do individuo. Igualmente a
Corso, em sua afirmacgéo enfatica: “O tempo exige que o poeta — isto €, o homem —
seja tdo auténtico quanto um poema. E isso estd acontecendo, 0os poetas sé&o seus
poemas” (CORSO apud FROES, 1984, p. 14).

E essa postura e o desejo de restituir & poesia uma qualidade sanguinea de
Gregory Corso — de ser a poesia que escreve — que observo tanto em Siméo Pessoa
quanto em Medina Reyes; sua literatura € coerente com sua opgdo existencial, o
que Ihes confere maior liberdade e autonomia para interferir na sociedade em que se

encontram inseridos. E escrever sobre si mesmo, falar com simplicidade e talento o
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que veem a sua frente, é falar do homem do presente, com suas angustias,
impasses e agonias, seus deslumbramentos e achados. E diluir num molho de ironia
saudavel as mediocridades do mundo. Como informa Corso (apud FROES, 1984, p.
14): “eu escrevo do alto da minha cabeca, e escrever dessa forma significa escrever
honestamente”. Vejo em Siméo Pessoa e Medina Reyes a imagem de um beat que

esta agindo ainda hoje. Vejo neles a alma de um artista marginal.

3.2 DA GERACAO McONDO AO REALISMO SUJO

3.2.1 A Geragao McOndo

“O.K., o que é, exatamente, um filme McOndo? O que é um livro McOndo? O
que quero dizer por McOndo?” (FUGUET, 2005, p 103).

Sao com as perguntas que o chileno Alberto Fuguet, um dos escritores
emblematicos da Geragdo McOndo, faz no seu texto Ndo é a Taco Bell:*®
Apontamentos sobre McOndo e o neoliberalismo magico, apresentado no Seminario
Internacional A Literatura Latino-Americana no Século XXI, no Auditério do Centro
Cultural Banco do Brasil, no Rio de Janeiro, em junho de 2005, que utilizo para
iniciar a apresentagdo de uma geragao que apareceu no panorama latino-americano
com surpreendente forca e energia. Trata-se da primeira geracao de escritores mais
influenciada pelos meios de comunicacdo de massa e que, inspirados por seu
proprio tempo, apresentam uma nova forma de producdo literaria, com uma proposta
mais urbana e real. Esses escritores, sem o menor interesse de utilizar a linguagem
do intelectual latino-americano, produzem textos muito acessiveis, em uma
linguagem simples e direta, em que sobressai a voz dos subalternos.

Segundo Fuguet (2005), tudo comegou com uma brincadeira em torno da
Macondo — a cidade mégica inventada pelo escritor colombiano Gabriel Garcia
Méarques, no livro Cem anos de soliddo (1967) —, como uma espécie de resposta
defensiva ao poderoso culto ao realismo méagico. Porém, posteriormente, tornou-se
um romance seu e em seguida virou titulo de uma antologia — McOndo — sobre a
nova literatura latino-americana, que foi editada juntamente com Sergio Gomez e da

qual participam alguns escritores dessa geragao, publicada em 1996, na Espanha,

% Taco Bell é uma rede americana de comida mexicana.
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cujo objetivo era encontrar escritores contemporaneos com menos de 40 anos,
nascidos apos 1960, e examinar se o0 anti-realismo-magico “estava se espalhando
feito virus” (FUGUET, 2005, p. 104).

Com relacéo a utilizacéo dos termos realismo mégico, realismo maravilhoso e
realismo fantastico, observa-se ainda ndo haver um consenso entre aqueles que os
empregam, uma vez que tais termos sao utilizados ora como sinbnimos, ora como
categorias distintas, suscitando, assim, muitas discussfes entre os analistas e
tedricos do romance.

Essa confusédo terminologica € apontada por Irlemar Chiampi (1980, p. 19)
quando comunica ser este termo “onipresente e de uso indiscriminado na critica
hispano-americana”. Apds examinar criticamente os conceitos de magico, fantastico
e maravilhoso, e discutir detalhadamente as oscilagdes conceituais do termo
realismo magico/realismo maravilhoso, Chiampi opta pela expressdo “realismo
maravilhoso”, para posicionar o problema no ambito especifico da investigacdo
literéria, j& que considera o termo “magico” como “tomado de outra série cultural”
(1980, p. 43).

Entretanto, Antonio R. Esteves (2010), citando Menton, assevera de forma
bastante simplista os limites do realismo méagico com relagdo ao realismo
maravilhoso e realismo fantastico. Segundo ele, a obra deveria ser classificada
como fantastica quando os personagens ou acontecimentos violam as leis fisicas do
universo. Quando tais elementos fantasticos sao associados ao mundo
subdesenvolvido, com predominio das culturas indigenas e africanas, seria mais
adequado utilizar o realismo maravilhoso. O realismo magico, por sua vez, destaca
os elementos improvéaveis, inesperados, assombrosos, embora possam pertencer ao
mundo real.

O livro McOndo apresenta vinte e um escritores,* sendo dezoito hispano-
americanos e trés espanhdis, todos masculinos, o que nao implica, segundo Fuguet,
uma postura misdgina de seus editores, e sim o fato de néo terem encontrado vozes
femininas que seguissem um caminho contrario ao do realismo magico. McOndo

acabou sendo considerado por muitos como uma espécie de manifesto neoliberal,

% Juan Forn, Rodrigo Fresan e Martin Rejtman, argentinos; Edmundo Paz Soldan, boliviano;
Santiago Gamboa, colombiano; Rodrigo Soto, costa-riquenho; Alberto Fuguet e Sergio GOmez,
chilenos; Leonardo Valencia, equatoriano; Martin Casariego, Ray Loriga, José Angel Mafias e Antonio
Domingues, espanhdis: Jordi Soler, David Toscana e Naief Yehya, mexicanos; Jaime Baily, peruano;
e Gustavo Escanlar, uruguaio.
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escrito por “garotos ricos e alienados pelos EUA” (FUGUET, 2005, p. 105) que
escreviam sobre eles mesmos, em vez de escrever sobre suas terras. Sobre isso,
Fuguet esclarece que é verdade, até certo ponto, uma vez que as reformas de
privatizacdo por toda América Latina acabaram reformando-os e,
consequentemente, suas histérias passaram a ser privadas em oposi¢do as suas
terras que tinham se tornado globais, por isso que 0s seus romances eram
extremamente locais, muitos deles escritos em giria ou no jargéo, tipico dos jovens
gue ouviam nas ruas e, certamente, na TV.

No prélogo da antologia McOndo, Fuguet afirma (1996, p. 06) que “Si hace
unos afos la disyuntiva del escritor joven estaba entre tomar el lapiz o la carabina,
ahora parece que lo mas angustiante para escribir es elegir entre Windows 95 o
Macintosh”. Percebe-se que o aludido livro expressa o intento de redefinir o0s
padrdes literarios ja consagrados, uma vez que propicia a discussdo dos novos
rumos da literatura hispano-americana, através do questionamento de conceitos
e/ou pré-conceitos que eram estabelecidos como identificadores da producéo
literdria em Lingua Espanhola. Além da oposi¢do de McOndo & estética do realismo
magico, 0 neologismo estabelece estrita relagcdo com os elementos caracteristicos
da contemporaneidade, ja que este “Mc” inicial faz referéncia a tudo que é Mc/Mac,
por exemplo, McDonald’s, a cadeia de fast-food mais conhecida do planeta, e
Macintosh, os computadores pessoais fabricados e comercializados pela empresa
multinacional norte-americana Apple Inc., que representam alimentacdo e
informacé&o rapidas, efeitos do processo de globalizacao.

No entanto, agora, esta claro para Fuguet, que McOndo

[...] nada mais é do que uma sensibilidade, uma certa maneira de olhar a
vida, ou melhor ainda, de desconstruir a América Latina (leia-se Ameérica,
porque esta claro que os EUA estdo a cada dia mais latino-americanizados).
No principio tratava-se de uma sensibilidade literaria, mas agora, suponho,

incorpora muito mais. No entanto, o comeco foi como disse literario
(FUGUET, 2005, p. 103).

A nominacdo da geracdo vinculada aos elementos emblematicos da
contemporaneidade tais como os citados anteriormente, também atrela seus
referenciais as caracteristicas da pés-modernidade, aqui entendida de acordo com
Eagleton (op. cit.). Nesse sentido, reconhece-se que seus escritores transgrediram,
dessacralizaram, confrontaram ou “dissolveram as fronteiras genéricas tradicionais”

(SANTOS, 1997, p. 34), uma vez que seus textos permitem o reconhecimento das
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formas culturais marginalizadas pelo canone dos géneros, tendo em vista terem
sidos consagrados dentro da Geragdo McOndo.

Retomando o conceito de contracultura, cujo vocabulo, consoante Aleyda
Gutiérrez Mavesoy (2007), surgiu da forma inglesa counter-culture, que pode se
traduzir de maneiras distintas: como advérbio que alude a acao de ir “de encontro a”;
como verbo transitivo que se aplica a agao de “repelir”, “rechacar”; e como verbo
intransitivo que faz referéncia & acdo de “contestar”. Entendo que a Geracao
McOndo, igualmente & Geragao Beat, pode ser considerada contracultural, tendo em
vista que seus escritores rechacam o realismo magico do movimento literario do
boom latino-americano.

As narrativas literarias dos escritores da Geracdo McOndo se diferenciam dos
grandes autores do boom por se apresentarem com caracteristicas de um mundo
mais urbano, globalizado. Segundo Chiampi, os narradores do pds-boom criticam
essa modernidade literéria quando assumem a cultura de massas como expressao
legitima do imaginério social, colocando-a no lugar antes ocupado pela cultura
popular, tendo em vista identificarem nela a representacdo sociocultural dos
discursos e saberes dos grupos subalternos.

Desta forma, o universo das producdes literarias latino-americanas tornou-se
mais amplo e variado, com novas vozes, novos cenarios que refletem as aspiracdes
e sofrimentos de seus personagens, num mundo urbano, cadtico, imprevisivel. As
reflexdes e interrogagdes deste novo mundo literario tiveram como referéncia as
profundas mudancas econdmicas, sociais e culturais que repercutiram diretamente
no fazer literario. De acordo com Chiampi,

[...] a ficcdo latino-americana vem desenvolvendo uma bem
sustentada apropriacdo dos géneros que 0S meios massivos consagram, o
povo consome e a elite abomina [...]. O lixo cultural, cuja presenca a cultura
hegemadnica foi tolerando na época moderna desde que se mantivesse em
territérios bem definidos — onde o contagio ndo ameacasse a pureza das
expressdes culturais genuinas e nobres, as do Folclore e da Arte, o popular
e o erudito — parece experimentar dias de gléria que transcendem sua
condicdo de residuo. Reciclado por narradores pertencentes ao canone
literario, seu reaproveitamento e refuncionalizacdo em obras prestigiadas
Ihe outorga um novo status dentro da cultura pés-moderna da Ameérica
Latina. Os tOpicos dos géneros massivos ndo sao utilizados como meros

temas, ou vistos com distancia ou visdo de fora, mas como referéncias
culturais [...] (CHIAMPI, 1991, pp. 75-76)

Embora Medina Reyes nédo faga parte dos escritores hispano-americanos

selecionados para a antologia McOndo, reconhego nele um auténtico representante
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dessa geracdo, uma vez que em sua narrativa encontra-se presente uma proposta
estética influenciada pela midia, pelo mercado editorial, pela politica neoliberal e,

principalmente, pela rejeicdo ao realismo magico.

3.2.2 Orealismo sujo

A estética do realismo sujo é referente a uma literatura em que o sexo, a
violéncia, as necessidades fisiologicas do homem s&8o apresentados sem
subterfugios, de forma direta e simples, bem como os diversos tipos de individuos,
considerados pelo senso comum como a escoéria da humanidade. Narrativas que
ndo desejam emocionar nem suscitar contemplagdo, mas impactar, provocar no
leitor sensagfes que a realidade que o cerca ja ndo desperta mais.

Segundo o professor americano Robert Rebein (2012), foi no inicio de 1980
que um tipo diferente de realismo comegou a emergir na cena literaria americana, a
partir da ficgdo dos escritores Raymond Carver, Richard Ford, Jayne Anne Phillips,
entre outros, que passaram a desenvolver uma literatura de tendéncias mais
realistas e que, a principio, foi denominada de ‘minimalista’. Foi na Inglaterra que o
Minimalismo passou a ser chamado de realismo sujo, quando em junho de 1983, o
critico norte-americano Bill Buford, editor da revista literaria inglesa Granta, anunciou
0 nascimento de uma nova escola literéria de escritores norte-americanos. Na sua
introducdo a Granta 8: Dirty Realism, Buford descreve a nova literatura americana
como:

[...] strange stories, unadorned, unfurnished, low-rent tragedies about
people who television, read cheap romances, or listen to country and
western music... They are ... drifters in a word cluttered wint junk food and

the opressive details of modern consumerism (BUFORD apud REBEIN,
2012, p. 34).

De acordo com a pesquisadora e professora de Literatura Latino Americana,
Anke Birkenmaier (2004), o termo realismo sujo, em geral, € associado “con lo
abyecto y lo pornogréfico, la violencia, una estética de la ‘basura’, y hasta una
tendencia a lo politcamente incorrecto, al machismo y el sexismo”. Os escritores
cuja literatura fazem parte desta estética “suja”, sdo constantemente comparados a
autores como Henry Miller e Charles Bukowski, que nos anos 1960 despontaram no

panorama literario com uma linguagem sexual, explicita e chocante. No que diz
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respeito a cena literaria hispano-americana, segundo a professora, encontram-se
autores tdo diversos associados a estética do realismo sujo, como Pedro Juan
Gutiérrez, Fernando Vallejo, Alberto Fuguet e o grupo dos escritores reunidos na
antologia McOndo e, mais recentemente, Medina Reyes.

A prosa de Medina Reyes tem sido constantemente comparada com a do
escritor americano Charles Bukowski e a do escritor cubano Pedro Juan Gutiérrez.
Contudo, quando é comparado com o primeiro, ele discorda com veeméncia, como

observo no texto da entrevista concedida a Isabel Queipo: “¢Bukowski, yo? Qué
tonteria. Sus novelas son lineares, de accién, y las mias, de reflexion” (REYES,
2003). Entretanto, Medina Reyes reconhece que se identifica com Bukowski no
sentido vital, mas acredita ndo ter muita afinidade no sentido literario, j& que este é
um escritor reconhecido, e ele seria ainda “experimental”, estando mais proximo de
Cortazar, Laurence Sterne e Capote.

As semelhangas entre Medina Reyes e Gutiérrez sdo evidentes, uma vez que
ambos sao escritores, boémios, afeitos a bebida e ao sexo, adeptos do american
dream, aproximam a identidade da personagem textual e da pessoa real, entrelagam
a ficcdo e as referéncias biograficas, recriam um alter ego, personagem que possuli
caracteristicas marcantes, como foi visto no capitulo anterior, o que torna impossivel
dissociar a sua obra da sua vida e do cotidiano que o cerca.

O livro Trilogia suja de Havana (2000), de Gutiérrez, reine contos que, em
sua maioria, sdo narrados na primeira pessoa do singular, que tém como
protagonista Pedro Juan — alter ego do autor — que circula por Havana e esti
sempre em busca de satisfazer suas necessidades priméarias de comida, sexo e
dinheiro. Da mesma forma que Rep e Sergio Bocafloja.

Outro ponto que chama atencdo na prosa de Medina Reyes e de Gutiérrez
retoma o tema do fracasso — “Onde for necessario um fracasso, |4 estaremos”
(REYES, 2006b, p. 51) —, da vida fora do sistema, das perdas de perspectivas
redentoras para enfatizar a faléncia de qualquer projeto utopista revolucionario. Nao
h& nada de sublime, nem de elevacé@o, mas um realismo sujo que procura encurtar a
distancia entre vivéncia e escrita. Para Reyes, o fracasso ndo tem nenhuma relagéo
com a obtencéo de certas coisas na vida:

Trata-se da sensacdo e da certeza de que, ndo importa o que vocé
faca, esta reduzido a ser um mamifero, uma criatura sem possibilidade de

se comunicar, cheia de ansias insaciaveis e com uma estreita lucidez frente
a urgéncia elementar de saber quem raios € e o que significa. O dinheiro, a
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fama e as adulagBes sao apenas o peixe podre com que alimentam a foca
amestrada para que continue divertindo o publico. E verdade que ha camas
mais suaves, bundas mais vigorosas e carros mais velozes que outros, mas
isso ndo garante que a gente durma mais tranquilo, demore mais para
ejacular ou chegue mais longe (REYES, 2006f).

Mavesoy (2007, p. 94) afirma que a estética do fracasso em Medina Reyes se
configura através da contracultura, aqui entendida como discurso cultural que
confronta a cultura oficial ou tradicional, conforme abordei no capitulo anterior:
“Efraim Medina Reyes al tomar posicion en el campo no sélo se enfrenta a la
tradicion social sino también literaria, en una especie de contra-literatura”.

