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APRESENTACAO

O quinto numero da Scripta Alumni contribui para os estudos
académicos como veiculo dos estudos de Teoria Literaria desenvolvidos por
alunos do Curso de Mestrado do Centro Universitario Campos de Andrade e de
outras instituicbes, além de promover a leitura critica de textos literarios.
Apresentamos um total de nove artigos, agrupados em trés subsecoes,
conforme tematica ou abordagem teodrico-critica.

A subsecdo intitulada “Construcdes de Identidades: Olhares sobre o
outro” consta de artigos que apresentam uma reflexdo sobre questionamentos
relativos a construcdo de identidades nacionais e olhares sobre as identidades
dos outros, vistos como ‘diferentes’. O primeiro artigo traz uma analise que
compara a representacdo de nacionalismo na pintura Nossos bosques tém
mais vida, de Cristian Schonhofen, ao texto do Hino nacional brasileiro, a fim
de discutir patriotismo e idealizacdo, mudancas e permanéncias na questdo da
identidade nacional. O segundo artigo problematiza aspectos relacionados as
guestdes identitarias no espetaculo BR-3 do Grupo Vertigem, sob a luz do
desconstrucionismo. No terceiro artigo, sdo analisados aspectos da alteridade
e da identidade dos indios brasileiros, percebidos no entre-lugar cultural no
qual se localiza a literatura indigena nacional, a partir da leitura da obra A
Terra dos Mil Povos: Histdria indigena do Brasil contada por um indio de Kaka
Werd Jecupé. O quarto artigo apresenta um estudo, sob um enfoque
lacaniano, das relacOes psicossociais da pedofilia em O Encontro, de Ann
Enright. Sob o prisma do multiculturalismo, o quinto artigo discute a
problematica do oriente versus ocidente e das questdes relativas a identidade
na obra O paciente inglés, de Michael Ondaatje. O sexto artigo reflete sobre
as questdes de género e de raga, a partir da analise de Clara dos Anjos, de
Lima Barreto. O artigo que fecha esta secdo discute a literatura afro e a
questdo do assimilacionismo, sob uma perspectiva acentuadamente critica.

Os artigos que compdem a subsecdo “Estudos Intermidiaticos:
Literatura e Cinema” apresentam uma analise critica do didlogo intertextual
realizado entre obras literarias e cinematograficas. O primeiro artigo desta
secdo analisa a transcriacdo da comédia parddico-satirica de Oscar Wilde, The
Importance of Being Earnest, de 1895, para a versdao cinematografica
homoénima de Oliver Parker, lancada em 2002. No segundo artigo, é
apresentado um exercicio tedrico de analise do discurso ficcional e historico
do romance de Milton Hatoum, “Orfdos do Eldorado”, o qual é relacionado ao
estilo expressionista do filme “Eldorado”, do cineasta alemao Werner Herzog.
Fecha a secdo o artigo sobre o quanto o lugar étnico se faz atravessado pela
subjetividade, o que é percebido na analise dos filmes Casa de areia e névoa,
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dirigido por Vadim Perelman, baseado em livro de Andre Dubbus III, e Caché,
de Michael Haneke.

Finalmente, um artigo relaciona-se a secao intitulada “Estudos
Metatextuais: O Fazer Literario e o Fazer Poético”. O artigo busca discutir
guestdes relativas ao metatexto literario e nele é apresentada uma releitura
de alguns metapoemas de Mario Quintana, com o objetivo de ressaltar sua
preocupacao com o fazer poético, a natureza da poesia e a funcdo do poeta.
Entre os poemas selecionados, serdao comentados os meta-poemas “Do
estilo”, “Aula Inaugural”’, “O pequeno poema didatico”, “Emergéncia”, “O
poema”, “Selva Selvaggia”, “"Os poemas”, “Arte poética” e “Cronica”.

Janice Cristine Thiél
Veronica Daniel Kobs
Editoras
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A PARODIA DO HINO NACIONAL BRASILEIRO NA TELA
NOSSOS BOSQUES TEM MAIS VIDA, DE CRISTIAN
SCHONHOFEN

Paulo Roberto Steenbock 1
Verénica Daniel Kobs, PhD?

RESUMO: Em novembro de 2009, o Colégio Militar de Curitiba promoveu o concurso de
pinturas alusivas aos 120 anos da adocdao do Hino nacional brasileiro. Cristian
Schonhofen participou deste concurso com a pintura Nossos bosques tém mais vida,
juntamente com outros 15 artistas. A tela pintada pelo artista e escolhida para ser
analisada, neste artigo, serd relacionada a textos tedricos de Linda Hutcheon que
investigam a questdao da parddia e a textos de Mikhail Bakhtin referentes a estética da
criagdo verbal. Além disso, a representacgado pictdrica serda comparada a ideologia que deu
origem, no inicio do século XX, ao Hino nacional brasileiro, enfocando o patriotismo e a
idealizagdo, com o propdsito de discutir mudangas e permanéncias na questdao da
identidade nacional.

Palavras-chave: Estética visual. Parddia. Hino nacional brasileiro. Literatura. Pintura.

ABSTRACT: In November of 2009, the Curitiba Military School held a painting contest
between sixteen artists about the 120th anniversary since the adoption of the Brazilian
national anthem. Cristian Schonhofen took part of that contest with a picture Nossos
bosques tem mais vida. The canvas painted by the artist and chosen to be analyzed in
this article will be related to theroretical texts by Linda Hutcheon, that investigates the
issue of the parody, and to part of Estetica da criacao verbal, by Mikhail Bakhtin. In
addition, the pictorial representation will be compared to the ideology of the national
anthem, focusing on patriotism and idealization, aiming at discussing the changes and
continuities in the issue of the national identity.

Keywords: Visual aesthetics. Parody. Brazilian national anthem. Literature. Painting.

1 Mestrando do Curso de Teoria Literaria no Centro Universitario Campos de Andrade.
E-mail: paulost5@hotmail.com

2 professora e Coordenadora do Curso de Teoria Literaria no Centro Universitario Campos de Andrade.
E-mail: anfib@ibest.com.br
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INTRODUCAO

A parddia é um efeito que vem se tornando cada vez mais presente
nas obras artisticas contemporaneas. Existe uma consonancia entre parddia e
modernidade. Charles Baudelaire, no livro Sobre a modernidade, define
“modernidade” como o exercicio de busca da compreensdo do conceito da
beleza, afirmando que o belo é constituido por um elemento eterno e
invaridvel e por um elemento circunstancial, transitéorio, efémero.
Ideologicamente, a parddia participa da obra de arte como elemento
constitutivo, de modo constante, inclusive na Antiguidade, sendo proveniente
de épocas passadas, como demonstra a utilizacdo das indumentarias e da
sinese.

Suprimindo o cardter da vitalidade propria de épocas que
apresentavam estas caracteristicas utilitarias, o que é muito comum em obras
atuais, caimos no vazio de uma beleza abstrata, pela auséncia do olhar e
porte temporais préprios, tornando a busca pelo aprendizado por meio do
estudo de antigas obras de arte um exercicio supérfluo no que se refere ao
conceito contemporaneo de beleza.

Na unidade que se chama nacdo, as profissdes, as castas e os séculos
introduzem a variedade, ndo somente nos gestos e nas maneiras, mas
também na forma concreta do rosto. Tal nariz, tal boca, tal fronte
correspondem ao intervalo de uma duracdo que ndo pretendo determinar
aqui, mas que certamente pode ser submetida a um calculo. Essas
consideracdes nao sao suficientemente familiares aos retratistas; e o grande
defeito de Ingres, em particular, € querer impor a cada tipo que posa diante
de seus olhos um aperfeicoamento mais ou menos compulsério colhido no
repertério das idéias classicas.

Em semelhante matéria, seria facil e mesmo legitimo raciocinar a
priori. A correlacdo perpétua do que chamamos alma com o que chamamos
corpo explica perfeitamente como tudo o que é material ou emanagdo do
espiritual representa e representarda sempre o espiritual de onde provém.
(BAUDELAIRE, 1996, p.24 e 25)

A citagdo e a critica de Baudelaire sinalizam para um dos grandes
problemas da arte, o de que a beleza é uma promessa de felicidade. Desde
que se iniciaram os movimentos renovadores da arte ocidental, na segunda
metade do século XIX, e especialmente com os movimentos mais radicais do
século XX, como o Futurismo (1909) e o Dadaismo (1916), tem-se observado
gue a parodia tornou-se um efeito sintomatico de algo que ocorre com a arte
de nosso tempo, decorrente da andlise critica da estética modernista.
Entretanto, a parddia ndo é uma invencdo recente; ela existe desde a Grécia
e Roma antigas. Sendo assim, o que ocorre modernamente é uma
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intensificacdo no uso desse recurso. Pela frequéncia com que aparecem obras
de parddia, percebemos que a arte contemporanea se compraz num exercicio
em que a linguagem artistica se dobra sobre si mesma, como em um jogo de
espelhos. Affonso Romano de Sant’Anna, no livro Parddia, parafrase & cia.,
cita uma observacdao de Walter Benjamin relativa as substanciais mudancas
ocorridas na Pintura.

Associando a literatura ao jornalismo, Walter Benjamin vé semelhancas
entre a pintura e a fotografia: o uso e o avango da fotografia tornaram a
pintura um setor mais livre para avangos formais. A pintura deixou de ser
“fotografica” e, numa de suas tendéncias extremas, chegou rapidamente ao
abstracionismo (1908); isto para nao falar na arte conceitual (1961), que
eliminou de vez a presenca da cor e da moldura. (SANT’ANNA, 2003, p.8)

A liberdade estética proporcionada pelo avango da fotografia possibilita
especializacdes metalinguisticas e surge uma intensificacdo do uso da parddia,
gue se define através de um jogo intertextual (quando um autor utiliza obras
de outros artistas) ou intratextual (quando o escritor retoma sua obra e a
reescreve). Essa duplicidade, alids, também ocorre na parafrase.

Autores que antecederam os formalistas russos Tynianov (1919) e
Bakhtin  (1928) definiram a parddia aproximando-a do burlesco,
considerando-a como um subgénero. Coerente com essa linha de
pensamento, alguns autores posteriores aos formalistas russos citados
continuaram a considerar a parédia como mero sin6nimo de “pastiche” (termo
que, simplificadamente, pode ser definidko como uma composicdo de
diferentes partes das obras de um ou de varios artistas).

Entretanto, contrariando essa visao simplista e redutora, Tynianov
conseguiu tornar o conceito de parddia mais sofisticado, quando resolveu
estuda-lo paralelamente ao conceito de estilizacao.

Affonso Romano de Sant’Anna, no livro Parddia, parafrase & cia.,
também aproxima esses conceitos, quando sugere que a parafrase e a
apropriacao podem funcionar como elementos de tensdao. Explicando
melhor os conceitos de parafrase e estilizacdo, o autor cita a diferenca
histérica fundamental entre ambas, ja que a parafrase estad relacionada a
imitagdo, mas funciona “como um esclarecimento de uma passagem dificil.
Em geral ela se aproxima do original em extensao” (SANT'ANNA, 2003, p.17).
E a estilizagdo aproxima-se da atividade que se apropria da obra alheia e
introduz nela maneiras pessoais de interpretacao. Quanto ao aspecto comum
entre ambas destaca-se a interferéncia necessaria no significado do texto, em
menor grau, no caso da parafrase, e de modo mais evidente, na estilizagdo.