Contudo, percebo que o liame principal entre Medina Reyes e Gutiérrez € a
aposta na estética do realismo sujo, cujo ponto fundamental, além do relato
autobiogréfico ficcional que faculta uma centralidade a um corpo transgressor em
continuo embate com os limites de suas circunstancias sociais, através dos relatos
da bebedeira incontrolavel e do sexo desmedido, sdo as estratégias para narrar o
real de forma direta, sem metaforizar. Como observo no ja citado capitulo Poetas y
Carniceros — prohibida para instructores de aerdbicos, do livro Técnicas de
masturbacién entre Batman y Robin, na cena em que Sergio Bocafloja mantém
relagdo sexual com Marianne, ap6s a mesma ter sido violentada por dois homens.

Su cuerpo es redondo, una geografia quebrada por fragantes colinas,
mis manos exploran, mi lengua encuentra sal de detras de su rodilla. Tengo
miedo de entrar en su sexo recién atacado pero ella toma con su mano mi
indeciso pene y se lo mete poco a poco. Adentro hay una boca dentro de
otra que succiona, un mundo mojado con himedo con relampagos. Beso
cada moretén con ternura. Me encanta esta mujer, quiero quedarme alli,
com la cabeza recostada sobre su espalda. Me arqueo para metérselo

atras, lo mundo lentamente en ese agujero rosado, ella gime y se restriega
contra mi (REYES, 2010, p. 46-47).

Uma cena impactante, grotesca, violenta, abjeta, tipica da estética do
realismo sujo. O ato do estupro por si s6 ja& € impactante, mas Medina Reyes nos
mostra uma realidade ainda mais crua, uma mulher que apds ser violentada
consegue ter relagdes sexuais com um homem que ela nunca viu e que a encontra
na garagem do seu prédio. A descri¢cdo do ato sexual, paralelamente & descri¢cdo do
sentimento do narrador — ternura e encantamento — da o tom de subjetividade a
literatura do realismo sujo.

No livro Era uma vez o amor mas tive que mata-lo, no capitulo Baleias de
agosto, encontro outro trecho exemplar da estética do realismo sujo, referente ainda

aquela “certa garota”.
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Sei que agora mesmo ele esta metendo nela, esta socando, esta
abrindo as pernas dela a 180 graus, esta afundando nela até a alma. Sei
gue agora mesmo a esta tracando e ela ndo pensa em mim, ela ndo pede
ajuda. Sei que agora mesmo esta lhe mordendo a ponta dos seios, esta lhe
passando a lingua, esta lhe chupando o sangue e ela ndo pensa em mim,
ela ndo quer chamar a policia, ela goza. Sei que agora mesmo esta
molhando os pelos da xoxota, alisando o grelinho, bombando serenamente
a mil, agora mesmo, agora mesmo. Sei que agora mesmo estd me
apagando mais e mais e ela ndo se lembra de mim (REYES, 2006b, p. 105).

E para concluir, um trecho do conto El encanto de tere, do livio Cinema
Arbol:

Estoy sentado en el retrete cagando. CAGANDO. No una cagada
cualquiera sino una de esas odiseas que vienen tras una noche salvaje. Del
otro lado de la puerta una tipa me habla, quiere un libro que ella le prest6 a
nosequeputas y ese me lo presté a mi. Un libro del cabrén de Bukowski.

[...]

— Estoy en la MAQUINA DE CAGAR! — y luego, entre dientes —.
Déjame cagar, por Dios.

Ella no parece escuchar. Cambio el tono y le pido volver mas tarde.

— Ni mierda — dice fria e inflexible —. Necesito mi libro ya.

Qué monstruo sin corazon esta alli. La cabeza se me infla y también
las pelotas. Me duele la vida una barbaridad. Agacho la cabeza y vomito,
cago y vomito una eternidad. La tipa golpea la puerta y vuelve a la carga.
Dénde estard mi madre (REYES, 2006a, p. 45).

Os textos citados apresentam uma realidade perversa, exacerbada que o
realismo sujo viria ilustrar. Percebe-se que uma das principais caracteristicas dessa
estética é a questdo do rebaixamento das coisas do corpo e dos atos, por meio de
uma carnavalizagcdo do mundo, ja levantada por Bakhtin, em suas analises sobre
Rabelais, que verei mais detalhadamente no préximo capitulo. No realismo sujo as
descricdes do corpo e de seu funcionamento fisiolégico sdo cruas e objetivas,
principalmente com relacdo as funcdes sexual e excretora, demonstrando a vida
cotidiana do homem contemporaneo, sua relagcdo com o proprio corpo € com 0S
demais seres humanos.

Medina Reyes ao rechacar, através de sua literatura, os escritores canénicos,
como por exemplo, Gabriel Garcia Marquez, abole as hierarquias que constroem o
canone, colocando no mesmo plano a alta literatura e a literatura popular. Ao cagoar
de Simon Bolivar, inverte valores. Seu riso irdnico questiona a linguagem do poder
e, por meio dela, as figuras da cultura oficial, bem como seus valores. Sua literatura
€ excéntrica, no sentido bakhtiniano do termo, isto €, tira do centro a linguagem do

poder, e coloca ai a voz do cidad&o que estava completamente & margem.
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Neste trabalho pleiteio a filiagdo de Simdo Pessoa e Medina Reyes a tradi¢cao
literaria carnavalesca e a estética do riso. Mas onde esta o riso na literatura dos

referidos autores? E o que verei — finalmente! — no préximo capitulo.
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4 PERCURSOS DO RISO EM SIMAO PESSOA E MEDINA REYES

Se 0 riso é um dos sinais do talento do préprio
homem, se as pessoas dotadas e geralmente
normais sao capazes de rir, a incapacidade de rir,
as vezes, pode ser explicada como sinal de
obtusidade e de insensibilidade.

Vladimir Propp
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4.1 UMA PERSPECTIVA HISTORICA DO RISO

“O riso € um fendbmeno global, cuja historia
pode contribuir para esclarecer a evolugdo humana”.
George Minois

A constatagdo de que o riso € um trago distintivo da natureza humana tem
levado tedricos a questionamentos sobre a esséncia e as motivagdes do riso. De
acordo com Alberti (1999), da Antiguidade ficaram os estudos de Platdo, Aristoteles,
Cicero e Quintiliano. Dos séculos XVII e XVIII, os trabalhos de Hobbes, Shaftesbury
e Hutcheson. Victor Hugo, no prefacio do drama romantico Cromwell, estudou o
grotesco risivel, tdo elaborado na obra de Cervantes e Rabelais. Schopenhauer,
Bergson, Propp, Nietzche, Bataille, dentre outros, documentaram a preocupacao da
filosofia com o riso. Bakhtin estudou a cultura cémica de caréater popular e folclérica
na Idade Média e no Renascimento. Baudelaire o estudou nas artes plasticas,
enquanto Freud, Lacan, Roustang e Jaques Alain-Miller observaram-no da
perspectiva da psicanalise.

Até hoje, o tema desperta interesse e tem sido objeto de estudo. Entretanto,
interessa aqui principalmente a relagdo do riso com a literatura e, especialmente, o
fato de o riso suprimir as hierarquias que constroem os cénones, subverter os
valores morais, dessacralizar e relativizar as coisas sérias e as verdades absolutas,
como se observa nas obras analisadas de Siméo Pessoa e Medina Reyes.

Embora nédo tenha a intencdo de estudar o riso e o risivel a partir dos teéricos
da Antiguidade, mas a partir da pesquisa e reflexdo filosofica do século XX, creio
gue nao seja possivel refletir sobre 0 mesmo sem conhecer certas tradicdes tedricas
que remontam, sobretudo, a tedricos da Antiguidade.

Conforme Alberti e Minois, as primeiras especulagdes sobre o riso remontam
a Platdo (428-348 a.C.) e a Aristételes (348-322 a.C.). Platdo via o riso como algo
negativo, uma vez que 0 riso seria um prazer falso, experimentado por homens
mediocres privados da razdo. Segundo ele, rimos dos vicios. Aristoteles também
ndo considerava o riso como algo positivo. Para ele o riso seria a imitagdo de maus
costumes, mas ndo de todos os vicios, somente da parte do ignominioso que é o
ridiculo.

E também consenso para estes autores que foi Aristoteles — o tedrico do riso

— gue maior influéncia exerceu sobre as geragOes posteriores, mesmo nédo tendo
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nenhuma teoria propriamente dita do riso e do risivel, somente passagens dispersas

em sua obra. A influéncia de Aristételes talvez seja a mais marcante, principalmente

no que concerne a sua premissa de que o riso € uma especificidade humana: “o
homem € o Gnico animal que ri” (ARISTOTELES, apud MINOIS, 2003, p. 72).

A definicdo do comico para Aristételes parte do principio da justaposicdo entre

0 cOmico e o tragico. Segundo Propp (1992), era natural para Aristoteles partir da

tragédia como oposto do cémico, uma vez que no pensamento dos antigos gregos, a

tragédia tinha um significado prioritario. Contudo, quando esta contraposicdo

continua a ser levada adiante nas estéticas dos séculos XIX-XX, ela se revela morta

e abstrata. Para a estética do idealismo roméantico era instintivo fundamentar

qualquer teoria estética no sublime e no belo e opor-lhe o comico como algo baixo e

contrario ao sublime. Duvidas quanto a verdade desta contraposi¢éo ja haviam sido
expressas pela estética positivista alema do século XIX. Assim, Volkelt inferiu:

O cbmico é examinado no ambito da estética, segundo um ponto de

vista completamente diferente daquele do tragico; o cdmico nao é

absolutamente um elemento oposto ao tragico, embora ndo possa ser

inserido na mesma série de fendbmenos aos quais pertence também o

tragico [...] Se existe algo oposto ao cémico, € o ndo cémico, 0 sério
(VOLKET apud PROPP, 1992, p. 18).

Depreende-se deste pensamento que a contraposicdo do comico ao tragico
ndo revela a natureza da comicidade em sua especificidade. O comico deve ser
estudado, antes de tudo, por si e enquanto tal. Nesse sentido, pergunto, por
exemplo, em que, de fato, os divertidos ‘manuais’ de Simdo Pessoa e Medina Reyes
séo o contrario do tragico? Em “coisa” nenhumal!. Eles simplesmente nada tém a ver
com o tragico, estdo fora de seu dominio. Neste trabalho, proponho analisar o
cOmico sem me preocupar com o tragico, apenas procurando defini-lo enquanto tal.

Se as primeiras especulagfes sobre o riso sdo atribuidas a Platdo e a
Aristételes, provavelmente os primeiros textos sistematicos sobre o riso e o risivel
séo atribuidos a Cicero (106-43 a.C.) e a Quintiliano (35-95 d.C.), como preceitua
Alberti. Segundo a autora, em Cicero ha duas modalidades do riso: o verbal e o
referencial, ou seja, o que decorre das palavras e o que decorre das coisas e/ou
acoes. Na categoria do risivel de palavras, Cicero lista os géneros desde a metéfora
e a antitese, as palavras com duplo sentido e a alteracdo ligeira de palavras ou
versos, até o risivel que consiste em tomar uma palavra ao pé da letra. Quanto ao

género do risivel das coisas, diz respeito ao argumento do discurso (0 que se diz, 0
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que se finge dizer ou ainda o que se deixa adivinhar pelo recurso da ironia, da
comparacdo, da ingenuidade etc.) e a agdo do discurso (a voz, os gestos, o tom
etc.).

J& Quintiliano, de acordo com Alberti, ndo s6 destaca o0s objetos do riso e as
formas de suscitd-los, como também reitera a divisdo proposta por Cicero, ao
afirmar que provocamos o riso de duas maneiras: ou pelo que dizemos (palavras) ou
pelo que fazemos (ac¢des), contudo vai além dessa simples divisdo ao informar que o
objeto do riso pode ser encontrado em nds, nos outros e nos elementos neutros.

No que concerne aos outros, ou repreendemos, ou refutamos, ou
humilhamos, ou replicamos ou iludimos. No que diz respeito a nds, falamos
rindo, e, para retomar a expressao de Cicero, dizemos palavras que beiram
o absurdo. Porque as mesmas palavras que sao asneiras se nos escapam
por imprudéncia, passam por elegancia se € um fingimento. O terceiro
género, como ele o diz ainda, consiste em decepcionar a expectativa, em
tomar as palavras em uma acepcao deturpada, em usar outros meios, que

ndo concernem nem a ndés nem aos outros e que, por essa razao, eu chamo
de neutros (QUINTILIANO apud ALBERTI, 1999, p. 64).

Se na Antiguidade, o riso era visto por filésofos e estudiosos como um sinal
que distinguia 0 homem de outros animais — “0 homem é o Unico animal que ri" —,
nos textos dos tedlogos da Idade Média o riso aparece como a faculdade que
diferencia os homens de Deus — ja que ambos possuem a faculdade da razdo. De
acordo com Minois, o riso era em geral condenado nos textos teolégicos porque nao
haveria na Biblia nenhum vestigio de que Jesus Cristo rira algum dia, o que de certa
forma refor¢a a aproximagé&o do riso ao pecado: “o riso ndo é natural no cristianismo,
religido séria por exceléncia. Suas origens, seus dogmas, sua histéria o provam”
(MINOIS, 2003, p. 111). O filme O nome da rosa, baseado no romance homoénimo
do critico literario italiano Umberto Eco, retrata esta visdo do riso como algo
pecaminoso, que deve ser evitado.

Nesse sentido, Bakhtin (2010) revela que o riso emanava do interior das
igrejas na medida em que a Igreja Catodlica permitia, em determinadas festas
religiosas, que o sagrado fosse dessacralizado, como, por exemplo, as festas dos
loucos das quais participavam clérigos e estudantes e nas quais todo o apego
cristio era substituido por uma espécie de apelo momentaneo ao resgate dos
costumes, ritos e cultos pagaos. “A festa dos loucos é uma das expressfes mais
claras e mais puras do riso festivo associado a Igreja na ldade Média” (BAKHTIN,
2010, p. 67).

Tais festas, embora religiosas, ndo ocorriam dentro dos ambientes sagrados,
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mas em seu entorno e se caracterizavam por ser degradagao grotesca do mundo
oficial, em que parodiavam os cultos religiosos, do quais as pessoas participavam
mascaradas ou fantasiadas, propiciando-lhes uma liberdade momenténea, ja que
era permitido ao povo a glutonaria, a embriaguez e algumas licenciosidades.

Outra festa de presenca marcante na Idade Média é a do risus paschalis, que
se prende a antiga tradicdo de se permitir o riso e as brincadeiras licenciosas no
interior da igreja, por ocasiao da Pascoa.

Do alto do pulpito, o padre permitia-se toda espécie de historias e
brincadeiras a fim de obrigar os paroquianos, apés um longo jejum e uma
longa abstinéncia, a rir com alegria e esse riso era um renascimento feliz.
Essas brincadeiras e historias alegres de tipo carnavalesco referiam-se
essencialmente a vida material e corporal. O riso era autorizado da mesma

forma que o eram a carne e a vida sexual (interditadas durante o jejum)
(BAKHTIN, 2010, p. 68).

Nesse periodo, a cultura cédmica popular encontra-se ligada as festas, aos
divertimentos de tipo carnavalesco. Assim, o cOmico vé-se unificado pela categoria
do “realismo grotesco”, que abordarei mais adiante, baseado no principio do
rebaixamento do sublime, do poder, do sagrado, por meio de imagens hipertrofiadas
da vida material e corporal. No espacgo da festa, tudo que é elevado e espiritual, é
transposto para a dimenséo inferior e corporal (comida, bebida, digestdo, vida
sexual). Nesse contexto, o riso é construido a partir das mais diversas formas de
grosserias, de rebaixamentos grotescos dos ritos e simbolos religiosos, de
arremedos parodicos dos cultos oficiais, dentre outros. Ele surge sempre ligado a
profanacéo dos elementos sagrados, a violagcdo das regras oficiais.

A partir da Idade Moderna, inicia-se o processo de decomposi¢cdo do riso
carnavalesco, a0 mesmo tempo em que se formam 0s novos géneros da literatura
cOmica, satirica e de divertimento, afastando-se cada vez mais da tradicdo grotesca.
Percebe-se que o riso, separado dos seus elementos alegres, das suas grosserias,
da sua base obscena e escatologica, passa a ter um novo viés, que é a ironia
exercida a custa dos costumes e individualidades tipicas. O riso ja ndo é simbdlico,
torna-se agora critico.

Minois observa que, a partir do século XX, o humor torna-se universal,
padronizado, midiatizado, comercializado e globalizado. E ele quem conduz o
planeta. Tornamo-nos de fato uma sociedade humoristica. O homem encontrou no
riso a forga para escarnecer dos seus males, que ndo foram apenas males de

espirito. O mundo riu de tudo, dos deuses, dos demdnios e, sobretudo, de si mesmo.
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Riu das guerras mundiais, dos genocidios, das crises econémicas, do terrorismo,
das ameagas atOmicas, da degradacdo do meio ambiente e tantos outros
acontecimentos historicos negativos. A cada catéstrofe, a cada desgraga, o0 riso
ecoa. Demonstrou-se que é possivel rir de tudo e, de certa forma, isso € bom, pois
fazer a populacdo rir das proprias desgracas pode ajudar a suporta-las. Segundo
Minois (2003, p. 554), “o riso foi 0 6pio do século XX, de Dada aos Monty Pythons.
Essa doce droga permitiu a humanidade sobreviver as suas vergonhas”. Destarte, o
riso do século XX & humanista, tendo em vista que é um riso de compaixao e,
simultaneamente, de desforra, diante dos reveses acumulados pela humanidade ao

longo do século.