Em um enfoque semioldgico amplo, os problemas fundamentais da
linguagem também se repetem com outros elementos signicos, em diferentes
dominios artisticos. A Semiologia reaparece entdo como o espacgo geral onde
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essas questdes podem e devem ser abordadas. Sant’Anna indica que a
parafrase tem um sentido positivo e ocorre quando um texto cita outro, na
intencao de reafirmar, reforgar, exaltar, concordar ou apropriar-se de seu
significado para a construgdo de uma nova ideia. Ja a parddia, de acordo com
Sant’Anna, como arte, tem sua origem relacionada “a Hegemon de Thaso
(séc. V a.C.), porque ele usou o estilo épico para representar os homens néao
como superiores ao que sdo na vida didaria, mas como inferiores. Teria
ocorrido, entdo, uma inversdo” (SANT’ANNA, 2003, p.11). Além disso, o autor
cita que a parddia se define por jogos intertextuais, com o conceito de “outro”
sendo analisado sob um angulo psicanalitico e social.

No que se refere a apropriagdo, Sant’Anna afirma que ela foi inserida
na literatura pela técnica da colagem, recorrentemente usada nas artes
plasticas, propiciando a reunido de materiais diversos encontraveis no
cotidiano para a confeccdao de um objeto artistico. A apropriagdo na arte teve
destaque no Dadaismo, periodo em que os artistas manipulavam objetos da
sociedade industrial para construirem suas obras.

A partir dessa breve retomada dos conceitos de “apropriacdao”,
“parafrase”, “estilizacdo” e “parodia”, é possivel afirmar que Christian
Schonhoffen faz uma apropriacao parodica do Hino nacional e o principal trago
desse processo € a inversdo de conceitos e de ideologia, em um sentido mais
amplo. Percebe-se que o discurso moral: “Se o penhor dessa igualdade /
Conseguimos conquistar com braco forte, / Em teu seio, 60 Liberdade, /
Desafia o nosso peito a prépria morte!” (LUZ, 2005, p.179) e o discurso
descritivo: “Se em teu formoso céu, risonho e limpido / A imagem do Cruzeiro
resplandece. / Gigante pela prépria natureza, / Es belo, és forte, impavido
colosso” (LUZ, 2005, p.179), presentes no Hino nacional brasileiro, possuem a
esséncia patridtica que norteia a identidade nacional. Entretanto, a parddia
proposta por Christian Schonhoffen opta pela desconstrucdo dessa
caracteristica fundamental, no momento em que mostra, em primeiro plano,
uma arvore sem vida e totalmente dissociada das imagens mostradas em
segundo plano, as quais simbolizam a riqueza natural do Brasil.

TITULO E TELA - UMA CONTRADICAO PARODICA

A critica ao discurso social e ideoldgico do Hino nacional, desde a época
em que foi criado, é sintetizada na pintura analisada e reproduzida a seguir.

Scripta Alumni - Uniandrade, n. 5, 2011.



10

Nossos bosques tém mais vida, de Christian Schonhofen.

“A letra definitiva do Hino nacional foi escrita em 1909, por Osorio
Duque Estrada. Porém, sé foi oficializada por Epitacio Pessoa em 1922.” (LUZ,
2005, p.177). O enriquecimento da linguagem alternativa usada na tela de
Christian Schonhoffen, apresentada no concurso de pinturas realizado no
Saldo de Artes do Colégio Militar de Curitiba, possui elementos criticos
pictéricos que direcionam e convidam o observador da pintura a uma
comparagdo com o trecho do Hino que tem um verso transformado em titulo
da tela.

Deitado eternamente em berco espléndido,
Ao som do mar e a luz do céu profundo,
Fulguras, 6 Brasil, flordo da América,
lluminado ao sol do Novo Mundo!

Do que a terra, mais garrida,

Teus risonhos, lindos campos tém mais flores;

Nossos bosques tém mais vida,

Nossa vida em teu seio mais amores. (LUZ, 2005, p.179) (énfase
acrescentada)

Comparando a imagem ao trecho do Hino transcrito acima, verifica-se
que o autor da pintura embasa-se na estrofe citada, ao utilizar um fundo que
remete a arvores que demonstram vida e beleza e pintadas com as cores da
bandeira nacional brasileira. Entretanto, a critica e a inversdo, caracteristicas
essenciais a parddia, aparecem na figura estampada em primeiro plano: uma
arvore com caracteristicas fantasmagoricas, sem a presenca de folhas, que se
contrapde totalmente a ideia de natureza representada no Hino nacional. A
partir do conflito demonstrado na pintura, Christian Schonhofen relativiza o
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teor patridtico do texto, ao contradizer apenas um verso: “Nossos bosques
tém mais vida” (LUZ, 2005, p.179). Dessa forma, a pintura especifica que a
mensagem contida no Hino relacionada a questdes humanistas e ambientais,
discutidas a partir da metade do século XX, ndo tem consonancia, e aponta
semiologicamente as distorgdes que seu autor detectou.

A mimese representativa da vida nos bosques evidencia o carater
parddico da tela e faz surgir um efeito metalinguistico relativo ao discurso
presente no Hino nacional. Desse modo, o artista consegue estabelecer um
didlogo com o espectador, tendo como ponto de partida a questdo vital da
identidade nacional e a permanéncia ou transitoriedade da representagdo
identitaria. A intermediacdo presente nesse didlogo ocorre pelas cores verde e
amarelo do segundo plano, representativo dos bosques repletos de arvores
coloridas e cheias de vida, e pela oposicdo clara distinguida na arvore maior
(primeiro plano), seca e sem vida. Em outras palavras, identifica-se, no
segundo plano, uma estilizacdo ndo-ingénua, prépria da parddia, que entra
em conflito com a criagdo de uma nova imagem, em destaque, no primeiro
plano. O resultado é a apresentacdo de planos discordantes, em que a
sobreposicdo serve para indicar que a ideologia do texto literario, base para a
parddia, no exemplo aqui analisado, faz parte do passado e foi substituida por
uma nova visao.

O Hino nacional brasileiro foi criado na época em que dominava a
estética literaria parnasiana e o texto apresenta resquicios do Romantismo,
com exaltacdo ao pais e a natureza. Uma rapida retomada destes estilos
literarios auxiliara o entendimento da analise da pintura citada com base na
parddia. A descritividade sintetiza a poética do Parnasianismo, que se
caracterizava pelo gosto da descricdo nitida (a mimese pela mimese).
Entretanto, na criacdo do Hino, a descricao, longe de ser gratuita, objetivava
o patriotismo. Sem o esvaziamento do conteldo, portanto, o Hino também se
afastava da estética parnasiana pela auséncia de rigor em alguns versos e
rimas. Dessa forma, a inclusdo do Hino no periodo do parnasianismo obedece
a um critério cronoldgico apenas. Em termos de ideologia, o texto retoma a
estética romantica, por apostar na expressdo da brasilidade, caracteristica
necessaria a um Hino nacional. Um fato que comprova a presenca da
ideologia roméantica no Hino é a similaridade desse texto com a “Cancado do
exilio”, de Gongalves Dias, acentuando a exaltacdo ao pais e a natureza.

Grandes acontecimentos histéricos marcaram a época que antecedeu o
estabelecimento oficial do Hino, tais como “a abolicao da escravatura (1888) e
a queda do regime imperial com a proclamagdo da Republica. A transicdo do
século XIX para o século XX e o inicio do século XX representaram para o
Brasil um periodo de consolidacdo de novas instituicGes republicanas” (BOSI,
1980). A relevancia desses eventos demonstra como o aspecto histérico-
social interfere na criagdo literaria. Durante o Romantismo, todos buscavam a
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expressdo da brasilidade, porque a Independéncia do Brasil tinha sido
decretada em 1822. Em 1909, o destaque a brasilidade fazia-se novamente
necessario, afinal, mesmo o Hino tendo sido criado muito tempo depois da
Independéncia, acabou coroando todo o processo de construcdo da identidade
nacional desencadeado até aquele momento, consolidando o Brasil como
Patria, Pais e, em 1909, também como Republica.

No entanto, um século separa o texto do Hino da tela Nossos bosques
tém mais vida e esse fato é suficiente para justificar as mudancas feitas pelo
pintor, em sua tela. A identidade e o patriotismo passaram por iniUmeras
transformacbes, no Gltimo século. Sendo assim, é natural que uma obra que
privilegia a brasilidade seja coerente com a ideologia de seu tempo. Por essa
razao, os valores da contemporaneidade sdao a nova base da representacao
nacional e esses nao abrangem a idealizagdo. Se, antes, esse traco era
fundamental, para “impulsionar” o pais e o povo brasileiro, hoje, ele se
mostra anacronico e excessivo.

QUESTOES IDEOLOGICAS

Analisando a tela de Christian Schonhofen em detalhes, pode-se
perceber com mais clareza a oposigdao que o artista faz em relagao ao texto-
base.

Detalhe da tela Nossos bosques tém mais vida,
de Christian Schonhofen.
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O detalhe ressalta a posicdao assumida pelo pintor perante o discurso
ideoldgico presente no Hino nacional, evidenciando, no primeiro plano, sua
critica (a forma vegetal sem vida, que se contrapde ao segundo plano, rico e
vivo). Assim, emprega-se outra técnica e privilegia-se outro tipo de
representacdo, com intencdo de se opor diretamente a ideia do Hino.

Questdes humanistas abordadas no texto do Hino nacional Brasileiro e
discussdes relativas a elas, principalmente as relativas a identidade nacional,
determinam a justaposicdo evidenciada no detalhe ressaltado da pintura -
com destaque a questdao do individuo, representada pela arvore sem vida,
que, possui elementos determinantes a sua condigdo supérflua, no contexto
globalizado, relacdo representada, no segundo plano, pelas cores vivas, mas
utodpicas e inatingiveis na sociedade contemporanea. Seguindo essa linha de
pensamento, €& possivel mencionar contradicdo da imagem também em
relagdo aos versos que seguem:

De um povo herdico o brado retumbante,
E o sol da Liberdade, em raios fulgidos,
Brilhou no céu da Pétria nesse instante.

Se o penhor dessa igualdade

Conseguimos conquistar com brago forte,

Em teu seio, 6 Liberdade,

Desafia 0 nosso peito a prépria morte! (LUZ, 2005, p.178-179)

O texto reproduzido do Hino nacional sugere ser do povo herdico o
brado retumbante que determinou a liberdade simbolizada pelos raios fulgidos
do sol, conquistada pelos bragos fortes do brasileiro retratado em primeiro
plano. A pintura ressalta que o individuo atualmente (ou sempre) tem (ou
teve) evidéncia apenas aparentemente, dai o fato de ter pouca importancia e
influéncia, quando confrontado com os valores representativos da brasilidade,
evidenciados no segundo plano da tela.

A parddia, segundo Bakhtin, necessita de uma segunda voz no
processo que, depois de se ter alojado na outra fala, encontra ressonancia ou
posiciona-se antagonicamente a voz original que a recebeu. No caso da
comparacdo em analise, neste artigo, o elemento representado no primeiro
plano da tela (individuo) antagoniza-se ao contexto social e histérico
representado no segundo plano, colorido e rico.

O problema da alma, de um ponto de vista metodolégico, pertence a
estética e ndo a psicologia, ciéncia que opera fora do julgamento e se
fundamenta na causalidade, pois a alma, ainda que seu
desenvolvimento e sua formagdo se facam no tempo, constitui um
todo valorizado, individual e livre; € um problema que também néo
pertence a ética, pois 0 sujeito ético é pré-dado a si mesmo como
valor, e por principio ndo pode ser dado, atual, ndo pode ser
contemplado. Igualmente pré-dado é o espirito do idealismo, que é
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estruturado a partir da sensacdo de si mesmo e de uma relacdo
solitaria. (BAKHTIN, 1997, p.116)

A comunicagdo entre as partes antagoOnicas cria um campo de batalha,
com interacdes contrarias. E por esse motivo que a fala do outro na parddia
deve ser marcada com tanta clareza e agudeza. Pela mesma razdo, os
projetos do autor devem ser especificos e muito ricos de conteido, de modo a
propiciar a insercdao de acentos novos na fala inicial, orientando-a para uma
direcao diversa.

Linda Hutcheon, em Poética do pds-modernismo, define a autoria
parddica como traco presente na mudanca e na continuidade cultural, e ndo
como mero pastiche ou como algo executado sem seriedade. O reexame do
passado (em alguns casos com ironia) permite a caracterizacdo da parddia
irbnica como uma forma importante de a arte restabelecer um vinculo pratico
em seu discurso, opondo-se a teoria que defende a existéncia de uma
pressuposicao tacita de as pessoas permitirem serem desprezadas e
desconcertadas por teorias elitistas.

[...] quando falo em parédia, ndo estou me referindo a imitagédo
ridicularizadora das teorias e das definigbes padronizadas que se
originam das teorias de humor do século XVIII. A importancia coletiva
da pratica parodica sugere uma redefinicdo da pardédia como uma
repeticdo com distancia critica que permite a indicacdo irdnica da
diferenca no proprio amago da semelhanga. (HUTCHEON, 1991, p.47)

A analise que complementa a forma disponivel visual e/ou discursiva
torna licito o objetivo da pratica parddica, assim como as questdes
psicossociais e politicas resultantes da alteracdo de espaco e tempo, as quais
ocorrem naturalmente, referendam-na.

O MITO DO PARAISO PERDIDO

O contexto histérico social do Brasil, na época da criagdo do Hino
nacional, a exemplo do que ocorreu na época do descobrimento, embasava-se
no mito do Paraiso Perdido na Terra. Entendimento apropriado para esta
questdo pode ser obtido lendo trechos do Tratado da Terra do Brasil: Histdria
da Provincia Santa Cruz, de Pero de Magalhdes Géandavo, que tinha a
finalidade de documentar descritivamente a terra do Brasil ao rei de Portugal.

Esta Provincia he a vista mui deliciosa e fresca em gram maneira: toda
esta vestida de mui alto e espesso arvoredo, regada com as aguas de
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muitas e mui preciosas ribeiras de que abundantemente participa toda
a terra, onde permanece sempre a verdura com aquella temperanca
da primavera que ca nos offerece Abril e Maio. E isto causa nao haver
la frios, nem ruinas de inverno que offendao as suas plantas, como ca
offendem as nossas. Em fim que assi se houve a Natureza com todas
as cousas desta Provincia, e de tal maneira se comedio na
temperanca dos ares, que nunca nella se sente frio nem quentura
excessiva. As fontes que ha na terra sam infinitas, cujas agoas fazem
crescer a muitos e mui grandes rios. (GANDAVO, 1980, p.8)

A descrigdo relata riquezas naturais em abundancia e situagdes
amistosas entre os nativos e os portugueses. Belezas naturais, auséncia de
grandes montanhas e de enfermidades, terra fértil, relatos magnificos de suas
paisagens e clima muito ameno complementam as caracteristicas do Paraiso
Terrestre imaginado.

Sergio Buarque de Holanda, no livro Visdo do Paraiso, relata
ocorréncias referentes ao tema, na época dos descobrimentos maritimos,
desde o contato com terras do ultramar e a seducdo pelo tema paradisiaco.
Existia, entdo, uma crenca na realidade fisica do Eden, percebida nos relatos
de viagens e nas obras de cartégrafos, e a ignorancia da realidade dos locais
distantes da Europa, da Asia e da Africa. Esse posicionamento, por sua vez,
incitava conjecturas a respeito das condicdes muito amenas e saudaveis
desses locais. Historias com citagdes referentes ao Paraiso Terrestre eram
muito populares, ndo apenas nas camadas mais crédulas da populacdo, mas
também junto a elite.

Sabe-se que ainda sairam das Canarias em busca daquela terra de
promissdo [...]. A idéia de que do outro lado do Mar Oceano se
acharia, se ndo o verdadeiro Paraiso Terreal, sem ddvida um simile
em tudo digno dele, perseguia, com pequenas diferencas a todos os
espiritos. A imagem daquele jardim fixada através dos tempos em
formas rigidas, quase invariaveis, compéndio de concepgdes biblicas
e idealizacOes pagas, ndo se poderia separar da suspeita de que essa
miragem devesse ganhar corpo num hemisfério ainda inexplorado que
0s descobridores costumavam tingir da cor do sonho. (HOLANDA,
2001, p.220-221).

A busca pela afirmacdo - promessa biblica - e pelas idealizacdes pagas
ganhava corpo em um hemisfério inexplorado e gerava especulagbes a
respeito de lendas célticas a respeito da fabulosa I/ha do Brasil, que aparecia
em cartas medievais.

Percebe-se, nos relatos de Gandavo e nas abordagens feitas por Sérgio
Buarque de Holanda, que a situagao imaginada nas terras descobertas pelos
navegadores do século XIV remetia invariavelmente ao mito do Paraiso
Terrestre. Christian Schonhoffen, em sua pintura, parodia o Hino nacional,
contrapondo-se a este discurso. Uma analise embasada nesta constatacdo
direciona o espectador da pintura ao entendimento da motivacdo de seu
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autor, por meio da critica feita pela parddia. Imediatamente pode o
observador perceber a contraposicdo relativa a supervalorizagdao das questdes
naturais e relativas as questdes humanas, sobretudo aquelas concernentes ao
patriotismo, todas elas presentes no discurso do Hino nacional.

A reveréncia as belezas naturais e o exotismo do Brasil perduram
desde a época do descobrimento, e, na época da criagcdo do Hino nacional,
influenciam enormemente a expressao artistica do escritor. A pintura de
Christian Schonhofen parodia a esséncia deste discurso, interferindo
criticamente, com seriedade objetiva. Em sua critica reflexiva, o artista faz
uma analise do discurso idealista e patriético, de modo a incitar o espectador
de sua obra a atitude de complementar as formas e os espacos vazios da
pintura, a partir de sua confrontacdo com o Hino. Em suma, a imagem
distorce o conteddo do texto literario, para evidenciar o desencaixe da
sociedade contemporanea em relacdo a representacdo idealizada feita no
Hino. A partir dessa confrontacdao, o autor aprofunda o tema da identidade
brasileira e convida o espectador a reflexdo e a discussdo sobre
representacdo, arte e realidade brasileiras.

CONSIDERACOES FINAIS

A partir da breve andlise da pintura de Christian Schonhofen,
demonstrou-se que a parddia pode ser entendida adequadamente pelas
funcOes estética, literaria e teodrica que a envolvem. A distancia critica
adequada permite identifica-la corretamente, separando-a do pastiche. O
processo analitico que permite deducGes a partir de certo numero de
ocorréncias, tal qual o método cientifico determina, poderia ser um caminho
sensato para investigar o objetivo do artista no processo de criacao do quadro
analisado, mas os fen6menos culturais que interferem na pds-modernidade
ndo permitem tal analise, pela diversidade e abrangéncia deles decorrentes. A
pés-modernidade analisada como manifestagdo cultural e artistica permite
relacionar elementos estéticos, culturais e discursivos com uma amplitude tdo
grande quanto possa ser a do conhecimento humano, tornando o método
cientifico ineficaz em tal andlise. Adequada, hoje, é a valorizagcdo das fungoes
social e politica exercidas pelo natural desencadeamento ldgico da parddia,
que possibilitam proposicGes estéticas e humanistas.

A ideologia e a estética presentes no texto do Hino nacional brasileiro,
juntamente com o descritivismo da obra e a busca pela expressao de
brasilidade, determinam que a critica de Christian Schonhofen, em sua
pintura, torna ricas a tematica e a estética do quadro, a partir do ponto em
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gue a obra, possuindo elementos caracteristicos, torna-se discursivamente
diferenciada do Hino nacional brasileiro, obra que lhe deu origem.

A parddia possibilitou a Christian Schonhofen a execucao de uma obra
criticamente comprometida com o discurso da obra original. Na utilizagdao do
texto literario pela pintura, é importante enfatizar que o surgimento da nova
obra ndo modificou a esséncia da obra original, mas colaborou para a revisdo
do aspecto ideoldgico do texto-base. As representacdes simbodlicas retratadas
pela parddia sdo manifestagdes contrarias a manipulagdo utdpica evidenciada
no texto do Hino nacional. A estética pdés-moderna aplicada a tela, com a
sintese do detalhamento evidenciado nos primeiro e segundo planos e com a
preocupacao com a identidade do sujeito, sustenta o processo parédico de
guestionamento e inversdao dos simbolos contidos no Hino nacional brasileiro.
A discussao proposta pelo pintor, quando parodia o Hino nacional, diz respeito
a busca por uma valoragdo mais adequada e atualizada das questoes
ambientais (condizentes com a atualidade e problematizadas pela busca da
sustentabilidade e menor degradacdo da natureza) e humanas (porque a
mudanca social provoca, também, transformacdes no individuo, que passa a
se relacionar com a nagao de outro modo).
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DRAMATURGIA DA DIFFERANCE: UM ASPECTO DA
DESCONSTRUCAO NO ESPETACULO BR-3 DO GRUPO
VERTIGEM:

Liicia Helena Martins 2

RESUMO: Com base nos postulados tedricos de Silvia Fernandes e André Carreira que
versam sobre a dramaturgia do espaco e o teatro de invasao, objetiva-se no presente
trabalho problematizar aspectos relacionados as questées identitarias no espetaculo BR-3
do Grupo Vertigem, sob a luz do desconstrucionismo. Este espetaculo é genuinamente
desconstrutor pelo fato de invadir a cidade de S&o Paulo, apropriando-se do Rio Tieté
como lugar teatral, flagrando a realidade do povo brasileiro a margem, ou seja, as nao-
identidades. Por meio do conceito de differance de Derrida, as oposicdes binarias
identidade e nao identidade, lugar e ndo-lugar, presenga e auséncia sdo desconstruidas,
assim como as noc¢des de dramaturgias de autor e de espectador.

Palavras-chave: BR-3. Grupo Vertigem. Dramaturgia. Desconstrucdo. Questdes
identitarias.

ABSTRACT: Departing from the theoretical perspectives on spatial dramaturgy and
invasive theater by Silvia Fernandes e Andre Carreira, this paper proposes to
problematize some aspects related to identity issues that emerge in the production BR-3,
using deconstructionism as a critical tool. This spectacle is effectively deconstructive
because it promotes an invasion of the city of Sao Paulo, appropriating the Tiete River as
the location of performance, exposing the reality of marginalized Brazilian people, i.e.,
the non-identities. The Derridean concept of différance will be used to deconstruct the
binary oppositions of identity and non-identity, location and non-location, presence and
absence, as well as the notions of dramaturgy of authorship and spectatorship.