42 O COMICO EM BERGSON E PROPP

Para compreender como o riso e o risivel foram explicados pelos tedricos
Bergson e Propp, referéncias contemporaneas nas pesquisas sobre o riso, recorro
as obras O riso: ensaio sobre a significacdo do comico (2007) e Comicidade e riso
(1992), de Bergson e Propp, respectivamente, que tratam das questbes que
envolvem o riso, desde o seu significado até a relacdo que ele mantém com o ser
humano. Percebe-se que a teoria do riso, em ambos os autores, baseia-se no
pressuposto aristotélico de que “o homem é o Unico animal que ri".

Bergson analisa os processos de fabricagdo do comico*® sob trés aspectos: a
comicidade de situacdo, a das palavras e a do carater. Entretanto, antes de
considerar a divisdo proposta, o tedrico inicia sua obra com as seguintes
consideragbes: ndo ha comicidade fora do que é propriamente humano; a
insensibilidade ordinariamente acompanha o riso; e 0 riso ndo pode ser um ato
solitdrio. Duas sentencas bergsonianas sintetizam suas consideragfes: “O riso ndo
tem maior inimigo que a emocdo” e “Nosso riso é sempre o riso de um grupo”
(BERGSON, 2007, pp. 03-05).

Para Bergson, rimos do que € humanizavel, do que nos € pessoal e nos
identifica. Quando achamos uma roupa, sapato, acessoério engracado, na verdade

ndo € o objeto em si que provoca o riso, mas a relacdo que fazemos dele como o

“0 Bergson utiliza a palavra cémico para designar aquilo de que se ri — portanto vou, neste momento,
preferi-la a ‘risivel’.
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que é humano. Com relagdo a questdo da insensibilidade acompanhar o riso, o
tedrico defende a anulagcdo do sentimento e da compaixdo como condicéo
fundamental para que uma situagdo seja risivel, o que n&o significa que né&o
podemos rir de alguém que nos inspire emogdo ou afetividade, mas que no
momento do riso, serda necessario, por alguns instantes, esquecer a afeicéo,
silenciar a piedade, usar exclusivamente a inteligéncia e anestesiar
momentaneamente o coragdo. Faz-se necessério também, para que o riso ocorra,
um contexto cémico, ou seja, de um lado, alguém ou algo que provoque o riso e, de
outro, alguém conhecedor da situacdo, que se sinta inserido e tocado, pois “ndo
saboreariamos a comicidade se nos sentissemos isolados. Parece que o riso
precisa de eco” (BERGSON, 2007, p. 04).

Apos fazer estas consideragdes sobre o riso, Bergson ainda aponta o que
chama “efeito de rigidez” (2007, p. 07), segundo ele, um dos principios constituintes
da comicidade: a rigidez individual do carater, do espirito e do corpo que reflete a
inconsciéncia, 0 gesto mecéanico, 0 mesmo movimento quando as circunstancias
exigem outra coisa. Em outras palavras, rimos do individuo que cai, pois sua queda
€ contra a sua vontade, é acidental e mecéanica. E rimos porque a queda é
desestruturadora da ordem, do que € esperado. E 0 ato “mecanico sobreposto ao
vivo”, ideia a qual Bergson utiliza para explicar a comicidade.

Observa-se que a teoria bergsoniana pressupde que ndo existe nada de
comico fora do que é humano, e que o cdmico € uma modalidade social e
intelectual. Ele nasce quando homens reunidos em grupo dirigem sua atencéo para
um deles, fazendo calar sua sensibilidade e exercitando apenas sua inteligéncia. A
identificacdo daquilo que é engracado ou cémico aponta para o reconhecimento de
gestos sociais que rompem com a conduta ideal. Nesse sentido, conforme Bergson,
confia-se ao cébmico uma funcdo moral e Util dentro da sociedade, pois reagimos,
com o riso, a qualquer rigidez individual. A vida em sociedade nos exige uma
atencdo sempre alerta e uma leveza de espirito e de corpo para nos adaptarmos as
necessidades do momento.

Toda rigidez do carater, do espirito e mesmo do corpo sera entédo
suspeita para a sociedade, por ser o possivel sinal de uma atividade
adormecida e também de uma atividade que se isola, que tende a afastar-
se do centro comum em torno do qual a sociedade gravita, de uma
excentricidade enfim. E no entanto a sociedade ndo pode intervir nisso por

meio de alguma repressao material, pois ela ndo estad sendo materialmente
afetada. Ela estd em presenca de algo que a preocupa, mas somente como
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sintoma — apenas uma ameagca, Nno maximo um gesto. Sera, portanto, com
um simples gesto que ela respondera. O riso deve ser alguma coisa desse
tipo, uma espécie de gesto social. Pelo medo que inspira, o riso reprime as
excentricidades, mantém constantemente vigilantes e em contato reciproco
certas atividades de ordem acess0ria que correriam o risco de isolar-se e
adormecer; flexibiliza enfim tudo o que pode restar de rigidez mecéanica na
superficie do corpo social (BERGSON, 2007, pp. 14-15). [grifo do autor].

Nesse sentido, 0 riso surge como corretivo que reprime a desatengdo, a
irreflexdo, a excentricidade, mantém em contato as inteligéncias e as atividades e
torna flexiveis os movimentos mecanicos e inertes, visiveis na superficie do sistema
social.

Para versar sobre o comico nas situacdes e nas palavras, Bergson parte da
seguinte premissa: “E comica toda combinagdo de atos e de acontecimentos que
nos dé, inseridas uma na outra, a ilusdo de vida e a sensacdo nitida de arranjo
mecéanico” (BERGSON, 2007, p. 51). Segundo o autor, séo trés os procedimentos
gue se combinam na estrutura do comico: a repeti¢édo, a inversao e a interferéncia
de séries.

O processo de repeticdo acontece quando o mesmo fato se repete em
diferentes momentos ou situa¢ées, contrastando assim com o curso mutavel da vida
e, torna-se cémico quando demonstra a mecanizagéo ligada ao comportamento e as
acOes do ser humano. Como o que acontece, por exemplo, na brincadeira infantil do
boneco de mola que sai de uma caixa de surpresas; ao achatarmos com a tampa da
caixa, ele pula; ao apertarmos mais ainda, ele pula mais alto, fazendo muitas vezes
a tampa saltar. O que causa o riso é previsivel, € o mecanismo da repeticdo. E o
embate de duas obstinacbes, das quais uma, puramente mecanica, acaba
ordinariamente por ceder a outra, que com isso diverte o interlocutor.

A repeticdo pode ocorrer também no campo da linguagem, no uso insistente
das mesmas palavras ou frases, nesse caso o comico de palavra se manifesta na
inversdo, ou seja, no emprego em ordem invertida das mesmas palavras usadas em
uma primeira frase e, também em palavras que expdem ideias que séo reprimidas,
mas mesmo assim ditas, agindo tal qual o boneco de mola que salta da caixa de
surpresas. Isto, de certa forma, nos remete a Cicero que ja mencionara tal estratégia
para a consecugado do riso: “os risiveis de palavras tornam-se mais comicos quando
se |lhes acrescenta um outro género muito conhecido — ‘fazer esperar uma coisa e
dizer outra’. Quando o ouvinte ri dessa expectativa traida, ele ri de seu proprio
engano” (CICERO apud ALBERTI, 1999, p. 61). Essa repeticdo de frases feitas,
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estereotipadas e reprimidas é apropriada para a criacdo de uma personagem risivel.
Sobre o comico de palavras, Bergson informa que “numa repeticdo comica de
palavras hd geralmente dois termos presentes: um sentimento comprimido que se
estira como uma mola e uma ideia que se diverte a comprimir de novo o sentimento”
(BERGSON, 2007, p. 54).

O processo de inversao ocorre quando 0 que se previa ndo acontece,
ocorrendo, muitas vezes, o contrario. Quando as mudancas sdo inesperadas, 0
humor se forma. “Muitas vezes nos é apresentada uma personagem que prepara a
rede na qual ela mesma acaba caindo” (BERGSON, 2007, p. 70). Embora Bergson
afirme que a inversdo € o procedimento menos interessante, ele ndo nega a sua
comicidade j& que é possivel obter mais algum sentido invertendo algumas funcdes
sintaticas: o que é sujeito passa a objeto e o que € objeto passa a sujeito, por
exemplo.

Com relacdo ao processo de interferéncia das séries, este se caracteriza
como uma confusdo de situagBes que se tornam cOmicas. O cdbmico é gerado
quando ha a possibilidade de haver duplicidade de sentido, quando uma Unica
situagdo pode ser interpretada de duas formas. Assim, uma situacdo é cOGmica
quando pertence simultaneamente a duas séries de acontecimentos absolutamente
independentes e pode ser interpretada ao mesmo tempo em sentidos diferentes. No
campo da linguagem também é possivel essa dupla interpretacdo através do uso de
palavras ou frases ambiguas.

Outro mecanismo fundamental do cémico de palavras € a transposi¢cédo que,
segundo o autor, € para a linguagem corrente o que a repeticdo é para a comédia.
“Obtém-se efeito coOmico transpondo para outro tom a expressdo natural de uma
ideia” (BERGSON, 2007, p. 92).

Bergson faz referéncia também a degradac@o, mecanismo pelo qual uma
coisa, antes respeitada, é apresentada de forma mediocre e ordinaria. Contudo,
informa que a degradacgdo nada mais é do que uma das formas de transposi¢édo, O
autor aponta cinco procedimentos de transposicdo, quais sSejam: O exagero
prolongado, que provoca tanto o riso que alguns autores chegaram a definir a
comicidade como exageracéo; a transposi¢cao de baixo para cima, que se aplica ao
valor das coisas; a comparagéo extrema, a oposicéo entre o real e o ideal, e a ironia.

Por altimo, o tedrico se refere a comicidade de carater, convencido de que o

riso tem significado e alcance sociais que exprime, acima de tudo, certa inadaptagéo
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particular da pessoa a sociedade. Se “ndo ha comicidade fora do homem, é o
homem, é o carater que visamos em primeiro lugar” (BERGSON, 2007, p. 100). O
carater pode ser bom ou mal, ndo importa: se for insocidvel, poderé tornar-se comico
e nos fazer rir se tudo for arranjado para que ndo nos comova. Além da
insociabilidade da personagem e da insensibilidade do espectador, condigbes
essenciais que suscitam o cbmico, ha também o automatismo - “sé €
essencialmente risivel aquilo que é automaticamente realizado” (BERGSON, 2007,
p. 109), como por exemplo, um gesto involuntério, uma palavra dita inconsciente.
Em certo sentido, pode-se dizer que todo carater é comico, desde que entenda por

A

carater o que esta “pronto” em nés, 0 que esta em nos no estado de mecanismo
montado, pronto para funcionar automaticamente.

Sancionando tudo o que se afasta da norma social, o riso ndo é nem
sentimental nem emocional, é essencialmente um corretivo social, que corrige as
infracdes e revela os defeitos. “Ora, 0 riso tem justamente a fung&o de reprimir as
tendéncias separatistas. Seu papel é corrigir a rigidez, transformando-a em
flexibilidade, readaptar cada um a todos, enfim reparar arestas” (BERGSON, 2007,
p. 132). Pode-se dizer que o comico e o riso séo para Bergson, respectivamente, a
representacdo da falha dos valores positivos e sua sangao funcional que restabelece
a ordem da vida e da sociedade.

Propp, por sua vez, estabeleceu uma definicdo do risivel, seu processo, sua
tipologia e recursos na base de materiais fornecidos pela literatura e pelo folclore da
Russia antiga. Foram estudados, sobretudo os classicos russos, as obras de Gogol
— considerado pelo autor como o maior dos humoristas e satiricos de todos os
tempos entre 0s russos e Nao russos — e também a criagdo popular, o folclore.

Uma das primeiras criticas feitas por Propp diz respeito a definicdo do cémico
com conceitos negativos:

[...] o comico é algo baixo, insignificante, infinitamente pequeno,
material, € o corpo, é aletra, é a forma, é a falta de idéias, é a aparéncia em
sua falta de correspondéncia, é a contradicdo, € o contraste, é o conflito, é a

oposicdo ao sublime, ao elevado, ao ideal, ao espiritual etc. (PROPP, 1992,
p. 20).

A escolha dos epitetos negativos expressa uma atitude negativa para com o

riso e para com o cédmico em geral e até certo desprezo.
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Percebe-se que a divisdo do comico em dois aspectos — alto e baixo,*" fina e
vulgar, superior e inferior — envolve uma diferenciagdo social decorrente de uma
visdo marcadamente burguesa. O aspecto refinado da comicidade existe para as
pessoas cultas, para os aristocratas de espirito e de origem, enquanto o segundo
aspecto é reservado a plebe, a multiddo. Identificar a farsa com a comicidade vulgar,
destinada a plebe e associar a comicidade fina ao gosto de pessoas cultas sdo
posturas discriminatérias. Tais posicionamentos s@o rechacados por Propp, assim
como também rechaca a postura de Bakhtin, para quem o “cémico-grosseiro” esta
ligado ao corpo humano e as suas tendéncias naturais, como a gula, a bebedeira, o
suor, a expectoracao, a eructagdo e tudo aquilo que se refere a expulséo da urina e
das fezes e, justamente por isso, representa uma estética inferior. Para Propp:

O desprezo pelos bufdes, pelos atores do teatro de feira, pelos
clowns e os palhacos e, em geral, por qualquer tipo de alegria desenfreada
€ 0 desprezo pelas fontes e pelas formas populares de riso. [...] Ninguém
podera negar a existéncia de brincadeiras de mau gosto, de farsas triviais,
de anedotas equivocas, de variedades vazias e de burlas idiotas. Mas a
vulgaridade é encontrada em todos os setores da producéo literaria. Mal
nos aprofundamos na andlise do material, logo verificamos a absoluta

impossibilidade de subdividir o comico em vulgar e elevado (PROPP, 1992,
p. 23).

Propp, da mesma forma que Bergson, conduziu seu estudo partindo do fato
de que o cdmico e o riso ndo sdo abstratos, uma vez que o homem ri e que é
possivel rir dele em quase todas as suas manifesta¢des, tanto nos aspectos da vida
fisica quanto da vida moral e intelectual, com excecdo apenas ao dominio dos
sofrimentos. Segundo ele, “o riso ocorre em presenca de duas grandezas: de um
objeto ridiculo e de um sujeito que ri — ou seja, do homem” (PROPP, 1992, p. 31).
Assim, considerando o homem como a espinha dorsal das situagbes comicas, 0
referido tedrico estabelece como elementos propiciadores do risivel: a natureza
fisica do homem (suas semelhancas e diferencas), o homem com aparéncia de
animal, o homem com aparéncia de objeto, a ridicularizacdo das profissdes, a
parddia, o exagero cOmico, o malogro da vontade, o fazer alguém de bobo, os
alogismos, a mentira, os caracteres comicos e 0s instrumentos linguisticos de

comicidade, como a ironia, o trocadilho e o paradoxo.

*I Nas poéticas do século XIX afirma-se com frequéncia que nem todo o ambito do cémico representa
obrigatoriamente algo de baixo, mas que é como se ele tivesse dois aspectos: um deles relacionado
com o dominio da estética, entendida como a ciéncia do belo, e o outro, que fica fora do dominio da
estética e do belo e se apresenta como algo de muito baixo.
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Entretanto, em seu estudo, ele analisa ainda aquilo que ndo pode ser objeto
de riso e, logo chega a conclusdo, assim como Bergson, de que a natureza que nos
cerca ndo pode ser risivel, mas somente o homem ou aquilo que o lembra podem
sé-los. Isso explica o fato de os animais serem risiveis: porque vemos neles 0s
movimentos humanos. Talvez seja por isso que o macaco é um dos animais mais
engracgados: “ele, mais do que todos, lembra o homem” (PROPP, 1992, p. 38).

Entre todos os possiveis aspectos do riso, Propp escolheu apenas um para
comecar seu estudo: a derrisdo*, ou seja, 0 riso da zombaria — conforme o autor,
importantissimo para a compreensdo das obras literarias. Para ele apenas este
aspecto do riso est4d permanentemente ligado & esfera do comico, sendo o mais
difundido e o qual encontramos frequentemente na vida e na arte. E o tipo
fundamental de riso humano, obviamente que nédo existe apenas ele.

Do ponto de vista da logica formal pode-se chegar racionalmente a conclusdo
de que ha duas grandes subdivisdes de riso, ou dois géneros: um que contém a
derrisdo e outro que ndo contém. No primeiro, com derrisdo, ha a percepgéo de
defeitos com ridicularizacdo e sarcasmo, sendo esse tipo de riso a base da satira. O
segundo tipo, é o riso bom, acompanhado por um sentimento de afetuosa
cordialidade e simpatia na percepcao dos pequenos defeitos, nele h4 a presenca da
alegria de viver.

Contudo, hé& estudiosos que negam a possibilidade do riso bom. Bergson, por
exemplo, diz que “a comicidade exige enfim algo como uma anestesia momentanea
do coragédo” (BERGSON, 2007, p. 04). Isso significa que s6 se pode rir tornando-se,
por um momento, cruel e insensivel as desgracas alheias. Propp, respondendo a
Bergson, diz que o riso bom n&o requer nenhuma “anestesia do coragao”, “o riso
bom é o Unico e moralmente justificado” (PROPP, 1992, p. 156).

Apesar das criticas aos pressupostos bergsonianos, muitas afirmacgdes feitas
por Propp apoiam-se nos tedricos da Antiguidade e também nos do século XX, como
0 proprio Bergson.

Isso posto, quero ressaltar algumas analogias na forma como ambos — Propp
e Bergson — trataram a questédo da comicidade. Como foi dito anteriormente, ambos
partem da premissa aristotélica da humanizac¢ao do riso. Ambos trabalham de forma

bastante didética, ilustrando suas afirmacdes e premissas com exemplos. Também

“2 Riso motejador; escarnio; zombaria. (Novo Dicionario Eletrénico Aurélio, versédo 5.0).
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os dois concordam com o caréter punitivo do riso. No entanto, para Propp, “o riso é a
punicdo que nos da a natureza por um defeito qualquer oculto ao homem, defeito
que se nos revela repentinamente” (PROPP, 1992, p. 44).

S0 interessantes, inclusive, as semelhancas entre os exemplos dados.
Bergson, ao ratificar a ineréncia do risivel no ser humano, cita o exemplo de um
orador que espirra no momento mais patético do seu discurso, para ilustrar como o
riso decorre “do fato de nossa atengdo ser bruscamente levada da alma para o
corpo” (2007, p. 38). Por outro lado, Propp cita o exemplo de um orador em cujo
nariz uma mosca pousa, sendo afastada, repetidas vezes, provocando o
deslocamento da atencdo do publico que ja ndo ouve o orador, mas olha para ele. “A
atencdo se transfere de um fen6meno de ordem espiritual para um fendbmeno de
ordem fisica” (1992, p. 42) e esta transferéncia provoca o riso. A meu ver, embora
Propp tente contestar a premissa bergsoniana, ele ndo a invalidou, talvez a inverteu.

A respeito dessa subordinacdo do elemento espiritual, Propp afirma que a
superioridade dos elementos corpdreos sobre os espirituais € determinante para a
comicidade, pois sdo os o6rgdos do sentido que se prestam a comicidade,
obviamente, desde que tais 6rgdos sejam destacados pelo exagero.

Com relagdo ao exagero, que s € comico quando revela um defeito, Propp
informa que h& trés formas fundamentais: a caricatura, a hipérbole e o grotesco. A
caricatura exagera um pormenor, um detalhe; a hipérbole exagera o todo; e o
grotesco, que é considerado o grau mais elevado do exagero, excede
completamente os limites da realidade e invade o dominio do fantastico. Segundo
Propp, o0 grotesco € um exagero estético e artistico, nunca documental: “o grotesco é
possivel apenas na arte e impossivel na vida. Sua condi¢do sine qua non € uma
certa relacao estética com os horrores representados” (PROPP, 1992, p. 92).

A questdo da distracdo € outro ponto em comum entre 0s dois tedricos.
Pequenos reveses do cotidiano sdo cOmicos porque revelam a falta de
previsibilidade, a auséncia da atencdo, da observacdo, como, por exemplo, quando
uma pessoa que ouve a conversa de outros atrds de uma porta e se apoia tanto
nesta que a porta se abre, desmascarando-o, 0 que de certa forma, implica em
punicéo pela sua bisbilhotice. Propp denomina esta acéo, que se torna coémica por
ser mal sucedida, de malogro da vontade, ou seja, o “resultado de alguma
inferioridade na pessoa, que de repente se revela e acaba suscitando o riso”

(PROPP, 1999, p. 97), sendo a prépria pessoa culpada desses defeitos.
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Pode-se associar o malogro da vontade a certo mecanismo bergsoniano que,

por ser contrario a razao, leva o homem tanto a realizar a¢des insensatas quanto a

dizer coisas absurdas: sdo os chamados alogismos, que segundo Propp é uma das
formas mais comuns de comicidade.

A manifestacdo do alogismo submete-se as mesmas leis proprias as

outras manifestacdes do cémico. [...] O riso surge no momento em que a

ignorancia oculta se manifesta repentinamente nas palavras ou nas acfes

do tolo, isto &, torna-se evidente para todos, encontrando sua expressao em
formas perceptiveis sensorialmente (PROPP, 1999, p. 108).

Esta condicdo ndo acontece, por exemplo, quando um médico faz um
diagndstico errado ou um cientista comete um erro na sua pesquisa. Erros como
estes n&o sdo comicos porque n&o constituem um alogismo mecanico.

Com relacdo aos instrumentos linguisticos da comicidade, Propp reputa que a
lingua ndo é cOmica somente por si s6, mas porque reflete a imperfeicdo do
raciocinio de quem fala: “a lingua constitui um arsenal muito rico de instrumento de
comicidade e zombaria” (PROPP, 1999, p. 119). Ele destaca os trocadilhos, os
paradoxos e as tiradas, bem como algumas formas de ironia, como 0s instrumentos
linguisticos mais importantes da comicidade.

Os pressupostos tedricos de Bergson e Propp foram muito esclarecedores
para a compreensdo do riso e do risivel, neste estudo. A “funcdo social” do riso,
sugerida como invaridvel para todas as sociedades de tradicdo humanistica,
contribuiria para o equilibrio dessa sociedade. A ideia de correcdo e adaptabilidade
social me parece compativel com as sétiras politicas e sociais, tdo presentes nas
obras de Simdo Pessoa e Medina Reyes que, de forma irOnica, apontam
diretamente para o desvendamento da sociedade em que se encontram inseridos,
alvejando seus erros, suas mentiras e hipocrisias.

E os preceitos tedricos de Bakhtin acerca do riso? Verei a seguir.

4.3 A VISAO CARNAVALESCA BAKHTINIANA

A leitura do corpus ficcional deste trabalho me remeteu intuitiva e

imediatamente a visdo carnavalesca do mundo analisada por Bakhtin na obra A

cultura popular na Idade Média e no Renascimento: O contexto de Frangois Rabelais
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(2010). Confirmar ou negar minha intuicdo inicial, a partir dos ensinamentos de
Bakhtin é a tarefa a que me dedico a partir de agora.

Na referida obra, o pensador russo trata a cultura popular da ldade Média e
do Renascimento como uma cultura de carnaval ou do riso, e a analisa através da
compreenséo, influéncia e interpretacdo da obra de Francois Rabelais*. A partir
desse estudo, o referido tedrico mostra as possibilidades do riso, através da
carnavalizacdo, de desmascarar a cultura oficial, fixada pelo poder da Igreja e
veladora dos valores populares.

A respeito de Rabelais, Bakhtin afirma que: “néo resta duvida de que o lugar
histérico que ele ocupa entre os criadores da nova literatura europeia esta
indiscutivelmente ao lado de Dante, Boccaccio, Shakespeare e Cervantes”
(BAKHTIN, 2010, p. 01), se destacando principalmente por ser um escritor
democrético. Nao obstante, na Russia de seu tempo, Rabelais € o menos popular, o
menos estudado, o menos compreendido e estimado dos grandes escritores da
literatura medieval.

Os livros Gargantua e Pantagruel, escritos entre 1532-1552, imortalizaram
Rabelais como autor cémico. No entanto, os referidos livros, devido a zombaria que
fazem da religido oficial e do clero, dentre outras tantas parddias religiosas e cenas
erdticas e de menosprezo aos valores aristocraticos, foram condenados pela
Sorbonne, por serem considerados obscenos e heréticos e incluidos no Index
librorum prohibitorum** em 1564.

Cabe aqui apresentar, sucintamente, os referidos livros. Ambos narram a
saga dos gigantes Gargantua e Pantagruel, pai e filho, respectivamente. A trajetéria
de Gargantua (La vie tres horrificque du grand Gargantua, pére de Pantangruel) é
desenvolvida no Livro Primeiro, em que apresenta a histéria de um gigante glutdo
boa-vida que é criado aos moldes das altas classes sociais do século XVI e se
destaca pelos seus exageros manifestos de varias maneiras; e a de Pantagruel ao
longo dos livros Segundo, Terceiro, Quarto e Quinto (Les horribles et épouvantables

faits et prouesses du tres renommé Pantagruel Roi des Dipsodes, fils du Grand

4 Francois Rabelais (Chinon, 1494 - Paris, 9 de abril de 1553), escritor, padre e médico francés do
Renascimento. Ficou para a posteridade como o autor das obras primas cémicas Gargantua e
Pantagruel, que exploravam lendas populares, farsas, romances, bem como obras classicas. E
considerado por Mikhail Bakhtin o grande porta-voz do riso carnavalesco popular na literatura
mundial.

4 0 Index Librorum Prohibitorum, em traduc&o livre, o indice dos Livros Proibidos, foi uma lista de
publicacges literarias que eram proibidas pela Igreja Catdlica.
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Géant Gargantua). Apesar de Gargéantua ser o primeiro na ordem cronolégica, foi
escrito posteriormente aos livros de Pantagruel. Devo ressaltar que o humor dessas
obras se baseia nos temas ligados a glutonaria, excrementos, traicdo conjugal,
citac@o de ditados populares, trocadilhos linguisticos, parddias religiosas, bebedeira,
zombaria do clero e das classes altas da sociedade, palavras de baixo caléo,
indecéncias e exageros de toda espécie.

Neste trabalho, alguns temas rabelaisianos serdo abordados na analise das
obras de Simdo Pessoa e Medina Reyes que, como dito anteriormente, estao
inseridas no contexto geografico-cultural da América Latina, o que vai ao encontro
do que afirma a pesquisadora Euridice Figueiredo: “o humor que surge com as
vanguardas — humor negro, parddia, carnavalizacdo — é compartilhado por um
grande numero de escritores deste lado do Atlantico” (2005, p. 258).

E inegavel a heranca comica de Rabelais nas obras analisadas de Sim&o
Pessoa e Medina Reyes, uma vez que se observa nas mesmas determinados
procedimentos inventariados e analisados por Bakhtin em seu estudo acerca da
obra rabelaisiana — a carnavalizacdo, a parddia, o realismo grotesco, o carater
satirico ndo moralizante do estilo cdmico e a ambiguidade irbnica — que revelam o
desmascaramento da cultura oficial por meio do riso. Trata-se, em poucas palavras,
de uma inversdo geral dos cédigos tradicionais a fim de criar um sentido marcado

pelo riso e ironia e pelo ndo candnico.

4.3.1 A carnavalizacao

A carnavalizac&do ocupa um lugar primordial na analise que Bakhtin faz acerca
da cultura popular cémica medieval. O termo “carnaval” possui um significado muito
amplo, designa ndo somente as formas do carnaval, no sentido estrito do termo,
mas também toda a vida rica e variada da festa popular no decorrer dos séculos,
especialmente na Idade Média e no Renascimento. Contudo, o carnaval bakhtiano
néo se refere ao carnaval dos nossos dias. Ndo é apenas um periodo de suspensao
do trabalho nem é uma apresentagdo a que se assiste. Nao tem palco, ndo tem
ribalta, ndo tem atores, nem espectadores. Ndo tem samba e nem mulata, muito
menos frevo e boi-bumbéa. Mas, todos participam dele ativamente, por isso, ndo é

uma festa a que se assiste, mas que se vive.
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Nesse carnaval, a vida se pde ao contrario, 0 mundo é invertido. As
interdicOes, as restricbes, as barreiras, as normas que organizam a vida social s&o
suspensas; as hierarquias e todas as formas de medo que ela acarreta sdo
derrubadas. Demole-se tudo o que é ditado pela desigualdade social ou qualquer
forma de diferenca (de idade, de raga, de sexo etc.) e abolem-se as distancias entre
as pessoas, pois o contato € livre e familiar, os gestos libertam-se das coer¢fes e 0
discurso € franco. As relagdes humanas estabelecidas se contrapdem as relacfes
sécio hierarquicas da vida normal.

No século XVII o carnaval se empobrece, perdendo seu carater publico,
degrada-se. Por isso, a carnavalizagdo torna-se uma tradigéo literéria, presente até
hoje, cuja fonte ndo é o carnaval, mas a literatura carnavalizada. Esta literatura
carnavalizada arruina com a classificacdo em géneros, com os sistemas ideoldgicos
fechados, os estilos etc. Aniquila a introversdo, minimiza as distancias entre autor e
personagem e entre autor e leitor, destréi as oposi¢cdes, usa linguagem familiar.
Nesse sentido, presumo que Simdo Pessoa e Medina Reyes produzem uma
literatura carnavalizada.

De acordo com Bakhtin (2010), na Idade Média existia uma dupla visdo de
mundo: a visao séria, que é das autoridades, e a visao cémica, que é a do povo.
Entretanto, a visdo cbmica foi excluida do dominio do sagrado e tornou-se
caracteristica essencial da cultura popular, que evolui fora da esfera oficial. A visdo
comica do mundo, elaborando-se de maneira autdbnoma, adquiriu licenca e
liberdade. Manifesta-se sob trés categorias principais que estéo estreitamente inter-
relacionadas e combinam-se de diferentes maneiras, sdo elas: 1) ritos e
espetéculos, tais como festejos carnavalescos e pecas comicas representadas nas
pracas publicas; 2) obras cdmicas verbais; 3) desenvolvimento de um vocabulario
familiar e grosseiro.

A primeira categoria abrange todos os tipos de festas populares desde
aquelas que utilizam elementos religiosos, tais como a festa dos tolos, a festa do
asno, o riso pascal, a festa do tempo, até aquelas ligadas aos trabalhos agricolas,
como a vindima. Nestas festas carnavalescas o riso sempre se fazia presente
através do povo que representava a propria vida, parodiando-a e invertendo-a numa
vida melhor, nova e livre. Era oferecida uma visédo do mundo, do homem e de suas

relacdes, diferente, ndo oficial, exterior a Igreja e ao Estado.
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Como explica Bakhtin (2010, p. 07), “o carnaval é a segunda vida do povo,
baseada no principio do riso. E a sua vida festiva”. E essa vida representada no riso
significa uma libertacéo definitiva em relacéo a regras, valores, tabus e hierarquias.
Essa segunda vida, esse segundo mundo, constréi-se de certa forma como uma
parddia da vida ordinaria, como um “mundo as avessas”.

No carnaval é criado um tipo especial de riso festivo, onde as pessoas se
distanciam de todo e qualquer paradigma imposto — seja pela Igreja, seja pela
sociedade —, tendo em vista ser um momento festivo autorizado, propicio a
subversdo, a gargalhada, a chacota, além de poderem expressar-se livremente,
usando expressdes chulas e gestos obscenos. E na excentricidade das festas
populares que o sagrado e o profano se encontram. Nesse espago ocorre a diluicdo
da fronteira entre o sério e o cdmico; entre o fantastico e o real. Tudo é permitido
nesses dias festivos, para depois se retornar & ordem oficial.

Por outro lado, as festas oficiais ndo arrancavam o povo a ordem existente,
ndo criavam uma segunda vida. Ao contrario, contribuiam para fortificar o regime em
vigor, consagrando a ordem social presente; as vezes, mesmo sem intencgdo,
tendiam a consagrar a estabilidade, a imutabilidade e a perenidade das regras que
regiam o mundo. Por isso, o tom da festa oficial era o da seriedade sempre, e 0
cdmico lhe era estranho.

O riso carnavalesco é explicitado por Bakhtin da seguinte forma:

E, antes de mais nada, um riso festivo. Ndo é, portanto, uma reagéo
individual diante de um ou outro fato “cémico” isolado. O riso carnavalesco é
em primeiro lugar patrimdnio do povo (esse carater popular, como
dissemos, é inerente a propria natureza do carnaval); todos riem, o riso é
“geral”, em segundo lugar, é universal, atinge a todas as coisas e pessoas
(inclusive as que participam no carnaval), 0 mundo inteiro parece comico e
€ percebido e considerado no seu aspecto jocoso, no seu alegre relativismo;
por Ultimo, esse riso € ambivalente: alegre e cheio de alvoroco, mas ao

mesmo tempo burlador e sarcastico, nega e afirma, amortalha e ressuscita
simultaneamente (BAKHTIN, 2010, p. 10). [grifo do autor].

Com relagcéo a segunda categoria, Bakhtin se refere a visdo cémica do mundo
traduzida pelas obras verbais que utilizavam amplamente a linguagem das formas
carnavalescas, desenvolvidas nas ousadias legitimadas pelo carnaval. Nessa
literatura festiva e recreativa, na qual o riso era ambivalente e festivo, as condi¢cdes
sociais oficiais eram zombadas e revisadas e o0s ritos mais sagrados eram

parodiados. Essa literatura, segundo o autor, sofreu mudangas muito substanciais:
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Surgiram géneros diversos e variacOes estilisticas. Apesar de todas
as distingdes de época e de género, essa literatura permanece — em maior
ou menor medida — a expressdo da concepgdo do mundo popular
carnavalesca, e empregada, portanto, a linguagem das suas formas e
simbolos (BAKHTIN, 2010, p. 12).