Keywords: BR-3. Grupo Vertigem. Dramaturgy. Desconstruction. Identity Issues.
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INTRODUCAO

Parto da premissa de que tudo pode ser pensado como texto. Segundo
Claus Cluver, com a ascensdo da semidtica, todas as artes e midias,
consideradas sistemas de signos podem ser considerados textos passiveis de
serem lidos. Ou seja, todos os meios que veiculam informagdo e relinem um
aparato social e cultural em sua volta, como cinema, radio, TV, jornal,
literatura, teatro, escultura etc, sdo midias, passiveis de serem lidas (CLUVER,
2001, p. 338).

Segundo André CARREIRA (2008, p. 67), em artigo intitulado “Teatro
de invasao: redefinindo a ordem da cidade”, os fluxos e contra-fluxos, a
dimensdo geografica e edilicia, a textura politica e a estrutura arquitetdnica
da cidade podem ser consideradas a “fala teatral que emerge da sobreposicdo
destes elementos”. Carreira discorre sobre as praticas teatrais invasoras, ou
seja, espetaculos que utilizam a silhueta urbana como dramaturgia. Os grupos
de invasao aos quais ele se refere sdao aqueles que buscam fazer rupturas nos
ritmos cotidianos das cidades, causando estranhamento nas rotinas
cotidianas, subvertendo a logica dos espacos urbanos. "“Se a cidade é um
texto dramatico, uma encenacdo invasora serd sempre percebida como uma
releitura da cidade” (CARREIRA, 2008, p.71). As cidades estdo repletas de
contradigoes sociais — a base do processo de crescimento da mesma, porém,
a logica de espetacularizagdo e do consumo esconde-as com a sua ordem,
preservacdao e espacos limpos, que estabelece o fluxo do consumo. Nesta
forma de construcdao espetacular que Carreira denomina de “dramaturgia do
espaco”, as imagens urbanas é que ddo impulso a construcdo de acdes
dramaticas, o que torna o didlogo dos atores, espectadores com as estruturas
da cidade a propria fala do espetaculo. Estas formas de teatro tém como
objetivo estabelecer relagdes e propor didlogos que acabam por deformar
estas nocgoes implicitas nas ldgicas das cidades.

Jacques Derrida, em Gramatologia, buscava as contradicdes nas
estruturas de textos, na tentativa de desconstruir as nocdes de verdade, de
centros de poder, de esséncia. O que se tinha como “texto” era o que poderia
ser colocado em papel, como romances, poesias, cronicas, contos, etc. Tanto
€ que sua teoria buscava mostrar as contradicGes em conceitos tradicionais
estruturalistas. Apesar de estar voltada para a literatura e filosofia, a proposta
da desconstrugdo estd calcada na revelagdo das oposicGes que acabam por
estruturar a logica instituida que geralmente esta relacionada com centros de
poder, e a instigacdao do pensar estas supostas verdades estruturadas que
permeiam as relagdes humanas. Partindo desta ideia de desconstrucao de
uma suposta verdade/centro/poder que permeia a estrutura do texto e
também da cidade, ja que esta também possui sua “escritura”, como dito
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anteriormente, problematizo no presente artigo, o espetaculo BR-3 do Grupo
Vertigem, cuja concretizacdo desconstréi a légica do texto visual, no caso o
espaco urbano, especificamente o Rio Tieté e seu entorno, assim como,
metaforicamente a estrutura da(s) identidade(s) brasileira(s), que foram
reveladas através da vivéncia do grupo em trés cidades: Brasilia (DF),
Brasilandia (SP) e Brasiléia (AC).

0 ESPETACULO

Para Silvia FERNANDES (2010), que acompanhou o processo de BR-3,
uma caracteristica essencial que move o trabalho do grupo Vertigem é a
escolha por espagos publicos com uma grande carga simbdlica e politica para
as apresentagdes. Com o objetivo de investigar identidades ou nao-
identidades brasileiras, o grupo realizou uma vivéncia em trés cidades do
pais, cujas localizagGes estdo em pontos-limites fisicos e imaginarios. Brasilia
(DF), Brasilandia (periferia de Sao Paulo) e Brasiléia (cidade fronteira entre
Acre e Bolivia). Os trés lugares brasileiros, além de estarem ligados pelo seu
radical, trazem a tona a enfraquecida ideia de pertencimento nacional,
através da amostra das cidades de fronteira, a planejada e a periférica e as
nocdes de borda, margem, instabilidade e hibridizacdo. Além destas vivéncias
realizadas pelo grupo, varias questbes foram levantadas junto a diversos
estudiosos, arquitetos, antropdlogos, socidélogos etc. Dentre elas, a dificuldade
de investigar um perfil de identidade nacional, a relativizagdo de paradigmas
iniciais como a divisdo centro-periferia, a constatacdo da progressiva
disjuncdo do espaco urbano e o isolamento de microcidadelas fortificadas -
condominios de luxo, shopping centers, etc. Esta ocorréncia simultdnea de
diversas cidades no mesmo espago urbano é acentuada no texto de BR-3 por
Bernardo de Carvalho, assim como na direcdao intensificada no percurso
espetacular no Rio Tieté, em que ha uma justaposicdo de lugares estranhos,
onde cada local do rio é associado a uma das cidades investigadas, todas
convivendo no mesmo leito-estrada.

A utopia moderna da construgdo de Brasilia do avesso de um Brasil
selvagem, inculto e rustico, foi também desmistificada pela discussao sobre a
histéria dos construtores vitimados em exaustivas horas de trabalho e
canteiro de obras precario, que jamais puderam morar em Brasilia. Em
relagdo a este assunto, o grupo assistiu ao filme Conterrdneos Velhos de
Guerra, de Wladimir Carvalho, e o dramaturgo do espetaculo apropriou-se de
algumas falas durante o processo de deslocamento e superposicdo de
camadas ficcionais e reais compostas pela dramaturgia do espetaculo. Além
dos seminarios tedricos, a pesquisa foi desenvolvida em varias frentes de
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acao, por meio de oficinas artisticas, e um processo de vivéncia no lugar, para
a criacdo de improvisacoes, roteiros, idéias que interagissem com o cotidiano
dos locais. Apds esta vivéncia, o grupo passa a trabalhar em workshops e
improvisacdes, partindo de um roteiro proposto por Bernardo de Carvalho,
gue conta a histéria da saga de uma familia brasileira:

Jovelina, gravida de um filho, deixa o Nordeste para procurar 0 marido
gue trabalha na constru¢do de Brasilia, em 1959. Ao saber de sua
morte no canteiro de obras do Congresso Nacional, e a conselho de
uma médium local, Zulema Muricy, embarca em um Onibus com
destino a S&o Paulo. Muda de vida e de identidade e, em dez anos,
passa a controlar o trafico em Brasilandia, com o codinome Vanda.
Tem dois filhos que se envolvem numa relagdo incestuosa, Halienay e
Jonas, herdeiro natural dos negodcios da mée. Convertido pela
Evangelista, Jonas entra para uma igreja local e se casa com uma
crente, com quem tem um casal de filhos, Patricia e Douglas. Em
1980, numa guerra familiar, Vanda é assassinada a mando do Dono
dos Cées, um antigo policial interessado no controle da area, agora
amante de Halienay. Jonas € preso e mantido em cativeiro pelo
pastor do bairro, comparsa do ex-policial, que Ihe revela o destino da
méae e a suposta morte dos filhos em um incéndio criminoso, parte da
mesma acdo de exterminio de sua familia, planejada para evitar uma
possivel vinganca. No entanto, Evangelista descobre o cativeiro e
liberta Jonas. Sem saber que os filhos foram salvos e separados na
adocdo, ele parte para uma longa viagem pelo pais e funda uma seita
em um seringal nas proximidades de Brasiléia. Em 1997, dezessete
anos depois de ser adotado e criado no estrangeiro, Douglas volta a
Brasilandia a procura da familia. Orientado pela Evangelista, parte em
busca do pai na fronteira do Acre. Quarenta dias depois, sua irma
Patricia foge de um reformatério e é forcada a cuidar de Helienay,
agora drogada e decrépita, de quem ouve sua propria historia. Ao
saber da identidade de Patricia, o Dono dos Caes que tomara
conhecimento das intengBes de Douglas, decide mata-lo usando a
irm& como instrumento. Convence a menina, que ndo o conhece, de
que o Dono dos Cées foi para a fronteira com o propdsito de matar
seu pai. Patricia ndo sabe que o suposto matador é, na verdade, seu
irm&o Douglas. O reencontro de Jonas com os filhos é o desfecho da
trama. (CARVALHO, 2008, p. 47)

No texto de Carvalho, o perfil do protagonista é definido e modificado
conforme os lugares por onde passa. As personagens nao possuem uma
profundidade emocional, sendo elas figuras alegdricas ou criaturas3. Estas
figuras mudam de nomes e de vida, transformando-se no decorrer da trama,
em outras figuras, apesar de serem as mesmas. Esta questdo faz ponte com a
questdo da identidade e com o que Derrida chama de Différance, conceito que
veremos adiante. Vemos, em BR-3, que as figuras usam mascaras e que a
figura presente num determinado momento da trama, torna-se ausente
depois. Mas ainda assim esta presente, pois dentro da prépria figura existe

3 Enquanto criatura a personagem dramatica € — tanto no sentido literal como no sentido simbdlico —
desfigurada. Em vez de atingir a individualidade, despersonaliza-se até as Ultimas consequéncias
(SARRAZAC, 2002, p. 103).
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uma troca e acumulo de figuras, porque elas vao assumindo outras
identidades. Por exemplo, o Dono dos Céaes policial usa mascara diferente do
Dono dos Cdes que assume o trafico. A Halienay do inicio ndo é a Halienay do
final, além dos nomes que também sdo transformados como Jovelina que vira
Vanda. Percebe-se a fluidez da figura, sua presenca e sua auséncia.

A DESCONSTRUCAO

Em sua obra filosofica, Jacques Derrida (1930-2004) propde uma
critica ao conceito de estrutura. Para o filésofo, na questdo da estrutura estdo
implicitas maneiras cristalizadas de pensar que tem como fundamento a
suposicao de uma origem e a funcionalidade estavel de um centro. Derrida
procura, por meio da desconstrucdo, compreender o jogo da estrutura a partir
de uma analise escrupulosa e compreensao da ldgica estruturalista — seja de
uma obra filoséfica ou literaria — e percebe-se o que pode estar ocultado ou
excluido, suas oposicoes hierarquicas, as operagdes retbéricas que
fundamentam sua premissa. Derrida diz que a centralidade da razao
entendida como presenca € a logica ocidental, ou logocentrismo. E todos
estes conceitos filosoficos, coisas, pensamentos, tidos como presenca, foram
tratados como principio central e basico.