A influéncia carnavalesca do mundo sobre a viséo e o pensamento do homem
obrigava-o a renegar, de certo modo, a sua condigéo social e a contemplar o mundo
a partir de uma perspectiva mais carnavalesca, o que se observa na obra de Siméo
Pessoa como sera visto mais adiante.

Por fim, ha a terceira categoria de expressédo da cultura cémica popular, em
que a linguagem familiar e publica € caracterizada pelo uso frequente de grosserias,
expressbes e palavras injuriosas, as vezes bastante longas e complicadas;
grosserias blasfematérias dirigidas as divindades e que constituiam um elemento
necessario aos cultos comicos. “Essas blasfémias eram ambivalentes: embora
degradassem e mortificassem, simultaneamente regeneravam e renovavam’
(BAKHTIN, 2010, p. 15), tendo em vista que no carnaval mudavam de sentido e
adquiriam um carater e profundidade intrinsecos e universais. Desta forma, as
blasfémias e os palavrbes contribuiam para uma atmosfera de liberdade comica do
mundo.

Bakhtin (1981) chama de “carnavalizac&o” da literatura a transposicdo da
linguagem do carnaval a linguagem literaria, que se reflete em vérias formas
simbolicas (a¢Bes da massa, gestos individuais etc.), unificadas pela visdo comum
do mundo que todas elas expressam. Entre essas duas linguagens, o carnavalesco
e o artistico-literério, produz-se uma relacdo de afinidade que tem permitido,
historicamente, a passagem da primeira para a segunda, isto €, a transposi¢éo, a
tradugcdo da linguagem carnavalesca para a linguagem da literatura.

Chamaremos literatura carnavalizada a literatura que, direta ou
indiretamente, através de diversos elos mediadores, sofreu a influéncia de
diferentes modalidades do folclore carnavalesco (antigo ou medieval). Todo

0 campo do coOmico-sério constitui 0 primeiro exemplo desse tipo de
literatura (BAKHTIN, 1981, p. 92).

Dentre as peculiaridades ligadas aos géneros do comico-sério, Bakhtin
aponta para as caracteristicas que considera fundamentais, quais sejam: o0
tratamento dado a realidade, a liberdade de géneros baseados na experiéncia e na
fantasia, e a pluralidade de vozes e estilos. Nesse sentido, observa-se na narrativa

carnavalizada a fus@o do sublime o do vulgar, do sério e do cdmico, bem como a
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intercalacdo de vozes discursivas. Observa-se também a presenca de géneros

intercalados. Como cientifica Fiorin:

Essa literatura carnavalizada ocupa-se do presente e ndo do passado
mitico; ndo se apoia na tradicdo, mas critica-a e opta pela experiéncia e
pela livre invencao; constréi uma pluralidade intencional de estilos e vozes
(mistura o sublime e o vulgar; usa géneros intercalares, como cartas,
manuscritos encontrados, parédias de géneros elevados, -citacGes
caricaturadas etc.). Nela, a palavra nao representa; é representada e, por
isso, € sempre bivocal. Mesclam-se dialetos, jargdes, vozes, estilos ...
(FIORIN, 2008, p. 90).

Esses tragos marcantes da carnavalizagdo s&o recorrentes nas obras de
Simdo Pessoa e Medina Reyes, e serdo percebidos nos exemplos citados e
explicitados no decorrer deste trabalho.

E a partir da percepcdo carnavalesca do mundo através da literatura
carnavalizada, proposta por Bakhtin, que procuro analisar o corpus ficcional deste
trabalho, buscando identificar as categorias fundamentais instauradas a partir do
contato livre e familiar, da excentricidade na utilizacdo da linguagem, da profanacéo
dos textos sagrados e candnicos e da aproximac¢ao dos contrarios.

Esse contato familiar, sem respeito a hierarquias, em uma linguagem repleta
de obscenidades e livre das coergBes da etiqueta € encontrado no capitulo
Enfrentando problemas sem perder a classe, do livro AlG, dogura!, em que séo
apresentadas solugfes para uma série de problemas enfrentados pelo gafanhoto,
como por exemplo, dirigir no transito cadtico, exigir seus direitos de consumidor,
conviver com a vizinhanga, visitar pacientes em hospital, participar de enterros e
veldrios de amigos, conviver com a ex-mulher, dentre outros. Simdo Pessoa sugere
ao leitor que ao “ser vitima do ricarddo” — o amante no sentido pejorativo, a terceira
pessoa na vida do casal, que tdo somente proporciona prazer — ele, o leitor,

[...] ndo deve bater na mulher porque toda mulher gosta de apanhar. Cagar
o ricarddo para lavar a honra manchada é trabalhoso, melhor mesmo é
trocar os lengois da cama. Também tentar devolvé-la para a casa dos pais
nao vai adiantar nada porque esses putos ndo costumam receber de volta o
material que ficou obsoleto. E depois, tem as criancas. Ah, Deus, as
criancas! [...] Bom agora que vocé descobriu que é corno, restam duas
alternativas para vocé ndo pirar de vez. Primeira alternativa: vocé se
convence de que boceta é igual fusquinha (lavou, ta novo!), perdoa a
vagabunda e tenta esquecer 0 assunto. Nesse caso, vocé corre 0 risco de
ficar conhecido na vizinhangca como corno manso. Segunda alternativa:
vocé se convence de que boceta é igual Ferrari Testarossa (ndo da para
emprestar!), pega suas coisas, desocupa a vaga e manda o seu advogado ir
cuidar da separacdo. Nesse caso, gafanhoto, vocé corre o risco de ficar

conhecido na vizinhanga como corno brabo (PESSOA, 2008, p. 129) [grifo
meu]
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Outra caracteristica carnavalesca encontrada na obra em analise é a
excentricidade, que permite ao reprimido exprimir-se, tornando central o que é
marginal, excluido, escandaloso, contingente. Como por exemplo, no capitulo
Somos todos Makunaimas, em que Simao Pessoa tenta desfazer a imagem de
preguicoso do personagem Macunaima, do nosso escritor modernista Mario de
Andrade, destacando seus atributos sexuais e comparando as atitudes do referido
personagem com a dos Cavaleiros Templarios da AMOAL.

Na hagiografia oficial da AMOAL dedicamos uma atencao especial ao
verdadeiro santo protetor dos abatedores de lebres: o fabuloso Makunaima

(como dizem os nortistas) ou Macunaima (como querem os sulistas)
(PESSOA, 2008, p. 47).

Por que eleger o Macunaima de Mario de Andrade como simbolo
inquestionavel de nossa organizagdo secreta? Bem, primeiro que
Macunaima € um herdi patético, tomando essa palavra na sua significacao
exata, que vem do latim patheticus, ou seja, designa o sujeito sensivel,
aquele que impressiona a audiéncia, aquele que é capaz de mover e agitar
0 animo das pessoas, infundindo-lhes afetos veementes e, particularmente,
em uma escala menor, um bom quinhdo de dor, tristeza e melancolia.
Ousamos entdo afirmar que Macunaima é um heroéi patético e sua vida uma
sucessdo de perdas e danos, como, alias, ocorre na vida de todos os
auténticos buscadores da AMOAL. Podemos pensar em uma neurose
macunaimica, uma loucura macunaimica ou ainda em uma perversao
macunaimica, melancdlica, sem ddvida, que acometeu e ainda acomete
todos os militantes da AMOAL, que partem em busca de seu objetivo
(abater todas as lebres disponiveis do planeta), sabendo de anteméo que
essa facanha é impossivel. Mario de Andrade antecipa uma questédo tao
atual quanto antiga: diante dos obstaculos, o que fazer? A exemplo de
Macunaima, sé nos resta ir em frente. Essa € a nossa gléria e a nossa
maldicao. (Ibidem, p. 50).

Ao Macunaima de Mario de Andrade, um personagem candnico na literatura
brasileira, Simdo Pessoa compara o representante da AMOAL.

Ja no capitulo E Deus criou a Mulher, observo o contato de elementos que
estdo separados, dispersos, fechados em si mesmos, como por exemplo, o sagrado
e o profano, o alto e o baixo, o sublime e o insignificante, a sabedoria e a tolice.
Neste capitulo, Simao Pessoa mistura elementos que representam o sagrado (Deus)
e o profano (sexo): “Por que os homens nunca admitem que a mae dele faz sexo?
Se nem Cristo admitia, imagine a gente...” (PESSOA, 2008, p. 161). Percebo que o
autor retira a imagem de Jesus Cristo de sua simbologia original (o sagrado, o filho
de Deus), do contexto religioso, para colocé-la na instancia do profano, através da
sexualidade.

Nos manuais simonianos, a presenga da profanagdo e seus consequentes

sacrilégios e aviltamentos de textos sagrados é marcante, como por exemplo, na
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parddia do Livro de Génesis, o primeiro texto biblico. Para ilustrar, transcrevo
abaixo, primeiramente, um trecho do referido texto biblico e, paralelamente, o texto

simoniano:

As origens do mundo. No principio Deus Criou 0 céu e a terra. A
terra estava deserta e vazia, as trevas cobriam o Oceano e um vento
impetuoso sopra sobre as aguas. Deus disse: “Faca-se a luz”! E a luz se
fez. Deus viu que a luz era boa. Deus separou a luz das trevas. E a luz
Deus chamou “dia”, as trevas chamou “noite”. Fez-se tarde e veio a manha:
o primeiro dia. (GENESIS, 2005, p. 23).

No principio, Deus criou 0 céu e a terra, mas a terra era disforme e
completamente vazia, como a cabeca do apresentador Otavio Mesquita. E
disse Deus: “haja luz”, e houve luz, e viu Deus que a luz era boa. E entéo,
apos a separacao entre o céu e a terra houve dia e noite, tarde e manha,
pois era o primeiro dia (PESSOA, 2008, p 147)

N&o € o caso de se fazer um paralelo completo do texto biblico com o de
Simédo Pessoa. Entretanto, quero chamar atengdo, nas citagdes a seguir, da forma

como o autor torna risivel o seu texto.

De um monte de barro que havia sobrado da criagdo de um macaco
africano, Deus criou o0 homem, com a missdo de tomar conta daquele
planeta. E Ihe soprou nas narinas o félego de vida e 0 homem passou a ser
alma vivente. E o homem foi feito a sua imagem e semelhanca. Apesar da
boa vontade divina, o resultado final deixou muito a desejar. Havia algumas
coisas indesculpaveis. Por exemplo, qual a justificativa para o homem ter
vinte dedos e apenas uma piroca, se 0 contrario seria muito mais
interessante? Por que dois ovos grandes pendurados no plexo solar em vez
de apenas um, bem pequenininho, escondido debaixo do sovaco? Por que
nao concentrar os pelos apenas na cabeca, evitando a calvicie depois dos
407 E por que o primeiro homem néo era um Richard Gere com o corpo do
Brad Pitt, mas um Schwarzenegger com a cara do Maguila?

[-]

Na base da economia, Deus arrancou uma costela do homem,
guando este dormia sonhando com uma nova chimpanzé que tinha
contratado como diarista. Depois, modelou calmamente a costela com um
pouco de argila e soprou seu halito puro, de hortela com eucalipto, sobre
aquela estranha massa disforme. E, mistérios dos mistérios, Deus criou a
mulher. Nascia assim a coisa mais gostosa do mundo e da maneira certa:
arrancando alguma coisa do homem. Mas Deus, que tinha um pouco de
arquiteto (tanto que distribuiu as curvas na mulher sem nenhuma
parciménia), mas era fundamentalmente um engenheiro, cometeu alguns
equivocos. S6 um engenheiro seria capaz de colocar a area de lazer ao
lado do esgoto. (PESSOA, 2008, p. 147)

A parddia que Sim&o Pessoa faz dos textos biblicos, remete ao que Bergson,
em seus estudos sobre o riso, identificou como degradagéo, ou seja, 0 mecanismo

pelo qual uma coisa antes sagrada e respeitada € apresentada de forma mediocre e

ordinaria.
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Entretanto, o que de fato torna o carater comico da visdo popular do mundo é
0 que Bakhtin chama de realismo grotesco, ou seja, a percepgado dos processos
bioldgicos fundamentais: imagens do corpo, da bebida, da comida, da satisfacéo de
necessidades naturais e da vida sexual. Vejamos em que consiste o realismo

grotesco.

4.3.2 O cbmico grotesco

O termo grotesco, segundo Bakhtin, teve na origem a acepgdo de
metamorfose “em movimento interno da prépria existéncia” e € concebido a partir de
uma pintura ornamental encontrada nos fins do século XV nas paredes subterréaneas
das Thermas de Tito, em Roma, denominada grottesca, devido ao substantivo
italiano grotta (gruta), por reunir representacbes de formas vegetais, animais e
humanas que se transformavam e se confundiam entre si. O referido termo passou
entdo a exprimir a transmutagdo de certas formas em outras, no eterno
inacabamento da existéncia.

Bakhtin (2010, p. 29) chama atengdo para o fato de que o “movimento
ornamental romano era apenas o fragmento (um caco) do imenso universo da
imagem grotesca que existiu em todas as etapas da Antiguidade e que continuou
existindo na Idade Média e no Renascimento”. Para isso sdo enfatizados os
elementos de leveza, liberdade e “alegre ousadia, quase risonha”, segundo 0s quais
se apresentavam as figuras descobertas durante as escavagoes.

Realismo grotesco € o nome que o tedrico russo, convencionalmente, da as
imagens referentes ao principio material e corporal na obra de Rabelais e nas obras
dos demais autores do Renascimento, herangas da cultura comica popular, que
caracterizam essa cultura e a diferenciam das culturas dos séculos posteriores, a
partir do Classicismo.

Bakhtin destaca duas caracteristicas basicas do realismo grotesco. A primeira
diz respeito ao fato de que o cdmico grosseiro esta relacionado diretamente ao
elemento material e corporal. Disso resulta que as imagens relacionadas ao corpo, a
satisfagcdo das necessidades naturais — sejam relativas a comida, a bebida, & vida

sexual — estdo em profunda consonéncia ndo s6 com a vida, mas também com a
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morte, j& que ambas se completam, uma vez que o fim representa o recomeco, a
renovagao.

A segunda caracteristica esta relacionada ao traco marcante do realismo
grotesco, o rebaixamento, ou seja, a transferéncia ao plano material e corporal de
tudo que é elevado, espiritual, ideal e abstrato. Mas o rebaixar aqui, como enfatiza o
autor, ndo tem valor negativo, ao contrario, significa a aceitacdo de que os niveis
corpéreos mais baixos aproximam-se ndo s6 da Terra e da morte, mas da prépria
vida. Nesse sentido, o sagrado e o elevado séo reinterpretados; o “baixo” passa a
ocupar o lugar do “alto” e vice-versa. Dai o fato de o povo ser o porta-voz do comico
grotesco, uma vez que “o riso popular que organiza todas as formas do realismo
grotesco foi sempre ligado ao baixo material e corporal” (BAKHTIN, 2010, p. 18).

Destarte, observa-se que no realismo grotesco o elemento material e corporal
€ um principio profundamente positivo, que ndo aparece sob uma forma egoista,
nem separado dos demais aspectos da vida, conforme explicita Bakhtin:

O principio material e corporal € percebido como universal e popular,
e como tal opde-se a toda separagdo das raizes materiais e corporais do
mundo, a todo isolamento e confinamento em si mesmo, a todo carater ideal
abstrato, a toda pretensdo de significacdo destacada e independente da
terra e do corpo. O corpo e a vida corporal adquirem simultaneamente um
carater cosmico e universal; [...] (BAKHTIN, 2010, p. 17) [grifo do autor].

De acordo com o tedrico, 0 “alto” e o “baixo” possuem um valor rigorosamente
topogréfico, em seu aspecto césmico, o alto € o céu, e o baixo é a terra; no sentido
corporeo, o alto é representado pela cabeca e o baixo pelos 6rgaos genitais, o
ventre e o “traseiro”. Assim, rebaixar significar entrar em comunhdo com a terra,
concebida como um principio de absor¢cdo e, ao mesmo tempo, de nascimento; e
com a vida da parte inferior do corpo, e, portanto, com atos como 0 coito, a
concepgao, a gravidez, o parto, a absorcdo de alimentos e a satisfagdo das
necessidades naturais.

A titulo de ilustracdo do cOmico grotesco, destaco dois exemplos
apresentados por Bakhtin: o primeiro, € o personagem Sancho Panca, do romance
Don Quixote de la Mancha (1605), de Miguel de Cervantes, com seu ventre, seu
apetite, suas abundantes necessidades naturais que constituem o “inferior absoluto”
aberto para acolher o idealismo de Don Quixote; o segundo, é a imagem grotesca
das velhas gravidas, de Kertch, feitas em terracota e que podem ser vistas no

Museu I'Ermitage de Leningrado, que destaca, além da velhice e da gravidez, o riso,
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uma vez que essas velhas gravidas estdo sorrindo. A imagem simboliza a
ambivaléncia da vida e da morte (renascimento), marcada pela alegria.

Nos manuais simonianos, 0 cOmico grotesco se revela nas imagens -
descrigOes e caracterizagbes — que Siméo Pessoa faz da ex-esposa. O gafanhoto,
de acordo com Siméo Pessoa, ao falar da ex-mulher para uma possivel futura lebre,
deve dar

[...] a entender que o0 seu casamento acabou, ndo por sua culpa, mas por
culpa daquele bicho escroto que vocé tem em casa. Fale mal da sua
esposa. Diga que ela se parece com um mamute pré-histdrico, tem a
inteligéncia de uma vaca espanhola, o senso de humor de um céo
dinamarqués, o sex-appeal de um hipop6tamo e que, entre outras coisas,

gasta o seu dinheiro com a flaria consumista de quem descobriu que
dinheiro nasce em arvore (PESSOA, 2008, p. 127).

Observo neste trecho, em especial, que a imagem da ex-mulher nos manuais
simonianos é grotesca e até disforme: a ex-mulher se parece com um mamute, uma
vaca, um cdo, um hipop6tamo, dentre outros. O risivel ocorre justamente da
estranheza que a referida imagem causa. E interessante perceber que, embora
deselegante, a imagem ndo expressa tristeza, nem pessimismo, ao contrario, ha
nela o eco da gargalhada do leitor que ressoa fortemente.

Nesse sentido, o riso e a visdo carnavalesca, que estdo na base do grotesco,
aniquilam a seriedade e as pretensdes de significagéo incondicional e intemporal,
além de libertar a consciéncia, o pensamento e a imaginacdo humana, que ficam
assim disponiveis para o desenvolvimento de novas possibilidades. “Dai que uma
certa ‘carnavalizacdo’ da consciéncia precede e prepara sempre as grandes
transformag6es, mesmo no dominio cientifico” (BAKHTIN, 2010, p. 43).

Percebe-se entdo que a partir da carnavalizacdo do mundo, had um
rebaixamento das coisas, do corpo e dos atos, na medida em que os valores se
invertem, se subvertem e se dessacralizam. Consoante o teorico,

A orientacdo para baixo € prépria de todas as formas da alegria e do
realismo grotesco. Em baixo, do avesso, de tras para a frente: tal € o
movimento que marca todas essas formas. Elas se precipitam todas para
baixo, viram-se e colocam-se sobre a cabeca, pondo o alto no lugar do

baixo, o traseiro no da frente, tanto no plano do espaco real como no da
metafora (BAKHTIN, 2010, p. 325).

Nas imagens grotescas, encontra-se uma concepg¢éo do conjunto corporal e
dos seus limites. As fronteiras entre o corpo e o mundo e entre os diferentes corpos

sdo completamente diferentes das imagens cléassicas. O grotesco valoriza o0s
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orificios do corpo e tudo o que busca ultrapassé-lo. Nesse sentido, é exemplar
também a literatura de Rabelais, uma vez que é permeada de referéncias ao vulgar,
ao “baixo”; é repleta de descrigcBes dos atos corporais, como o0 sexo e a defecacgéo.

E nessa atmosfera densa de “baixo” material e corporal que se efetua a
renovacdo formal da imagem do objeto apagado. Os objetos ressuscitam
literalmente a luz do seu novo emprego rebaixador e renascem a nossa percepgao.
As obras de Simdo Pessoa e Medina Reyes acompanham essa tendéncia,
misturando os niveis hierarquicos, descrevendo um mundo as avessas, no qual
havia uma constante troca entre o alto e o baixo.

Esses movimentos para baixo, dispersos nas formas e imagens da alegria
popular e do realismo grotesco presentes em Rabelais, sdo também encontrados
Nos manuais simonianos, como demonstro na analise comparativa de dois episodios
que revelam o sentido desse movimento. Refiro-me ao célebre capitulo dos limpa-
cus de Gargantua (Livro I, cap. Xlll) e do capitulo Uma paixdo nacional, em que

Siméao Pessoa discute qual o melhor “cu”. Em Rabelais, tem-se:

O jovem Gargantua explica a seu pai que ele encontrou, depois de
longas experiéncias, o melhor limpa-cu que existe, que ele qualifica de “o
mais senhorial, 0 mais excelente, 0 mais expediente que ja se viu”.

[-]

Eu me limpei uma vez com um cachecu de veludo de uma senhorita,
e achei muito bom, pois a maciez da seda me causou nos fundilhos uma
voluptuosidade bem grande;

Outra vez com um chapéu dela, e fez o mesmo efeito;

Outra vez com uma echarpe;

Outra vez com olheiras de cetim carmesin, mas o enfeite de um
monte de bolinhas de merda que ai estavam me arranharam todo o traseiro,
gue o fogo de Santo Antdnio queime o buraco do cu do artifice que as fez e
da senhorita que as usava!l

Esse mal passou, limpando-me com um boné de pajem, bem
emplumado a suica.

Depois, cagando detrds de uma moita, encontrei uma gato de margo
e limpei-me com ele, mas as suas garras me ulceraram todo o perineo.

Disso me curei no dia seguinte, limpando-me com as luvas de minha
mae, bem perfumadas de tabaco.

Depois limpei-me com sélvia, erva-doce, funcho, manjerona, rosas,
folhas de abobora, de couve, de parra, de malvaisco, de verbasco branco
(que faz o cu escarlate), de alface e com folhas de espinafre — tudo me fez
muito bem a perna -, de mercurial, de sanguinaria, de urtigas, de consolida;
mas tive uma caganeira da Lombardia, de quem me curei limpando-me com
as minhas bragas (BAKHTIN, 2010, p. 326).

J4 Simdo Pessoa, juntamente com o0s grandes mestres da AMOAL,
catalogaram os principais tipos de “cus”, quais sejam: curupira, cucurucucu, caracu,
cupuacu, cunhada, cumbuca, culatra, curimatd, cult, cupido, curimboca, cumeeira,

curuzu, custédia, curioso, culote, cubano, curado etc..
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Ha muito tempo vem se alimentando o dilema do melhor cu. Qual
seria 0 melhor cu? O melhor cu é o mais bonito? O melhor cu € o mais
cheiroso? O melhor cu é aquele que da pra meter sem do, enfiando até os
colhdes? Ou cu é que nem porteiro de boate, importante € quem ele coloca
pra dentro? E como saber se o cuzinho que vocé vai comer é sangue bom
ou vai te deixar na merda? (PESSOA, 2008, 272).

7

Transformar um objeto em limpa-cu, € antes de mais nada rebaixa-lo,
destrona-lo e aniquild-lo. Ao mesmo tempo em que dar importancia demasiada ao
“cu”, a ponto de saber qual € o melhor, é eleva-lo, é renova-lo, € entronizar temas
populares. Contudo, no episddio do limpa-cu, o aspecto renovador ndo é apenas
vivo, mas dominante. Toda essa multiddo de objetos que serviram de limpa-cus é
destronada antes de ser renovada. E nessa atmosfera densa de “baixo” material e
corporal que se efetua a renovagdo formal da imagem do objeto apagado. A sua
imagem apagada ressurge sob a luz nova.

Para Bakhtin, é justamente a ligagdo da literatura com o caréater popular que
fez os romances de Rabelais se diferenciarem de toda a literatura ocidental do
século XVI. Percebo, a partir dos comentarios do tedrico russo a respeito da obra
Gargantua, que ha nos manuais simonianos, do mesmo modo que no referido
romance rabelaisiano, imagens do corpo, da bebida, da satisfacdo de necessidades
naturais, da vida sexual, conservando a natureza original e diferenciando-se das
imagens cotidianas. Ocorre uma nova juncdo das imagens classicas que as
trespassa, dando a elas um sentido diferente.

Compreendo que em Medina Reyes a experiéncia com o grotesco implica um
contato mais estreito com a materialidade do real, em que as descrigdes do corpo e
de seu funcionamento fisiolégico sdo narradas de forma direta, objetiva,
principalmente com relacdo as funcdes sexual e excretora, demonstrando a vida
cotidiana do homem contemporéaneo, sua relagcdo com o proprio corpo € com 0S
demais seres humanos, e esta é, a meu ver, a tendéncia do realismo sujo, que
expus no capitulo anterior e o qual acredito ser conveniente retomar nesse
momento.

No primeiro capitulo do livro Técnicas de masturbacion entre Batman y
Robin — Mecénica popular: anotaciones sobre la sexualidade y el amor —, o
protagonista Sérgio Bocafloja, ao acordar & meia-noite porque lhe doem as costas,
debruca-se sobre a janela e, percebendo que h& luzes acesas em outras janelas

onde, provavelmente, outros homens estardo debrucados, passa a refletir sobre o
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relacionamento entre homem e mulher. Dentre suas reflexdes, Sérgio faz as

seguintes afirmagodes:

Cuando eyaculo quiero ir de inmediato a la ducha. Odio que me
obligue a seguir dentro, odio la humedad y las caricias en frio. Ella en
cambio parece estar a sus anchas (hace poco lei en la enciclopedia que
ciertas criaturas logran desarrollar una intensa ternura por sus excrementos)
(REYES, 2010, p. 17).

¢,Qué puedo hacer para borraria? Ella tiene trozos mios. No he podido
inventar una vida, mis aventuras fracasan por un visaje, no puedo matarla,
es una sombra. Sélo espero que sufra, que se hunda, que se salgan
gusanos por los ojos y se llene de raices y escamas (REYES, 2010, p. 23).

z

Mais que erotico, o primeiro trecho acima € escatologico, logo, com a
escatologia, Medina Reyes descreve o corpo humano ndo somente sob a Gtica dos
impulsos sexuais, mas também em sua relacdo com o “sujo”. Nesse sentido,
observo que as imagens do grotesco na obra do referido autor, embora apresentem
uma concepg¢ao do conjunto corporal e dos seus limites, ndo tém a leveza do humor
gue noto em Simado Pessoa, estdo mais para a ironia, também considerada um dos

elementos propiciadores do riso. E quais séo, afinal, esses elementos?

4.4 O RISIVEL

No campo literario, o riso pode se manifestar de forma extrema ou sutil. As
formas do risivel podem variar do humor de fina ironia a satira desbragada, podem
se revelar num chiste ou numa piada, apresentar-se como parddia ou caricatura,
podem ser comicas através de trocadilhos ou podem, ainda, ser de escérnio e de
exclusdo ou de simpatia e de aceitagdo. Contudo, o riso na literatura esta
condicionado a recepcao da obra, tendo em vista que a comicidade, se inerente ao
texto literario, depende da reacdo do leitor para se estabelecer como riso.

Neste trabalho, outra dificuldade vivenciada foi distinguir os elementos
propiciadores do riso. O que diferencia o riso do cémico, da caricatura, da parddia,
da satira, da ironia? Percebo de imediato o limite impreciso das categorias do risivel.
Segundo a professora e critica literaria Beth Brait (2008, p.73), “vérios estudiosos
colocam o riso como um fenémeno fisiolégico e o cdmico como uma constru¢do de
linguagem.” Entretanto, a professora e pesquisadora Lélia Parreira Duarte (2006)
informa que o conceito do riso mistura-se aos conceitos de humor, ironia, comédia,

piada, brincadeira, satira, grotesco, farsa ou jogo de palavras.
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Considerando, conforme Propp, que o cdmico nem sempre € risivel e que as
formas literarias do comico se mesclam, dificilmente encontrando-as puras, neste
trabalho defini as denominagfes do risivel e identifiquei-as nas obras de Simao
Pessoa e Medina Reyes, a partir da analise comparativa do corpus ficcional.

Verifica-se, a partir do estudo das obras dos tedricos do riso, que o0 cdmico
seria a simples constatacdo do contraste, sem reflexdo; é exatamente uma
adverténcia ao contrario. Propp, ao definir a arte do cémico, informa:

Os defeitos estdo escondidos e precisam ser desmascarados. A arte
ou o talento do cémico, do humorista e do satirico estdo justamente em
mostrar o objeto do riso no seu aspecto externo, de modo a revelar sua
insuficiéncia interior e sua inconsisténcia. O riso € suscitado por certa

deducéo inconsciente que parte do visivel para chegar ao que se esconde
atras da aparéncia (PROPP, 1992, p.175).

A partir do momento em que se analisa esse contraste, aprofundando-o com
empatia, tem-se o humor. Entretanto, o professor e pesquisador holandés Jan
Bremmer (2000) entende o humor como qualquer mensagem — expressa por atos,
palavras, escritos, imagens ou musicas — cuja intencdo é a de provocar o riso. O
humor é subjetivo, reflexivo e complexo. E o rir do outro e de si mesmo. Trata-se,
portanto, de uma categoria intrinsecamente enraizada na personalidade, fazendo
parte dela e definindo-a até, uma vez que trabalha com a condicdo humana. Na
relagdo com o outro, deixa vislumbrar sua natureza benevolente e positiva, muito
proxima ao riso bom, defendido por Propp.

Outro elemento propiciador do risivel é a caricatura que, consoante Bergson,
“trata-se de uma arte que exagera” (BERGSON, 2007, p. 20), pois acentua, de forma
ridicula e hiperbdlica, a fisionomia de uma pessoa ou os detalhes de um fato,
deformando-os. Reside, justamente ai, a comicidade da caricatura.

Jé a parddia é uma imitagdo burlesca que explora, sobretudo a estética e a
linguagem. Propp, concordando com Boériev (apud PROPP, 1992, p. 84), informa
que “a parddia consiste num exagero cdmico na imitacdo, numa reproducéo
exageradamente irdnica das peculiaridades caracteristicas individuais da forma
deste ou daquele fenbmeno que revela sua comicidade e reduz seu contetdo”. Além
disso, ela pressupde um texto-base de referéncia, com o qual mantém relagdo de
contraste. Fiorin (2008) acrescenta que a parddia € ambivalente, pois ha uma

bivocalidade: a voz do parodiado e a voz do parodiante. Zomba-se da voz séria e, ao
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mesmo tempo, afirma-se uma alegria com outra voz. Com isso, nega-se 0 discurso
da autoridade e afirma-se a relatividade das coisas.

Identifico nos manuais simonianos a utilizacdo da parddia como recurso
propiciador do riso. Siméo Pessoa cita a Antiga e Mistica Ordem dos Abatedores de
Lebres (AMOAL) em alusdo a Maconaria.*> No prefacio do livro Al6, Docural,
Zemaria Pinto*® salienta gue “a AMOAL nasceu da Machonaria, entidade secreta
gue em nada pode ser confundida com aquela outra de nome ligeiramente parecido
e muito menos historia” (PINTO apud PESSOA, 2008, p.09). Contudo, apesar de
informar ao leitor, de forma irbnica, que ndo pode confundir a “Machonaria” com a
Magonaria, Simédo Pessoa utiliza-se do manual dos macons e de termos utilizados
pelos mesmos para criar, a luz dos ensinamentos de sua confraria, os “protocolos
secretos da AMOAL”" — livros utilizados para a consulta dos irméos. Os protocolos
“tém sido uma tacita carta de intengdes entre os machos, o acordo ndo-verbalizado,
a sociedade secreta do sexo casual, uma filosofia mundial de néao-
comprometimento” (PESSOA, 2008, p. 57).

Nao foi possivel cotejar os manuais simonianos com o Manual da Magonaria,
tendo em vista que o mesmo é tradicionalmente destinado somente para os magons,
por ser uma entidade secreta e exclusivamente masculina, semelhante a AMOAL.

Também s&o parodiados nos manuais simonianos os romances do Ciclo
Arturiano — obras literarias referentes ao rei Artur e seus Cavaleiros da Tavola
Redonda. Vejamos:

Na antiga lenda do rei Arthur e seus cavaleiros da Tavola Redonda,
dois personagens exercitavam seus conhecimentos magicos para lutar pelo
poder. De um lado estava Merlin, o0 mago fiel a servi¢o da corte, e de outro,
a fada Morgana, meia-irma de Arthur que, desprezada sexualmente pelo rei,
usava de seus feiticos para colocar no trono seu filho Uther Pendragon. O
moleque, fruto do relacionamento incestuoso entre Arthur e Morgana,
depois de adolescente converteu-se num tremendo boiola e queria porque
queria ser a rainha-dragdo (“drag queen”) de Avalon. Gracas a Excalibur, a
espada enfeiticada que garantia a Arthur e seus companheiros vencer todas
as batalhas, e a Sir Lancelot, que antes da batalha final colocou um belo par
de chifres em Arthur, a irascivel fada Morgana levou a pior, sendo

decapitada e rebaixada a uma simples mula-sem-cabeca. (PESSOA, 2008,
p. 187)

** Sociedade parcialmente secreta, cujo objetivo principal é desenvolver o principio da fraternidade e
da filantropia; associagdo de pedreiros-livres; franco-maconaria. (FERREIRA, 2004).