Podemos relacionar este principio central ou presenca com a
concepcao de identidade: a sua construcdo encobre as contradicdes sociais, o
orgulho de ser acreano, ou paranaense ou paulista esconde o real que se
forma e reforma na violenta estrutura da desigualdade e da dominacgao.
Segundo Culler, a presenga s6 funciona, como se diz, se tiver supostas
caracteristicas que pertencem ao seu oposto, no caso, a auséncia. Entdo, ao
invés de falar de um em termos de negagdo do outro, “podemos tratar a
presenca como efeito de uma auséncia generalizada (...) de différance”
(CULLER, 1997, p.110). Para Derrida, différance:

[...] € uma estrutura e um movimento que ndo pode ser concebido na
base da oposicdo presencga/auséncia. Différance é o sistematico jogo
de diferengas, de tracos de diferencgas, do espagcamento [espacement]
pelo qual os elementos se relacionam uns aos outros. Esse
espacamento é a producdo, simultaneamente ativa e passiva (0 a de
différance indica essa indecisdo no que diz respeito a atividade e
passividade, aquilo que ainda ndo pode ser controlado e organizado
por aquela oposi¢édo), de intervalos sem os quais os termos ‘cheios’
ndo poderiam significar, ndo poderiam funcionar. (DERRIDA citado por
CULLER, 1997, p.113)

Scripta Alumni - Uniandrade, n. 5, 2011.



23

Podemos observar que a questdao da différance permeia todo o
espetaculo BR-3 em varios aspectos, dentre eles a escolha das trés cidades
brasileiras como pontos de referéncia da pesquisa: Brasilandia que apesar de
ser um bairro de Sdo Paulo, um dos principais pdlos urbanos com a melhor
infra-estrutura do pais, € ao mesmo tempo camped de moradias precarias,
sendo a um s6 tempo centro e periferia; Brasilia do Palacio do Planalto e das
cidades satélites de Taguatinga; e Brasiléia, nos confins do Acre, que faz
fronteira com a Bolivia, com a selva amazo6nica e com o proprio Brasil. As trés
cidades sdo centro e periferia, presenca e auséncia em relacdo a identidade
brasileira, e de alguma maneira traduzem diferentes significados de fronteira,
visto que elas tém “a idéia do inacabado, da expansdo, da conquista do
territorio, de um pais que tenta, sem conseguir, cumprir o seu encontro
marcado com o futuro” (DELMANTO, 2006. p. 51). Entdo, ao se afirmar/fazer
presente uma concepcao do que seja a identidade de certa cidade, sua
identidade faz-se também e ao mesmo tempo ausente, ja que ao se afirmar
fica ausente tudo o que ¢é diferente. Como por exemplo, o proprio
questionamento do grupo no decorrer do processo de investigacdao do
espetaculo: se Sao Paulo é considerado um centro urbano no Brasil, ndo seria
também periferia por ser ela uma cidade de um pais periférico? Outro
aspecto é a revelacgdo dos “ausentes sociais”. Na familia pobre e
desestruturada de BR-3 percebe-se o que é ausente, pessoas e historias que
sao varridas para de baixo do tapete, ou melhor, jogadas para as margens de
um invisivel rio-esgoto, um ndo-lugar do pais. Todos eles tém em comum a
rejeicao da sociedade: na construcdo do ideal de identidade olha-se para os
bairros nobres, os clubes e shopping centers, e ndao para a pobreza de
Brasiléia, periferia, trafico, miséria. Os rejeitados, marginalizados, tornam-se,
na sociedade, excluidos, a ndo-presenca, o ndo-lugar, a ndo identidade. Mas
ao abordar estes ausentes, eles tornam-se presentes no espetaculo, de forma
a invadir e agredir os espectadores e a propria cidade, revelando as
contradigOes inerentes a estrutura da ldgica identitaria brasileira.

Percebemos que a questdo da différance/diferenciamento estd na
revelacdo de diversas cenas do espetaculo que mostram as contradicGes das
supostas verdades, ideologias e identidades, como por exemplo, a
desconstrucdo da presente ideia de que a cidade de Brasilia é a cidade
modelo; juntamente a ela, emerge, também, a presenca de todos os
miseraveis que trabalharam no canteiro de obras para levanta-la, e que nunca
chegaram a habitad-la. Em varios momentos nas falas das figuras, como
quando Jonas afirma “Tudo que eu toco morre”, quando algo é afirmado como
verdade, presenca, ela ja ndo é mais, ela é ausente, ela é rastro, diferimento,
escorrega pelas méos; ela ja ndo é mais, porque é fluida, ndo se pode
prender nem materializar, porque esta verdade é mais que contraditéria,
junto a ela estdo outras milhares de verdades ausentes; por isso ela sempre
escapa, como o rio, a agua, assim como a identidade. Neste ir e vir de
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movimento de presenca/ auséncia percebe-se o paradoxo de impossibilidade
de decisdo - o “adiar”. Anténio Araljo afirma em entrevista:

E como se a gente pudesse falar em identidades instantaneas, que
aparecem para no momento seguinte desaparecerem de novo, se
conformarem de novo, se precipitarem de novo, para que algum traco
identitario possa se realizar de novo. (ARAUJO, 2006. p. 19)

Na trama de BR-3 ha uma busca desenfreada por varias figuras, a
busca por alguém que ndo é mais, e que acaba por ndao se encontrar, como a
busca de Jovelina por seu marido que morreu na construcdo de Brasilia, a
busca de seus netos, Jonas e Patricia pelo pai ausente, que também mudou
de identidade. Esta busca pode ser interpretada, metaforicamente, como a
busca pela identidade de um pais que sempre tentou se construir, mas
acabou por escorrer, fluidificar-se, adiando-se sempre.

DRAMATURGIA DA DIFFERANCE

Além destas contradigcdoes sociais, politicas e questfes identitarias
vistas a luz da desconstrugdo que se referem a trama e ao processo de BR-3,
a forma, ou seja, as escolhas feitas para a concretizacdo de BR-3 sdao
desconstrutoras em si. Como afirmava Hans-Thies Lehmann parafraseando
Georg Lukacs: “o que é verdadeiramente social na arte é a forma” (LEHMANN,
2008, p. 234). Para ele politica é a forma como é trabalhada a questdo da
percepcao das coisas pelo espectador, ou seja, quando ha a mudanca na
forma de percepgdo e isso pode ser provocado através de uma interrupgao,
pausa ou cesura, podendo funcionar como um choque “fazendo com que a
realidade se torne, de repente, uma coisa ndo mais possivel, e que nos faca
pensar a respeito disso” (LEHMANN, 2008, p.238). Vemos a partir dai outra
metafora em BR-3: a escolha do espaco teatral ndo-convencional, o Rio Tieté.
Primeiramente ha uma desconstrugdo na prdpria forma de teatro, quando se
opta por ndo apresentar o espetaculo num edificio teatral, local em que
geralmente a classe artistica ou burguesa compra seu assento, onde
geralmente o lugar com melhor angulo de visdo para se “assistir” o espetaculo
- no caso de um palco italiano - custa mais caro. Quando o grupo coloca o
espectador dentro do rio Tieté, ressignifica o rio e ressensibiliza o publico,
dando a ver um pedaco do Brasil, que é um rio e é um esgoto, que é um rio e
€ um teatro naquele momento. Estdo ali, ao mesmo tempo, as pontes do
ceboldo, os viadutos, os dejetos, mas é também Brasilia, Brasilandia e
Brasiléia. Tudo é fluido. A ideia do rio, a ideia de Brasil, as personagens, os
espectadores que também estdo em movimento dentro do rio. As cidades
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ficcionais que também se transformam, assim como o préprio Rio Tieté, os
conceitos de Brasis, tudo se transforma. Tudo que era ausente, num estalar
de dedos, se faz presente e vice-versa.

Como dito anteriormente, André Carreira insere a concepgao da
dramaturgia do espaco. Nesta forma de dramaturgia o espectador faz leituras
diferentes dependendo do aqui-agora do espetaculo. Podemos tomar como
exemplo o fato de que - segundo entrevista por parte do Grupo Vertigem -
para surpresa do grupo e minha também, existem moradores nas margens do
Rio Tieté! Entdo, se um espectador vir um morador que aparece em alguma
cena, este fato/aparecimento transformara a leitura/sentido do espetaculo e
da cidade, para aquele espectador que viu alguma interferéncia do fluxo da
vida. A leitura sera outra, se o espectador ndo vir elementos que interferem
no espetaculo.

Portanto, a dramaturgia do espaco é formada no momento que
acontece a cena, para logo em seguida ndo ser mais a mesma. Quando ha o
acontecimento de um espetaculo urbano, como BR-3, os transeuntes/ publico
sdao também compositores da cena. Nem sempre um transeunte que passa
pelo local e vé uma cena vai acompanhar o espetaculo inteiro; entdo aquela
cena vista/ vivenciada - que pode ser s6 uma imagem - é o todo para sua
interpretagdo, ndo havendo um centro da cena e da fabula. Sé esta imagem
ja basta para que haja uma interrupcdo na légica da cidade. Como um
motorista de um carro que passa pelo lado do Rio e vé um barco cheio de
pessoas, ou a construcdo de uma cidade em pleno Rio Tieté. Percebe-se,
entdo, a desconstrucdao, pela intervencao e o rompimento do fluxo “real”
daquele espaco da cidade, e a abertura de infinitas possibilidades de
transformacdo do mesmo. Na dramaturgia do espaco, o que é teatro, o que é
vida também é um transito continuo sem fronteiras, como as identidades
brasileiras.

CONSIDERACOES FINAIS

Uma maneira de transformar uma ldgica instituida nas relagdes sociais,
politicas, econdmicas e culturais é questionar e desconstruir as instituicoes,
mitos e dogmas, como formas de pensar e estabelecer sentido que reforgam
seus discursos.

Derrida se propunha a desconstruir, partindo de observagdes rigorosas
nas estruturas de textos, buscando as limitagcdes dos conceitos de “centro”,
esséncia, verdade. Através desta observacdo aparece o jogo das estruturas
regido por compostos binarios como presenga/auséncia, identidade/ndo-
identidade, homem/mulher, lugar/ndo-lugar etc. A partir deste desvelamento
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do jogo de estruturas, Derrida sintetizou o conceito de différance. Com isso as
estruturas sdao deshierarquizadas e desestabilizadas, gerando um abalamento
destas nocdes nas estruturas instituidas.

O Grupo Vertigem propunha-se, com o espetaculo BR-3, investigar as
identidades brasileiras através da vivéncia em trés cidades brasileiras, mas
percebeu as muitas contradicdes que permeiam as nogdes de identidade, cuja
revelacdo faz aparecer a ocorréncia simultédnea de diversas cidades no mesmo
espago urbano e ao mesmo tempo, tornando-as fluidas, ou seja, a identidade
brasileira é apenas uma ideia que sempre se “adia”, mas ndo se concretiza. O
espetaculo BR-3 é considerado um teatro de espacos, inseparavel da
experiéncia dos lugares por onde passam e passaram os integrantes do
grupo, assim como as identidades migratérias. O mecanismo sucessivo de
mutacdes faz com que a fluidez, o “adiar” e a différance permeia todo o
espetaculo, desde a sua localizacdo das cenas como dos espectadores (barco
gue conduz os espectadores e margem do Rio Tieté), passando pelos
personagens e cidades ficticias em constante mudanca de identidade. Como
metalinguagem, a abordagem das multiplas dramaturgias acaba por
deshierarquizar as nogGes de texto e autor como centro de espetaculo. Ha a
fluidificacdo da formacdao de sentido, pois o espectador cria o sentido com
base na dramaturgia de multiplas possibilidades fluidas, podendo ser
chamada por analogia de dramaturgia da différance.
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O DIFERENTE - O “OUTRO” - EM A TERRA DOS MIL POVOS:

S andra Mara Pinheiro Maciel’

RESUMO: Este artigo analisa o livro A Terra dos Mil Povos: histéria indigena do Brasil
contada por um indio, de Kaka Wera Jecupé, publicado as vésperas do aniversario de 500
anos do descobrimento do Brasil. Partiu-se da analise do livro para a literatura, sendo
desenvolvidos os aspectos do estranhamento, da alteridade e da identidade, causados na
fronteira cultural indigena, e o espaco cultural da sociedade dominante. O povo da terra
sofreu a dominagdo européia sobre sua cultura. Foi considerado o “outro”, atrasado,
diferente, desconhecido e por isso considerado barbaro. A obra leva a uma reflexao sobre
0s primeiros habitantes de nossas terras, pois, ainda hoje, se teima em conservar a
mesma visao ultrapassada dos primeiros colonizadores.