4 zemaria Pinto, autor do texto Mais um mito que desaba: a AMOAL sem segredos; € poeta,
dramaturgo e sacerdote da Antiga e Mistica Ordem dos Abatedores de Lebre.
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A busca pelo Santo Graal — calice sagrado capaz de devolver a paz ao reino
de Artur — também se faz presente nos manuais de Siméo Pessoa, contudo o “santo
graal” simoniano é o “Santo Graal existente entre as pernas femininas” (PESSOA,
2008, p. 56). O poder simbdlico do Santo Graal, em ambos os casos, € 0 mesmo ja
que proporciona a paz espiritual no primeiro e paz fisica no segundo.

Medina Reyes, diferente de Simdo Pessoa que parodia textos sagrados e
classicos, faz parddia de revistas femininas, conforme se observa no ja citado
capitulo Mujer, teoria & practica — una revista diferente para las mujeres de siempre,
do livro Técnicas de masturbacion entre Batman y Robin, onde o autor
apresenta, de forma humorada, dicas de salude e beleza, fofocas do jet set e
turismo: “Las francesas lloran si ven un perro cagando, las gringas besan horrible,
las italianas cuidan el dinero” (REYES, 2010, p. 296).

Muito préximo da parédia esta a sétira, que explora mais a ideologia e a ética,
e apresenta-se de forma critica e implacavel, sendo utilizada por aqueles que
demonstram a sua capacidade de indignacgéo de forma divertida e desejam censurar
ou ridicularizar defeitos ou vicios, cujo tema principal consiste na critica a
instituicdes, pessoas, grupos ou habitos sociais por meio do exemplo moralizante e
do humor. Propp indica que nenhuma "teoria da satira é possivel fora de uma teoria
do cdomico que a considere seu instrumento essencial' (PROPP, 1992, p. 185).
Assim, Simao Pessoa utiliza a satira para zombar do ensino brasileiro, enquanto
Medina Reyes a utiliza para criticar o Grammy, 0 mais prestigioso prémio da
industria musical, como se observa nos textos a seguir:

Como o ensino brasileiro chegou ao fundo do pog¢o, neguim néo vai
ficar perdendo tempo estudando feito um filho da puta numa boa faculdade
pra depois ir engrossar a fila dos desempregados ou ser caixa de banco, né
mesmo? E muito melhor aproveitar as circunstancias e tirar uma casquinha,
gue ninguém é de ferro. Se vocé for o professor, a tatica é reprovar o maior
namero possivel de alunas e deixa-las em recuperacao. Fica claro que, em
face das circunstancias, a maioria vai querer dar pra passar. Ou melhor, s6
passa quem da. No caso de vocé ser aluno, convide para estudar na sua

casa as alunas que vao ficar em recuperacdo. Ja que elas vdo mesmo se
foder, ndo custa nada tentar comer antes (PESSOA, 2008, p. 90).

— Cualquiera puede escribir una cancion y llegar al primer lugar de la
revista Billboard, cualquiera puede ganar un Grammy... Ser inolvidable es
otra cosa y nadie es inolvidable. Las canciones son faciles porque tratan de
imposibles, son duces mentiras con sabor a menta. Programando un tema
300 veces por dia convierten la inmundicia en éxito y la caca de perro en
gente famosa. (REYES, 2010, p. 97) [grifos do autor].
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O riso provocado pela leitura dos referidos textos € o riso de zombaria —
conforme Propp, importantissimo para a compreens&o das obras literarias. E aquele
riso que se encontra permanentemente ligado a esfera do cémico; que impossibilita
a identificacdo entre o satirista e o objeto de sua sétira, sendo o mais difundido e o
qual encontramos frequentemente na vida e na arte. E o tipo fundamental de riso
humano, obviamente que nio existe apenas ele. E interessante como Sim&o Pessoa
ndo escolhe como alvo nenhuma pessoa em especial, mas véarias pessoas que
podem ou ndo estar ligadas ao poder. Os politicos, a televisdo, a imprensa, a policia,
enfim, todas as pessoas da ordem se tornam objeto de sétira. Nesse texto, em
particular, o escritor satiriza tanto o ensino publico quanto os alunos e professores.
Todos os implicados na esfera educacional sédo satirizados. J& Medina Reyes critica
a industria fonografica, mais precisamente o fato das emissoras de radio tocar,
mediante um pagamento, a musica que as gravadoras pedem, 0 que
consequentemente torna a musica conhecida. Seria talvez o conhecido “jabd” pago
as emissoras de radio brasileiras?

Outro recurso para o riso € a ironia, muito utilizada para exprimir o contrario
do que se pensa ou sente, ou seja, uma simulacdo sutil de dizer uma coisa por
outra. Como num jogo dialético, as palavras expressam o contrario da ideia que se
pretende exprimir, no entanto, embute na mensagem vestigios da real intengéo do
emissor, de modo que o0 receptor perceba que tal recurso foi usado
propositadamente.

E importante destacar a diferenca que Bergson faz de ironia e humor:

Pode-se enunciar o que deveria ser, fingindo acreditar que isso é
precisamente 0 que é: nisso consiste a ironia. Pode-se, ao contrario,
descrever minuciosa e meticulosamente o que &, fingindo acreditar que

assim as coisas deveriam ser: desse modo procede frequentemente o
humour. (BERGSON, 2007, p. 95) [grifo do autor].

Nesse sentido, o humor € definido como o oposto da ironia. Mas, segundo
Bergson, ambos sdo formas da satira, porém a ironia € de natureza oratoria,
enquanto o humor tem algo mais cientifico.

Para Bakhtin a ironia penetrou em todas as linguas modernas, introduziu-se
nas palavras e nas formas, sendo utilizada para superar situagdes e elevar-se acima
delas: “A ironia insinuou-se em toda parte, é atestada em todos os seus aspectos:
desde a ironia infima, imperceptivel, até a zombaria declarada” (BAKHTIN, 1997, p.
371).
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Corroborando com esta ideia, Brait (2008) explicita que a ironia multiplica as
diversas estratégias de compreensdo e representacdo do mundo. Foi a partir da
observacdo de algumas producdes discursivas de carater estritamente literario —
romances brasileiros de diferentes épocas — e de outras de natureza jornalisticas —
jornais contemporéneos — que a autora percebeu a natureza e as funcdes de
determinadas manifesta¢fes irbnicas. Assim, Brait, em seus estudos, delimitou um
aspecto particular do humor, concretizado pela ironia, considerada como estratégia
de linguagem que, participando da constituicdo do discurso como fato histérico e
social, mobiliza diferentes vozes, instaura a polifonia, ainda que essa polifonia n&o
signifique, necessariamente, a democratizac&o dos valores veiculados ou criados. E

nesse sentido que identifico a ironia nos textos de Siméo Pessoa e Medina Reyes.

441 Aironia
A ironia é a minha arma preferida. Tudo que fago precisa ter diversos
significados, adoro a ambiguidade...
Madonna
Além da carnavalizacdo e do realismo grotesco — procedimentos

inventariados e analisados por Bakhtin — percebo a presenca da ironia como
dispositivo narrativo na producdo literaria de Simdo Pessoa e Medina Reyes.

Ao pensar em ironia, logo me defronto com o carater ambiguo do termo, cujo
significado se modifica no tempo, acumulando antigos e novos sentidos. Reconhego
a ironia como um dos grandes instrumentos da literatura de todos os tempos.
Utilizada inicialmente como ingrediente da sétira, teve uma fungdo critica e
pragmatica de defesa de valores morais e sociais. Entretanto, considero-a uma
condicédo sine qua non da vida e concordo com o que disse Thomas Mann (apud
MUECKE, 1995, p. 19): “A ironia é aquela pitadinha de sal que, sozinha, torna o
prato saboroso”. Na concepgéo de D. C. Muecke, a ironia:

E como um giroscopio que mantém a vida num curso equilibrado ou
reto, restaurando o equilibrio quando a vida esta sendo levada muito a sério
ou, como mostram as tragédias, ndo esta sendo levada a sério o bastante,

estabilizando o instavel, mas também desestabilizando o excessivamente
estavel (MUECKE, 1995, p. 19).

Para Bergson (2007, p. 95), a ironia consiste na oposi¢cdo “do real com o

ideal: do que é com o que deveria ser”. Do mesmo modo, Duarte (2006, p. 18)
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informa que a ironia € apresentada como “a figura de retérica em que se diz o
contrario do que se diz”, ou seja, € o ato de dizer ou expressar algo querendo
significar outra coisa, estabelecendo uma contradicdo, um contraste entre uma
realidade e uma aparéncia, ou seja, “tomar o dito pelo nao-dito”.

Entendo que a ironia, além de estar presente no cotidiano, faz-se necessaria
na vida, pois cria uma ordem, uma simetria indispensavel para a estabilidade mental
e emocional do ser humano. Conforme informa Duarte (2006, p. 19), a ironia é “uma
estrutura comunicativa que se relaciona com sagacidade; é mais intelectual e mais
proxima da mente que dos sentidos, € mais reflexiva e consciente que lirica ou
envolvida”.

Brait concorda com esta ideia uma vez que entende a ironia como resultado
de um conjunto de procedimentos discursivos que podem aparecer em todos 0s
tipos de textos:

A ironia, seu efeito humorado, tanto pode revelar-se via um chiste,
uma anedota, uma pagina literaria, um desenho caricatural, uma conversa
descontraida ou uma discusséo acirrada, espacos ‘institucionalizados’ para
0 aparecimento de discursos de humor, quanto em outros, como a primeira

pagina de um jornal sério e que nao tem por objetivo divertir seus leitores
(BRAIT, 2008, p. 14).

Por esse enfoque, percebe-se que as formas de construgdo, manifestagéo e
recepgao do riso, configurado ou ndo pela ironia, podem auxiliar o desvendamento e
a compreensao de momentos ou aspectos de uma cultura, sociedade e realidade.

Neste trabalho, compreendo os manuais simonianos como uma obra marcada
pela ironia, a comecar pelos titulos: Manual do Canalha, Manual do Espada e
Manual do Garanhao. A palavra “canalha”, segundo Ferreira, em seu dicionario, é de
origem italiana — canaglia —, seu substantivo significa “pessoa vil, infame, reles;
velhaco” e o seu adjetivo “relativo ou pertencente a, ou proprio do canalha”.
Portanto, o titulo da obra explicita a ironia se levarmos em conta que, em nosso
tempo, o “canalha”, o “mach&o” e as atitudes atreladas a eles, ndo tém mais
cabimento. Além do mais, Simdo Pessoa escreve um manual para o canalha, ao
mesmo tempo em que escarnece o “canalha”.

Observo que tanto Simado Pessoa quanto Medina Reyes utilizam a ironia

como meio de tornar risivel determinada realidade.
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Este livro — traduzido diretamente dos protocolos originais de Ninrode
— é um toque de corneta para vocé assumir o comando das armas (jamais o
de um canh&o!). E um manifesto, uma exortacdo aos machos de todas as
partes do mundo. Nesta época de garotos de franjinha usando batom negro
das irmas e ouvindo a banda Fresno, poucos de nos ainda se lembram
como é viver segundo os Protocolos da AMOAL. Precisamos nos unir.
Mesmo que vocé seja um Enéias e esteja sendo tentado no meio da
aventura pela pudica rainha cartaginesa Dido, todo macho é um herdéi épico
em formacgdo. Todo macho deve estar ciente das suas responsabilidades
pela preservacao da espécie (PESSOA, 2008, p. 57) [grifo meu].

H& um chamado para a preservacdo do macho, do canalha, assim como na
citacdo de Medina Reyes. A alusdo a banda Fresno, cujos integrantes se
apresentam com roupas coloridas que lembram mais a vestimenta feminina do que
os trajes masculinos, da o tom de ironia.

El mundo se divide de muchas formas: blancos y negros, altos y
bajos, listos y tontos, etc. Hay una division mas arbitraria pero no menos
real y eficaz... BELLOS Y FEIOS. Es una ley sangrienta que no conoce
piedad ni limites. Uno no ve una mujer: ve piernas, tetas, cabellos. Obvio
gue la belleza es mas que una condicion fisica (peso, altura, proporciones,

movimiento, color, armonia, etc.) pero sobre todo es una condicion fisica
(REYES, 2010, p. 36-37).

Historicamente, o conceito de ironia, segundo Muecke, sofreu diversas
modificacdes e tem sido objeto de iniUmeras interpretagcfes. O vocabulo eironeia teve
seu primeiro registro no livro Republica de Platdo, significando algo como “uma
forma lisonjeira, abjeta de tapear as pessoas” (MUECKE, 1995, p. 31).

Contudo, foi no comego do século XIX que o termo ironia incorporou varios
outros significados. A partir do Romantismo e do seu projeto de liberdade, igualdade
e fraternidade, assinala-se a revolta do individuo contra uma sociedade que o ignora
na sua subjetividade e individualidade, obrigando-o a reprimir seus desejos e
emocdes, em nome de valores morais absolutos, fundamentados na verdade e no
bem, estabelecidos pela sociedade — governo, igreja ou familia. Muecke também
assinala que o eu comeca entdo a falar em seu préprio nome na obra literaria, mas
essa valorizagdo romantica do individuo gera um paradoxo: ao tomar consciéncia de
seu desejo de absoluto, o homem percebe também a sua dependéncia do outro;
opondo-se a infinitude de seu desejo, ele sente a finitude da vida.

Nesse contexto, 0 conceito de ironia sofreu uma transformacao: onde antes
se compreendia a ironia como algo essencialmente intencional e instrumental,
alguém que realizava um propdsito usando a linguagem ironicamente, agora era
possivel compreendé-la como algo que, ao contrario, podia ser ndo intencional, algo

observéavel e, consequentemente, representavel na arte, algo que aconteceu ou de
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que alguém se tornou ou poderia se tornar consciente. A partir desse periodo, a
ironia passa a ter uma natureza dupla, ora instrumental, ora observavel.

Essa duplicidade de natureza ironiza, proporciona, segundo Muecke, o
deslocamento do foco do ironista para a vitima da ironia, ou seja, ndo ha alguém
utilizando a linguagem ironicamente (status ativo), sendo a observagdo de alguém
envolvido, de forma insuspeita, em acontecimentos ou circunstancias irdnicas (status
passivo).

De acordo com o fil6sofo Friedrich Schlegel (apud MUECKE, 1995, p. 39), a

z

situagdo humana é metafisicamente irbnica, pois 0 homem, em sua finitude,
empenha-se em compreender uma realidade transcendente, que é infinita, logo
incompreensivel. A isto Muecke cognomina de ironia observavel da natureza, que
tem o homem como vitima:

[...] ele é impelido ou, como se diz agora, “programado” para
compreender o mundo, para reduzi-lo a ordem e coeréncia, mas qualquer
expressdo de seu entendimento sera inevitavelmente limitada, ndo soé
porque ele préprio é finito, mas também porque pensamento e linguagem

sdo inerentemente sistematicos e “fixativos”, enquanto que a natureza é
inerentemente elusiva e protéica (MUECKE, 1995, p. 39).

Nesse sentido, o artista — tal como a natureza personificada que ironiza suas
formas criadas, prometendo-lhes uma completude e uma permanéncia, apenas para
relativiza-las e desestabiliza-las no fluxo continuo da criacdo e des-criagéo — é parte
e agente da natureza, tem ao mesmo tempo uma energia criativa e des-criativa, uma
inquietagdo irdnica que nao o deixa satisfazer-se com a finitude da realizacdo, mas
transceder aquilo que sua imaginacdo e inspiracdo criaram. Dessa forma, a arte é
elevada por meio da ironia. E uma espécie de valorizagéo do individuo, capaz de
erguer sua voz na literatura, que através da ironia ndo vé mais a obra como uma
mera imitagdo, mas a observa como um produto da realidade.

Muecke informa, ainda, que no século XIX pds-romantico, o conceito
predominante era o da ironia niilista, entretanto, no século XX parece ser o de uma
ironia que é relativista e mesmo reservada. Aquela definicdo de ironia em que se diz
uma coisa para que se entenda o contrario, adquire outro sentido, passando a ativar
“ndo uma mas uma série infindavel de interpretacdes subversivas” (MUECKE, 1995,
p. 48). Tornando-se ndo é apenas um jogo de palavras com inversdes de sentidos,
mas indicando atitudes e pensamentos que dependem da compreenséo do leitor

para obter um sentido que pode variar de acordo com o contexto da situagdo. Logo,
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para ser entendido, o recurso da ironia necessita de um leitor atento e inteligente
que saiba ler as entrelinhas do texto, o que pressupde a valorizagédo do leitor que,
como afirma Duarte (2006, p. 154) é “visto como capaz de perceber o sentido
camuflado ou oculto na mensagem que lhe é enviada”.

Linda Hutcheon também alerta que essa valorizagdo pode funcionar
negativamente, pois a ironia pode se tornar um “negdcio arriscado” (FISH apud
HUTCHEON, 2000, p. 28), ou seja, ndo ha garantias ao ironista de que o leitor

compreenderd a ironia da maneira como foi intencionada, pois:

Os principais participantes do jogo da ironia sdo, é verdade, o
interpretador e o ironista. O interpretador pode ser — ou ndo — o destinatario
visado na elocucdo do ironista, mas ele ou ela (por definicdo) é aquele que
atribui a ironia e entéo a interpreta: em outras palavras, aquele que decide
se a elocugéo € irbnica (ou ndo) e, entdo, qual sentido irbnico particular ela
pode ter. Esse processo ocorre a revelia das inteng8es do ironista (e me faz
me perguntar quem deveria ser designado como o “ironista”) (HUTCHEON,
2000, p. 28).

A ironia aparece, deste modo, como impulsionadora de uma rica dinamica
intelectual entre obra e leitor. Uma obra de arte que tem na ironia as suas bases
discursivas € uma arte que desafia, que instiga, que retira o espectador da sua
potencial passividade e o coloca no centro do processo criativo. Todos sé&o
cumplices no ato irdnico.

Na literatura, observa-se a ironia dizendo o minimo com o intuito de dizer o
maximo possivel, ou seja, oferecendo apenas pistas sobre o todo e deixando a
cargo do leitor o acréscimo de algo, se este achar necessario, ou ainda proporcionar
interpretacdes de vérias formas chegando-se, assim, a ironia prevista pelo ironista.

Em seus estudos, Muecke enumerou diversos tipos de ironia — ironia como
énfase retdrica; modéstia escarnecedora ou ironia autodepreciativa; zombaria
irbnica; ironia por analogia; ironia ndo-verbal; ingenuidade irbnica; ironia dramatica,
ou o espetéculo de cegueira; ironia inconsciente (termo de Samuel Butler); ironia
autotraidora; ironia de eventos; ironia cosmica; incongruéncia irdnica; ironia dupla;
ironia ardil 22; ironia romantica — e demonstrou certa dificuldade em demarca-las
isoladamente em seu contexto, uma vez que esta adquire funcionalidades
diferentes. Na verdade este autor trabalha com sentidos irdnicos utilizados em
Lingua Inglesa. Portanto, utilizo neste trabalho somente aqueles que podem ser

aproveitados no sentido béasico e que sdo bem claros para nés brasileiros. Quais
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sejam: a ironia instrumental e a ironia observavel, ambas importantes para esta
andlise.

A ironia instrumental, advinda de conceitos greco-romanos, tem definicdo
especifica e se enquadra em uma situacdo particular (como quando alguém néo
sabe estar sendo vitima da ironia). Utiliza a linguagem irbnica como instrumento
para afirmar algo cujo sentido literal espera ser rejeitado, ou seja, dizer uma coisa
para significar outra, “como uma forma de elogiar a fim de censurar e censurar a fim
de elogiar” (MUECKE, 1995, p. 33), como por exemplo, quando falamos “Parabéns!”
a uma pessoa que nos desapontou.

No capitulo O que elas querem é phoder, Siméo Pessoa, ironicamente, brinca
com a palavra “phoder”, permitindo o jogo polissémico entre as palavras “poder” e
“foder”. Verifica-se que a polissemia é inerente a linguagem, tendo em vista os
termos terem mais de um significado e o sentido constituir-se na contradi¢cdo, na
polémica com outros discursos, fazendo com que as formagdes discursivas revelem
interpretacdes e apreciagdes conflitantes. Conforme Fiorin (2011), “a maior parte dos
termos da lingua ndo é univoca. Ao contrario, as palavras possuem varios
significados. E essa propriedade da linguagem que permite os jogos de palavras”.
Destarte, reconheco a ironia instrumental nos manuais simonianos a partir do
momento em que 0 mesmo utiliza a linguagem para afirmar algo esperando que o
sentido literal seja rejeitado.

Exemplar na utilizacdo da ironia instrumental é, também, Sérgio Bocafloja, o
protagonista do livro Técnicas de masturbacion entre Batman y Robin, que em
suas reflexdes utiliza o procedimento irdnico para conversar e/ou instigar o leitor,
com perguntas diretas e objetivas.

¢, Qué es el hombre adecuado? Seria quiza una perfecta mezcla de

maquina sexual, zombie y Los tres chiflados. (REYES, 2010, p. 14) [grifo do
autor]

¢, Sabe usted donde esta la mujer que ama a esta hora? ¢Qué tanto
sabe usted de ella? ¢Imagina lo que en verdad piensa de usted, del sabor
de su boca? ¢Imagina lo que dice e hace con otros hombres?” (REYES,
2010, p. 19)

¢,Has tomado las medidas de tu verga hoy? ¢Qué opina tu mujer al
respecto? ¢Te satisface su respuesta? ¢Tienen algun sentido tres
centimetros mas? ¢ Te gustaria ser otro hombre? ¢Qué piensa en verdad tu
mujer cuando mira tu verga? (Ilbidem, p. 22).
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Enquanto na ironia instrumental a linguagem € o instrumento e a figura do
ironista esti sempre presente, na ironia observavel, de heranca romantica e de
sentido mais atual, a linguagem é utilizada para apresentar algo irdnico a partir de
acontecimentos, situagdes, conjunturas da vida cotidiana, que de algum modo sé&o
preexistentes. Trata-se da ironia do “ladréo sendo roubado”, por exemplo.

Percebo que a ironia observavel também estd presente nos manuais
simonianos e nos livros de Medina Reyes, sobretudo nos relatos de Sérgio
Bocafloja. No mencionado capitulo Enfrentando problemas sem perder a classe, do
livro Al6, dogura!, por exemplo, observo que o autor informa, ironicamente, que a
tensdo pré-menstrual é um dos grandes problemas enfrentados pelo homem
moderno, pois como afirma Siméo Pessoa:

Um dos grandes problemas enfrentados pelo macho moderno é a
TPM. A TPM merecia até CPl com acompanhamento da OEA, FMI, ONU,
CIA e OAB, ja que é mais perigosa que MST, UDR, DDT, PT e TFP. A TPM
(Tensdo Pré-Menstrual) é aquele periodo em que a mulher fica
emocionalmente instavel, perigosamente agressiva, mentalmente confusa e
hormonalmente homicida. A TPM néo deve, no entanto, ser confundida com
o0 PM (Periodo Menstrual), que é quando a mulher fica emocionalmente
confusa, perigosamente homicida, mentalmente agressiva e hormonalmente
instavel. O PM dura, no maximo, sete dias. A TPM dura os outros 23.
Quando acometida de TPM, a fémea humana tem acessos de furia, dirige

feito uma louca, reclama de tudo e chora assistindo novela do Manoel
Carlos (PESSOA, 2008, p. 117).

O procedimento irbnico, aqui apresentado pelo autor, consiste na situagao do
homem ter que conviver com a mulher no periodo em que ela passa pelos
incobmodos da tensdo-pré-menstrual — TPM. Ou seja, apesar do homem néo ter
TPM, ele, ironicamente, sofre as consequéncias da mesma ao conviver com uma
mulher.

J4 no romance Técnicas de masturbaciéon entre Batman y Robin, a
utilizagdo da ironia observavel ocorre na situacdo narrada por Sérgio Bocafloja a
respeito de um rapaz que foi abandonado pela esposa e passa a segui-la com intuito
de desmascarar seu amante. Porém, na estacdo de metr6, encontra um anciao para
guem conta a sua histdria, sem saber de que se trata do amante de sua ex-mulher,
ou seja, o desmascaramento ndo é o esperado.

En la estacion del metro un muchacho habla con un anciano. El
muchacho le cuenta que su esposa lo abandond y esta destrozado, que
s6lo piensa en verla regresar: Voy a romperle la cara al maldito vago que
debe tener por amante. Al parecer hace varios dias que vigila la estacion

esperando dar con su esposa y el desconocido rival. El anciano le echa una
ojeada y le aconseja que vaya a darse una ducha y trate de comer algo.
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— Tu aspecto no es el mejor, hijo.

— No necesito verme bien — dice el muchacho —. He acumulado tanta
rabia que podria dedicarme a descarrilar trenes.

— No lo dudo — dice el anciano —. Lo malo es que una mujer es mas
duro que eso, la mujer es lo méas duro que hay.

El metro llega y el muchacho clava la mirada en las puertas de salida,
entre los pasajeros que bajan esta su mujer. Ella parece haberlo visto y
camina hacia €l con una sonrisa.

— Hola, carifio — dice y besa al anciano en la boca (REYES, 2010, p.
17).

Conforme Muecke, os diferentes tipos de procedimentos irdnicos aqui
mencionados — instrumental e observavel — se englobam e se comunicam num todo
textual. Assim, podem-se encontrar numa mesma obra, como observo nos manuais
simonianos, em que seu arranjo textual articula elementos linguisticos que, uma vez
relacionados a uma sucessao de situagbes e eventos, tendem a corroborar a sua
finalidade irbnica:

Ex-mulher é que nem pedra nos rins: s6 quem tem pode avaliar o
tamanho da encrenca. E se vocé bobear, aquilo que comegou como uma
simples pensao pode acabar se transformando em um condominio fechado
com vista para o mar. Em termo de extorsdo qualificada, ex-mulher néo
brinca em servico. Acontece que quem tem filho ndo pode considerar a
separagdo como um corte radical definitivo. As criancas sempre serédo
motivos para encontros e conversas — incluindo o reajuste da pensdo. Mas

SO volte a comer sua ex se tiver absoluta certeza de que ela ndo vai contar
pra ninguém (SIMAO, 2008, p. 127).

Concluo que as obras analisadas se apresentam ao mesmo tempo como arte
e como (imitagcdo da) vida, como um produto da realidade de Simdo Pessoa e de
Medina Reyes que, por possuirem uma inquietacdo irbnica que ndo os deixa
satisfazerem-se com a finitude da realizagao, transcendem aquilo que vivenciam e o
que sua imaginagéo e inspiracdo criam. Nesse sentido, a arte é elevada por meio da

ironia, como ratificado anteriormente neste trabalho.



141

CONSIDERACOES

O estudo da poética de Simdo Pessoa e Medina Reyes possibilita constatar
que ela é, essencialmente, a expressdo critica e criativa de uma emocéo vivida.
Ambos os escritores produzem uma literatura coerente com a sua forma de ver e de
pensar o mundo, pois retrata seus sentimentos, opinides e escolhas de vida.
Traduzem em prosa e verso suas influéncias e realidades vivenciadas. Utilizam uma
linguagem direta, simples, coloquial e subjetiva, carregada de humor e ironia. Falam
de si, dos outros e dos amigos. Demonstram estar em sintonia com as mudangas
politicas e comportamentais do seu tempo.

Dentre as semelhangas encontradas, destaco o riso e a ironia como marcas
narrativas e estilisticas, a influéncia dos movimentos contraculturais, a estreita
relacdo entre musica e literatura, a intertextualidade com os mass media, a utilizacao
da linguagem dos livros de autoajuda nos manuais, a apologia a sexualidade, o
confronto com a tradigéo vigente e novas propostas narrativas.

Compreendi que as obras de Simdo Pessoa e Medina Reyes transcendem as
fronteiras regionais e transpdem-se para as nacionais e transnacionais, sofrem
influéncia e estabelecem relacdes de troca com outras culturas, apresentam
elementos caracterizadores da cultura local, como também elementos
universalizantes, além de transgredir o género, por isso considero-as
transculturadas, de acordo com que preceitua Rama.

Com relacdo as diferengas encontradas, observei na producéo literaria de
Siméo Pessoa, sobretudo na poesia, a valorizagéo da cultura amazonica e brasileira,
enquanto que na de Medina Reyes h4 a viséo critica da cultura colombiana e latino-
americana.

O que me parecia inicialmente uma intuicdo foi comprovado: a literatura dos
referidos escritores €, na esséncia, carnavalizada e grotesca, uma vez que possuem
caracteristicas inerentes ao c6mico medieval, ou seja, procedem a inameros
rebaixamentos, ligados ao baixo material e corporal. Expressa uma viséo
carnavalesca que nos remete as festas populares, representando, de forma analoga,
o papel que as festas desempenhavam na vida medieval, em que a dessacralizagéo
e a liberdade eram sancionadas através do riso.

A percepgéo carnavalesca do mundo coloca a palavra numa relagéo particular

com a realidade. Essa prosa carnavalizada ocupa-se do presente e ndo do passado;
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nao se apoia na tradigcdo, mas critica-a e opta pela experiéncia e pela livre invengéo;
constréi uma pluralidade de estilos e vozes (usa géneros intercalares como cartas,
manuais, parédias, citacdes, ditados etc.). Além de instaurar, a partir do contato livre
e familiar, um novo modo de relacbes humanas em que h& excentricidade na
expressdo porque o homem se abre e se permite tudo aquilo que comumente esta
reprimido. H4 também, além da profanacdo dos textos sagrados, a aproximagao dos
contrarios, uma vez que o carnaval aproxima o sagrado e o profano, o alto e o baixo,
0 sublime e o vulgar.

Assim, compreendo que a obra de Sim&do Pessoa se encontra naquele
patamar do riso mais popular, auténtico, em que se debocha de tudo e de todos,
revelando uma constante alegria. E o riso bom, sem rancos pessimistas, de bem
com a vida, acompanhado por um sentimento de afetuosa cordialidade e simpatia na
percepcdo dos pequenos defeitos, no sentido proposto por Propp. E, sobretudo, um
riso carnavalesco, no sentido bakhtiniano, uma vez que seus manuais subvertem os
valores morais e 0s conceitos considerados exemplares, a0 mesmo tempo em que
dessacralizam e relativizam as coisas sérias e as verdades absolutas.

Simdo Pessoa ridiculariza as instituicdes, o fanatismo, o dogmatismo. Faz
parddia de poemas e textos, tanto de escritores canénicos como dos que ndo o sao,
dessa forma, abole as hierarquias que constroem os canones, colocando no mesmo
plano a cultura erudita e a popular, a considerada “alta literatura” e a literatura
popular, os valores académicos e os valores modernistas, no sentido de transgredir
regras e valores ja consagrados.

Ao ridicularizar a educacgéo brasileira, parodiar a Magonaria e a Biblia, Sim&o
Pessoa inverte valores, nega a fixidez dos padrdes estabelecidos. Seu riso
questiona a linguagem do poder, as figuras da cultura oficial (por exemplo,
Aristételes, Platdo, Mario de Andrade) e as velhas oligarquias, bem como seus
valores (por exemplo, o militarismo). Em seus textos, percebem-se imagens do ato
sexual, da defecacgéo e da micgdo, ndo de maneira vergonhosa, mas alegre e bem-
humorada. Neles, o leitor se comunica com a vida da parte inferior do corpo, a do
ventre e dos 0Orgdos genitais, por consequéncia, com atos como a coépula, a
gravidez, o parto, o ato de comer, a satisfacdo das necessidades naturais.

Se por um lado a obra de Simao Pessoa fez-me perceber um riso alegre e
popular, igualmente uma piada, um dito espirituoso, uma gozagao que se faz de um

amigo e/ou de uma situagdo, por outro lado, a obra de Medina Reyes fez-me
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perceber a presenga constante de consideragbes sobre um tipo diferente de riso,
que permite rir do n&o convencional, ou do que poderia causar medo ou repulsa.

Um riso que flutua entre as fronteiras do realismo grotesco, de acordo com 0s
preceitos de Bakhtin, e do realismo sujo. Esse riso ora adquire um aspecto positivo,
jocoso, universal, ora € negativo, segregacionista e humilhante. E um riso irénico,
sarcéastico; um riso de questionamento, de protesto, de contestacéo do poder. Rir-se
de si mesmo, de suas pretensdes, das mazelas da sociedade, demonstrando ser
possivel rir de tudo e de todos.

Com relacdo aos elementos propiciadores do risivel identificados nas obras
analisadas, destaco a parddia, a sétira e, sobretudo, a ironia. Presumo que a ironia
identificada nas obras de Simdo Pessoa e Medina Reyes ndo é socrética — aquela
que se apresenta como ignorancia simulada, com o objetivo de se fazer ressaltar a
ignorancia real daquele com quem se discute — mas sim a reunido das ironias
retratadas neste estudo, quais sejam, ironia instrumental e observavel.

Trata-se de uma ironia que valoriza o trabalho com a linguagem em si ou com
sua significancia, sua potencialidade, seu carater de fingimento, de representacéo,
de méscara consciente e exibida. Trata-se de uma ironia usada na satira e na
parddia com o objetivo de moralizacdo dos costumes, obviamente na contraméo
deles, em que se diz o contrario do que se diz; uma ironia que se identifica com o
humor, com a brincadeira, com o jogo e com o significante, que torna risivel a
realidade.

Acredito que os referidos escritores fazem uso do procedimento irdnico nao
apenas como um mecanismo para chamar a atencao do leitor para um determinado
aspecto da obra, mas principal e fundamentalmente para evidenciar
comportamentos, costumes e valores inadequados, imorais, ou antiéticos da
natureza humana, semelhante a “funcéo social” do riso, defendida por Bergson e
Propp, que contribui de certa forma para o equilibrio da sociedade.

Por fim, percebi que este trabalho ndo configura o término de uma pesquisa,
mas uma etapa de um processo de constituicdo, na qual se abrem infinitas
possibilidades de investigacfes, principalmente no que diz respeito a literatura

latino-americana.
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