Palavras-chave: Indigena. Cultura. Historia. Brasil.

ABSTRACT: This article analyzes the book The Land of a Thousand People: indigenous
history of Brazil told by an Indian, with Kaka Wera Jecupe, published on the eve of the
500th anniversary of the discovery of Brazil. We started from the analysis of the book to
the literature, and developed aspects of strangeness, of otherness and identity, caused
on the border indigenous cultural and cultural space of the dominant society. The people
of the land suffered the domination of European culture. It was considered the “other”,
outdated, different, unknown and so barbaric. The book makes one think about the first
inhabitants of our land, because even today, it insists on retaining outmoded view of the
early settlers.

Keywords: Indigenous. Culture. History. Brazil.
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INTRODUCAO

O livro de Kaka Wera Jecupé explora de uma forma diferenciada os
fundamentos da cultura dos povos indigenas brasileiros.

Ser indio na visao de um indio é completamente diferente de ser indio
na visdao dos chamados homens brancos. Por isso Jecupé afirma sem medo de
errar que ser indio é um estado de espirito, um estado de espirito que
habitava o Brasil e as Américas antes mesmo do tempo existir.

Jecupé apresenta o pedaco da América que denominamos Brasil, como
“Terra dos mil povos”, referindo-se a multiplicidade de povos que aqui viviam
guando da chegada dos europeus, que ocuparam O noOSso territério e
nomearam todos os seus habitantes de indios.

O autor nos relata em seu estudo que podemos olhar o indio com uma
nova visao reconhecendo seus valores culturais e sua sabedoria, nos
ensinando a respeitar mais a natureza e tudo o que ela pode nos oferecer
para uma vida melhor, fazendo com que o respeito pelo “outro” seja
igualitario apesar das diversidades.

A TERRA DOS MIL POVOS: HISTORIA INDIGENA DO BRASIL
CONTADA POR UM INDIO

A Terra dos mil povos é narrada por um indio. O autor nos conta o que
Ihe contaram seus pais, avos, bisavos e as geracdes ancestrais de sua nagdo,
com a mesma oralidade e a mesma fé, um pouco da histéria brasileira
esquecida pelos livros didaticos.

O mundo ancestral dos indios brasileiros se dividia em quatro partes:
Amba Namandu - Morada dos espiritos ancides, Amba Jakaira - Morada dos
espiritos brumas, Amba Karai - Morada dos espiritos fogos e Amba Tupa -
Morada dos espiritos trovGes. Abaixo deste plano ancestral fica a Terra sem
Males, o Yvy Mara Ey, onde o ser habita por um momento apdés a morte
terrena.

Segundo o autor, os primeiros povos brasileiros habitavam este solo
entre 16.000 a 14.000 anos atrds. O clima era mais seco e mais frio, as
florestas pequenas, o mar estava bem distante das praias atuais e boa parte
do Brasil era formada por cerrados e caatingas. Havia animais ditos pré-
histéricos, como mastodontes, preguicas-gigantes, e cavalos, entre outros.
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Humanos dividiam cavernas com os animais e passaros, assim como
escavavam a terra em circulos e cobriam a cavidade com palha, fazendo
moradas-ventres, buracos para o amparo do sono, cobertor-terra para o
corpo de sonho.

Alguns fabricavam ceramicas e esta arte os estimulava em busca da
raiz de si mesmos. Nos estudos arqueoldgicos encontram-se também marcas
escritas de povos de outros continentes, maias, astecas, incas, vikings,
fenicios, milhares de anos antes do descobrimento do Brasil pelos
portugueses.

Conforme Jecupé, até onde a arqueologia e a memodria da cultura
indigena permitiram chegar, seriam o0s seguintes povos o0s primeiros
habitantes desta terra: Povos da Lagoa Santa; Povos da Flecha; Povos de
Humaita; Povos dos Sambaquis; Povos agricultores; Povos de Santarém ou
Ananatuba; Povos do Itararé; Povos Tupinambas e Tupy-guarani.

Baseando suas afirmacbes em estudos arqueoldgicos, Kaka Wera
Jecupé relata que, antes dos portugueses, por estas terras aportaram
egipcios, cananeus, tartaros, babil6nicos, fenicios, hititas e hebreus. A
presenca destes povos esta registrada em pedras rdnicas milenares. Povos,
como os astecas, os maias, o0s incas, também deixaram sua presencga
registrada no lado Amazonico do Brasil.

Neste livro, o autor afirma que, por volta de 1500, existiam 350 a 500
linguas faladas pelos indios brasileiros e 20 milhdes de habitantes, sendo a
predominancia Tupy bastante marcante. Nesta época registra também que
havia duas grandes divisGes entre os povos indigenas: os Tupys e os Tapuias.
Os Tapuias eram considerados barbaros pelos Tupys. As linguas
predominantes eram o tupi-guarani e o tupinamba.

No inicio desta civilizacdo e de acordo com a meméria cultural descrita
pelo autor, todos os seres conversavam e viam 0s seres - espiritos da
natureza, assim como os seres espiritos dos antepassados. Com o passar do
tempo estes mundos se distanciaram e coube apenas a alguns especiais (0s
pajés) esta comunicacao.

O sonho na tradicdo dos indios brasileiros € um momento sagrado em
que o espirito esta livre, em que ele realiza varias tarefas: purifica o corpo
fisico; sua morada; viaja até o mundo ancestral; voa pela aldeia; e as vezes
vai até as margens do futuro, assim como caminha pelas trilhas do passado.

Sobre a origem do mundo e da humanidade, Jecupé nos apresenta
quatro mitos de povos indigenas brasileiros completamente distintos em
termos de lingua e cultura; o povo Desséna, que habitava a regido amazobnica
no sentido do Perd; o povo Tupy-guarani que se expandiu a partir do centro
amazonico e dominou o litoral brasileiro; o povo Xavante, que habita a regido
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central brasileira (Mato Grosso e Goiads); e o povo Yanomami que habita o
extremo norte da Amazonia em diregdo a Venezuela.

Segundo o mito Tupy-guarani, por exemplo, havia um criador cujo
coracdo era o sol. Ele soprou seu cachimbo e fez a mae terra. Chamou sete
ancidos e pediu-lhes que criassem a humanidade. Os ancidaos navegaram
numa canoa até a terra. Ali depositaram os desenhos-sementes de tudo o que
viria a existir. O primeiro homem ao ser criado através da palavra desceu do
céu através do arco-iris. Depois se transformou em sol e lua.

O legado indigena fala ao homem do nosso século sobre a pratica de
ser uno com a natureza interna ou com a do ser que nos habita. O ser para os
povos indigenas brasileiros é uma interconexao de muitos. Cabe a cada um,
discernir os seus muitos, os verdadeiros e os falsos. O que foi tecido pelos fios
divinos e o que foi tecido pelos fios humanos. Cabe a cada um des-a-fiar,
como diz Jecupé.

O livro é composto por uma introducdo do autor falando sobre si e
também sobre o que é indio; e por quatro capitulos divididos em varias
historias, abordando varios aspectos da cultura indigena, narrados conforme
suas experiéncias e tradigbes. O livro é ricamente ilustrado por Taisa Borges,
gue explora os fundamentos da cultura dos povos indigenas brasileiros.

A SITUACAO DOS POVOS INDIGENAS NO BRASIL QUANDO DA
CHEGADA DOS PORTUGUESES

Quando os portugueses aqui desembarcaram em 1500, havia uma
multiplicidade de povos e nacgdes indigenas. Ao chegarem a nova terra
nomearam todos os seus habitantes de indios. Segundo os historiadores,
quando Cristovdo Colombo saiu da Espanha com destino as Indias e chegou a
América, enganou-se, chamando os filhos dessa terra de indios. E o termo
“indio” acabou sendo adotado para designar todos os habitantes das
Ameéricas.

No Brasil, no entanto, no inicio do chamado “descobrimento”, os povos
daqui eram chamados negros, por nao serem brancos como os portugueses,
franceses, holandeses e espanhdis que aqui transitavam, e por lembrarem os
africanos, ja conhecidos daqueles povos, eram chamados os negros da terra.
(JECUPE, 1998, p.15)

Segundo o autor “O indio ndo chamava nem a si mesmo de indio. O
nome “indio” veio trazido pelos ventos dos mares do século XVI, mas o
espirito “indio” habitava no Brasil antes mesmo de o tempo existir e se
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estendeu pelas Américas para, mais tarde, exprimir muitos nomes, difusores
da Tradicdo do Sol, da Lua e do Sonho. (JECUPE, 1998, p.13).

Os indigenas Dbrasileiros foram muito prejudicados pelos
“conquistadores” que trouxeram varias doencas como a variola que dizimou
milhares de indios. Também pela escravizacdo, pela intolerancia religiosa,
pela catequizagdo imposta pela Igreja Catodlica que via nos povos da nova
terra seres sem Fé, Sem Lei e Sem Rei. Em nome disso muitas nacdes
indigenas foram totalmente dizimadas.

VISOES DIFERENTES DA TERRA DESCOBERTA PARA
COLONIZADORES E COLONIZADOS

Quando os “descobridores” aqui chegaram, foram incapazes de
perceber as diferencas entre as duas culturas. Os europeus vieram com o
intuito de acumular riquezas, obter lucros e tornarem-se proprietarios das
terras que eram bens comuns de todos os que nela habitavam, conforme as
concepcoes indigenas. “Somos parte da terra e ela é parte de nds”, diz Jecupé
(1998, p.61) referindo-se a simbiose das pessoas indigenas com a terra e
com toda a natureza.

O olhar destes europeus foi incapaz de perceber as diversidades das
formas de vida que existiam entre estas duas culturas. O indigena tinha seu
modo de perceber o mundo que o cercava e o0 europeu nao entendeu isso.
Achava que estes habitantes precisavam de cultura, que precisavam se
“humanizar”.

Darcy RIBEIRO (1977, p.14) assevera que os povos indigenas foram
submetidos a um processo que os forgava constantemente a “transformar
radicalmente seu perfil cultural, porque s6 pode enfrentar as compulsGes a
que é submetido, transfigurando sua indianidade, mas persistindo como
indio”.

Cada povo indigena tem seu modo particular de viver, apresentando
tracos que se assemelham, mas que também os diferencia da sociedade
trazida por esses “colonizadores”. Desde os primeiros encontros de indigenas
e europeus, muitas admiracdes, incompreensdes e estranhamentos foram
gerados, de ambos os lados. Mas o maior prejuizo ficou com os povos
indigenas, destruidos no direito de existir na sua multiplicidade étnica-cultural
e destituidos da terra, o seu bem mais precioso.
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Segundo Todorov, "“a diferenca se degrada em desigualdade; a
igualdade em identidade; sdao essas as duas grandes figuras da relagdo com o
outro, que delimitam seu espaco inevitavel” (TODORQV, 1983, p. 143).

O SENTIDO DE “ESTRANHO” NO LIVRO A TERRA DOS MIL POVOS

O sentido de identidade proporcionado pelo pertencimento a um grupo
€ intensamente afetado por diversos tipos de opressdo social e cultural. Os
povos indigenas brasileiros desde que os “colonizadores” chegaram ao nosso
territério foram forcados a se deslocar, provocando com isso um
desenraizamento forcado de sua cultura.

Estes deslocamentos forcados provocam nestes povos rompimentos e
um sentido de desorientagdo, pois os tira de sua terra natal, da forca que
retiram da natureza, dos tracos culturais e histéricos que os ligam a seus
antepassados.

Em sua narrativa autobiografica Kaka Werad Jecupé faz a seguinte
observacgao:

Pelas aldeias do litoral, ouvia histérias de séculos, ouvia tristes
cantigas guaranis, rememorando descaminhos. Um labirinto de
saudades que os caciques contavam. Da terra sem males. Presa em
migalhas na boca dos guaranis, guardada na memdria dos ancides.
(...). Aprendi o trajeto da busca. Cada trilha. Cada pausa. Cada sim e
cada ndo. Cada razdo e cada desmoronamento. Morei entre seres
cansados de busca. Foi triste. Um guerreiro ndo é derrotado quando
morre em luta. Ele é derrotado quando desiste. (...) Isso eu aprendi
quando vi a desisténcia estampada nos olhos dos guaranis daquela
regido. Viviam desistidos de si. Sem musica interior. Obstruidos pelas
ruinas da terra sem males da memoria. (JECUPE, 1998, p. 27)

O sentido de perda de Jecupé, tdo bem definido como “desisténcia
estampada nos olhos” ou obstrucdo “pelas ruinas da terra sem males da
memoria”, é motivado justamente pelo estranhamento de si mesmo causado
pelos constantes deslocamentos a que esses povos indigenas foram
submetidos ao longo da histéria. Tudo isto significa uma forma de opressao
cultural, pois estes deslocamentos acontecem como resultado do colonialismo
que forca estes povos a ficarem se deslocando de um lugar para o outro,
tirando-os de suas raizes culturais e ignorando os valores trazidos por estas
culturas.

Para Bhabha, o sentido de “estranho” refere-se a um sentimento
motivado pela falta do espaco da casa, ou do lar, em inglés unhomely, que de
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uma certa forma traduz o desconforto definido por Freud como unheimlich, ao
mesmo tempo familiar e estranho. Esse sentido de “estranho” pode estar
também no espaco liminar entre as nogdes de publico e privado. Bhabha
explica esse sentimento: “Estar estranho ao lar [unhomed] ndo é estar sem
casa [homeless]; de modo analogo, nao pode classificar o “estranho”
[unhomely] de forma simplista dentro da divisdo familiar da vida social em
esferas privada e publica. (BHABHA, 1998, p.29-30)

No caso do indigena, o sentido de estranhamento ndo se vincula a
mescla entre o publico e o privado, mas a mescla da fronteira entre o espaco
cultural indigena e o espaco cultural da sociedade dominante. Essa mescla é
motivada por constantes deslocamentos compulsérios que trazem,
consequentemente, novos signos de identidade.

Na narrativa de Jecupé, o autor relata os deslocamentos forcados pelos
quais ele e sua familia tiveram que passar, ficando evidente o estranhamento
diante da vida as margens de uma represa poluida de uma grande metrépole
Sao Paulo. O autor narra como teve de se deslocar do norte para o sul do
Brasil com sua familia que pertencia a nacdo dos Txukarramades: “Eu era
muito pequeno da década de 60 quando meus pais foram morar proximo a
aldeia de Krukutu, da nacdo guarani, que margeia a represa Billings na zona
sul da cidade de Sao Paulo, horizonte de meu nascimento, oposto ao Norte de
onde viera o meu povo”. (JECUPE, 1998, p. 114)

Fica muito evidente o sentido de estranhamento na vida de Jecupé
guando ele muda para S3o Paulo. Ele precisa enfrentar o escarnio das
pessoas que veem a ele e sua familia como diferentes e sem asseio quando
ele e seus amigos tentam trocar pecas de artesanato por comida. Os brancos
pagam pelos objetos o que o narrador qualifica de esmola. Jecupé ouve-os
dizer: “Sujos, nem banho tomam”.

Depois de permanecer com a familia por um certo tempo em Sao
Paulo, sao forcados novamente a se deslocar para outro local. Foram para o
litoral tendo que enfrentar outras diversidades. O sentido de “estranho” de
que nos fala Bhabha estd presente nas palavras do narrador ao relatar sua
dificuldade em se adaptar ao ambiente hostil da cidade e a falta de verde da
made terra: “Levei um bom tempo até retornar a vida pelas trilhas tranquilas
da infancia. Uma paisagem muda naturalmente, mas naquele lugar era como
se ela se desmanchasse aos pedacgos, quando menos se esperava. Como a
pintura no rosto quando se espalha e borra”. (JECUPE, 1998, p. 21)

A avé do narrador representa para ele uma ligacdo digna com a
tradicdo bem enraizada de seu povo. Ela é uma protetora ferrenha da
dignidade de seu povo. Quando visita a familia de Jecupé pela primeira vez,
ela observa: “Eu vim aqui so para te dizer isso. Nos ndo podemos apagar o
sol que o criador p0s dentro de nds”. As palavras dela soam de forma tdo

Scripta Alumni - Uniandrade, n. 5, 2011.



35

poderosa para ele que o narrador pensa que ela sempre estivera ali com eles,
apesar de ndo té-la visto desde que deixaram o norte para ir para Sdo Paulo.
A avo do narrador representa uma ligacdo ancestral com a terra e seus
valores que sdo essenciais para a dignidade de seu povo.

Com a leitura da obra de Jecupé fica evidente que ele sabe diferenciar
as caracteristicas de sua cultura nativa, que estivera adormecida dentro dele
até entdo, daquela do assim chamado mundo civilizado. Por isso ele retorna
ao universo tradicional de sua cultura nativa e consegue estabelecer sua
propria identidade, quando compreende que a fonte de todos os seus
problemas era a perda da ligagdo com a terra e o mundo de seus ancestrais,
portanto escolhe o caminho anteriormente perdido voltando para as suas
tradicdes.

A TRANSCULTURACAO VIVIDA PELOS POVOS INDIGENAS
BRASILEIROS COLONIZADOS

Ha uma tendéncia muito forte na sociedade ocidental em nao
reconhecer as diferencas étnicas dos povos indigenas colonizados. Isto ndo é
mero acaso, mas é um processo constituido ao longo da histdria. O olhar do
estrangeiro foi incapaz de enxergar a diversidade das formas de vida, as
trajetorias e apropriagdes que cada grupo fez e faz nas relagGes de contato.

Jecupé em sua narrativa demonstra que passou por essa aculturagao
quando saiu com sua familia do norte do pais para ir para Sao Paulo. Precisou
deixar os ensinamentos ancestrais recebidos junto de sua gente e se
acostumar com o novo modo de viver. Quando chegou a S3o Paulo foi estudar
na escola publica, onde aprendeu a arte de ler e escrever. Nesta época ele e
seus pais foram orientados a deixar o paganismo e obter um batismo cristao,
e ele mudou até o nome indigena que havia recebido ao nascer para um
nome “civilizado”.

Os processos de aculturacao sdo tdo velhos quanto as histérias dos
contatos entre sociedades diferentes. Contudo, percebemos que outro
processo ocorreu quando do contato entre europeus e americanos: a
transculturagao. O conceito de transculturagdo nasceu pelas maos de
Fernando Ortiz, o sociélogo cubano que prop6s o neologismo em seu
Contrapunteo cubano del tabaco y el azucar, de 1940, para explicar o impacto
das trocas culturais e econémicas durante o empreendimento colonial.

Jecupé permaneceu neste processo de transculturacdo por quase
quinze anos, mas como ndo se sentia feliz procurou novamente suas raizes.
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Iniciou uma peregrinacdo a procura do seu espirito, que foi reencontrado
novamente entre os Guarani, e foi consagrado, depois de muitos atos de
purificagao.

O autor relata:

Nessas andangas conheci mil povos, vivenciei suas riquezas: o
pensamento, a sabedoria, 0s ritos, os mitos e a medicina sagrada
nativa. No mundo espiritual reencontrei 0s ancestrais, o0s
antepassados, as divindades ancids, as entidades da natureza, e meu
cla antepassado, em que busco, sempre que posso, sabedoria. A
peregrinagdo na terra e o encontro espiritual me permitiram vivenciar a
esséncia desses mil povos, a qual pretendo expor aqui, como parte da
tarefa que desenvolvo atualmente, que é difundir os ensinamentos
ancestrais: a Tradicdo do Sol, a Tradicdo da Lua e a Tradicdo do
Sonho. (JECUPE, 1998, p. 12)

Pelo texto acima, percebemos que seria t3o mais facil se
conseguissemos aceitar a diferenca e soubéssemos aproveitar tudo aquilo que
os povos chamados “conquistados” tém a nos ensinar de sua cultura. Assim,
poderiamos viver em uma sociedade marcada pelo entendimento e pela
cooperagcao mutua e transforma-la para todos os povos compartilharem um
mundo muito melhor.

DIFERENCAS CULTURAIS ENTRE COLONIZADOR E COLONIZADO

Na leitura de A terra dos Mil Povos fica evidente o amor que o autor
tem pela terra, pelas matas, pelos animais e pela tradicdo aprendida com seu
povo. Para o indio nada é mais importante do que seu povo e suas tradigcdes.
Esta visdo destaca-se daquela dos europeus que vieram para explorar e
conquistar povos tidos como “diferentes”.

A visdo que os primeiros colonizadores tiveram com relacdo ao indio foi
completamente equivocada. Ficaram chocados com muitos costumes e
praticas usadas por eles, por andarem nus, idolatrarem varios idolos, praticar
a poligamia, tomar muito banho, praticar a antropofagia, etc. As culturas
trazem como heranga muitos costumes arraigados que sdo passados através
de outras geracdes. Os homens agem depreciativamente em relacao aqueles
que estao fora dos padroes estabelecidos e que ndo sao bem aceitos pela sua
sociedade de origem.

Quando os portugueses chegaram aqui encontraram homens livres que
viviam e administravam seu modo de vida desde muitos milénios atras. Eles
nao se conformavam com isso e os consideraram primitivos, sub-humanos,
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por isso se sentiram no direito de escraviza-los e impor sua cultura dominante
sobre estes povos. Os ocidentais ndo hesitaram em impor sua cultura, ndo
conseguiram compreender e aceitar uma cultura tdo diferente da sua. No
mundo do homem branco nao existia lugar para o “diferente”, para o “outro”.

O INDIGENA COMO “O OUTRO” PERANTE O COLONIZADOR

Nossa historia oficial brasileira sempre foi contada pelos vencedores,
nunca pelos derrotados. Por isso aprendemos nos bancos escolares que os
“conquistadores” portugueses, espanhdis, holandeses, franceses, vieram para
trazer o progresso para esta terra, onde s havia selvagens que precisavam
ser catequizados e que nao tinham condigdes de tomar conta de suas terras.

O encontro destas duas culturas, entre o homem branco e o indigena,
foi o confronto tragico de duas forcas onde pereceram os indigenas que ndo
tinham condigdes necessarias de se defender perante estes inimigos. Os
conquistadores trouxeram armas, cavalos, a irrigagdo, o ferro e os nativos
pereceram diante do conquistador. Os colonizadores eram considerados a
nacdao “desenvolvida” (os europeus) por conhecer certas tecnologias. Os
colonizados (os barbaros) aqueles que precisavam de qualquer modo ser
ajudados e serem humanizados.

Este “outro” é visto pelo conquistador como nos mostra Novaes: “Com
idéias constituidas previamente e lidando empiricamente com os fatos, o
europeu passou a carregar uma dupla imagem do Outro: a herancga de todo o
imaginario que antecedeu o descobrimento e a construcdo de um novo
imaginario; viu o Outro mas ndo foi capaz de pensar sua histéria”. (NOVAES,
1999, p. 10)

O conquistador quando aportou em nossas terras ja veio com uma
imagem pré-concebida do “outro”, do “diferente”, por isso nao soube
entender e respeitar a cultura de nossos indigenas. David Yanomami, em
artigo incluido na obra de NOVAES (1999) afirma:

NOs descobrimos estas terras! Possuimos os livros e, por isso, somos
importantes!”, dizem os brancos. Mas sao apenas palavras de mentira.
Eles nao fizeram mais que tomar as terras das gentes da floresta para
se pdr a devasta-las. Tudo isso existe desde os primeiros tempos,
qguando Omama nos fez existir. E por isso que ndo creio nessas
palavras de descobrir a terra do Brasil. Ela ndo estava vazia. Creio
que os brancos querem sempre se apoderar de nossa terra, é por isso
que repetem essas palavras. (NOVAES, 1999, p. 10)
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O preconceito racial é anterior ao processo colonial. Desde a Idade
Média ja se criavam imagens negativas do continente africano e do negro. Na
época das cruzadas também o preconceito contra os mugulmanos e judeus
que viviam em Jerusalém era muito grande. Eram tidos como infiéis e por isso
deveriam ser exterminados. Portanto o preconceito contra o “diferente”,
aquele que ndo é dominante numa determinada cultura, ja vem de muito
longe.

Na Europa, o preto, seja concreta, seja simbolicamente, representa o
lado ruim da personalidade. O negro, o obscuro, a sombra, as trevas,
a noite, os labirintos da terra, as profundezas abissais, enegrecer a
reputacdo de alguém; e, do outro lado: o olhar claro da inocéncia, a
pomba branca da paz, a luz feérica, parasidiaca. Uma magnifica
crianca loura, quanta paz nessa expressdo, quanta alegria e,
principalmente, quanta esperanca! Nada de comparavel com uma
magnifica crianga negra, algo absolutamente insdlito. (FANON, 2008,
p. 160)

Para o0s colonizadores, que eram extremamente racistas, a
inferiorizacao do outro era perfeitamente normal, pois consideravam os povos
conquistados como sub-humanos e por isso mereciam a escraviddo. Para eles
os colonizados nao faziam parte da cultura e sim da natureza.

O invasor quando se apossa de novas terras ndo se preocupa com o
“Outro” que ali vive. Para ele somente é importante conseguir riquezas e
poder. A dominagdo do diferente € uma questdo de impor a estes novos
povos a sua cultura, que julga ser a Unica certa.

A esse respeito, Todorov argumenta que:

Ha tracos de uma civilizagdo que podem ser considerados superiores
ou inferiores; mas isso nao justifica sua imposi¢cdo a outrem. E mais,
impor sua propria vontade a outrem implica ndo considera-lo parte da
mesma humanidade de que se faz parte, 0 que é precisamente um
traco da civilizag&o inferior. (TODOROV, 1983, p. 177)

MilhGes de vidas humanas foram ceifadas pela ganancia do europeu
“civilizado”. Todorov relata que em 1500 a populagdo do globo devia ser da
ordem de 400 milhdes de pessoas, dos quais 80 milhdes habitavam as
Américas, sendo que, no século seguinte restavam apenas 10 milhoes.
(TODOROV, 1983, p. 129).
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O COLONIZADO E A FUGA DE SUA IDENTIDADE PARA ASSUMIR A
IDENTIDADE DO COLONIZADOR

Os colonizadores trouxeram para as colbnias muitas coisas que o0s
colonizados ndo possuiam, mais interferiram muito em seus costumes.
Fizeram os nativos ficarem sem saber qual era a sua verdadeira identidade,
devido aos novos costumes impostos a eles. Muitos colonizados acabaram
assumindo plenamente a identidade do colonizador, e esqueceram o0s
ensinamentos que lhes foram transmitidos pelo seu povo. Portanto adotaram
o nome do homem branco, pois assim seriam aceitos mais facilmente pela
sociedade dominante. Também acabaram adotando sua religido, renegando
os ensinamentos que lhes foram passados pelos ancestrais.

No texto de Jecupé isso fica claro quando ele comenta que:

Na minha infancia, me distanciei da tradicdo quando fui estudar na
escola publica, onde aprendi a arte de ler e escrever. Apés quase
quinze anos longe das minhas raizes, iniciei uma peregrinagdo a
procura do meu espirito, que foi encontrado novamente entre 0s
Guarani e foi consagrado, depois de muitos atos de purificagdo de boa
parte de minhas ignorancias e mazelas, no belissimo Tocantins pela
cultura krahd, onde passei a ser conhecido como Txutk, ‘semente de
fruto maduro’. (JECUPE, 1998, p. 12)

Os indios foram e até hoje sdo muitos discriminados pelos habitantes
das cidades brasileiras, pois tém o estigma de preguicosos e indolentes.
Quando sao encontrados nas ruas vendendo seus artesanatos e redes causam
preocupacao e constrangimento entre as pessoas que os temem e ainda hoje
os tratam como “diferentes”.

Segundo Bhabha:

A fantasia do nativo é precisamente ocupar o lugar do senhor
enquanto mantém seu lugar no rancor vingativo do escravo. “Vocé é
um médico, um escritor, um estudante, vocé é diferente, vocé é um de
nés”. E precisamente naquele uso ambivalente de “diferente” — ser
diferente daqueles que séo diferentes faz de vocé o mesmo — que o
Inconsciente fala da forma da alteridade, a sombra amarrada do
adiamento e do deslocamento. Ndo é o Eu colonialista nem o Outro
colonizado, mas a perturbadora distancia entre os dois que constitui a
figura da alteridade colonial — o artificio do homem branco inscrito no
corpo do homem negro. (BHABHA, 1998, p. 76)

Portanto, observamos que o colonizado tenta de todo modo fugir de
sua propria identidade e a todo custo assumir a identidade do outro. O nativo
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comeca a sofrer por ndo ser branco no mesmo grau que o homem branco
impde a discriminagdo sobre ele.

A CONTRIBUICAO DOS POVOS INDIGENAS PARA A NOSSA
CULTURA

A contribuicdo que os povos indigenas deixaram para a cultura é
fundamental embora nao seja reconhecida pela sociedade hegemonica.

Os indigenas ja cultivavam a terra quando da chegada dos europeus e
ja tinham meios de irrigar e proteger a terra sem agredir a natureza. As
principais plantas utilizadas pela humanidade na alimentagdo e na industria
farmacéutica, cosmeética, alimenticia, foram descobertas e utilizadas pelos
indios da América.

Na alimentacdo podemos citar a batata-inglesa (erroneamente
chamada de inglesa, pois € originaria do Peru), o milho, a mandioca, o
tomate, feijoes e favas, como o amendoim; e, dentre as frutiferas, o mamao,
0 caju, o cacau, sem contar muitas que ainda hoje sdao desconhecidas dos
povos ‘“civilizados”; guacari, inga, abio, murici, cupuagu, araticum, etc.
(JECUPE, 1998, p.89)

Indmeras outras espécies utilizadas pelos indios foram adotadas pelos
europeus, como a seringueira, que produz o latex e que os indios ja
utilizavam para confeccionar bolas e para impermeabilizar objetos. Outras
espécies de plantas ja eram conhecidas e utilizadas pelos indigenas, como as
palmeiras de onde retiravam o palmito, o fruto, a castanha para produzir
azeites, as fibras para coberturas de casas, para produzir as cestas, esteiras,
ou as fibras mais finas para produzir fios e tecidos, e também a madeira para
inimeros fins. As mais utilizadas sdo o babacu, o buriti, o agai, a bocailva e a
pupunha.

A contribuicdo indigena para a producdo de medicamentos é muito
grande. Embora seja ignorada por grande parte da civilizagdo ocidental.
Muitos medicamentos produzidos pelos laboratérios tém como base plantas
curativas indigenas e sdo muito usadas pela populagdo rural. Algumas delas
sdo: quinina para a cura da malaria; copaiba para curar feridas e outras
enfermidades; coca usada pelos indios como estimulante.

Algumas plantas estimulantes usadas pelos indigenas se espalharam
pelo mundo e contribuem muito para a salude como o guarana (estimulante
com baixo teor de cafeina), o tabaco (era usado principalmente para efeitos

Scripta Alumni - Uniandrade, n. 5, 2011.



41

magicos, como terapéutica medicinal e como estimulante); a erva mate
(muito consumida pelos Guarani, que a usavam ao natural com fins
medicinais).

Quanto a fauna, os indigenas desenvolveram técnicas para minimizar o
impacto da exploragdo humana sobre peixes e demais animais da floresta,
vivendo em pequenos nucleos. Cuidavam das terras ndo habitadas a fim de
formar reservas faunisticas. Cultivavam rocas ribeirinhas e demais pontos da
floresta como clareiras a fim de atrair e alimentar a populagdo faunistica. Os
indigenas que viviam nas margens dos rios, principalmente na Amazobnia
desenvolveram métodos de fabricagdo de canoas e utensilios de pesca e
tinham nos rios grande fonte de alimentos.

Grande também foi a contribuicdo indigena para a culinaria, como a
pamonha, o cuscuz e a canjica, pratos muito apreciados pela grande maioria
da populacdo brasileira. Aprendemos a consumir alimentos a base de frutas,
mel, raizes (mandioca, batata, milho, etc), sementes energéticas (amendoim,
guarana, feijdo, etc), a carne de peixe dentro do ciclo da estagdo propicia, e a
carne de animal somente de maneira ritual, muito bem assada, para eliminar
toxinas e a ligacdo psicoespiritual do sofrimento. O povo indigena também
nos deixou habitos que ajudam a preservar a nossa saude, como banhos
frequentes, exercicios fisicos, a arte da danga e dos cantos, a utilizagdo do
jejum como higiene interna, como medicamento e como fortalecimento
espiritual. (JECUPE, 1998, P. 92-93)

Além de todas estas importantes contribuicdes também os indios nos
deixaram, através da filosofia empregada principalmente entre os guaranis e
ensinada nas aldeias, a arte do dominio sobre si mesmo, o desenvolvimento
da capacidade de lidar com as dores fisicas e morais invocando sempre o
espirito de sabedoria.

Os indigenas ensinam suas criancas, através da conscientizacdo a
diferenca entre a alimentacdo e a gula. Também ndo castigam os filhos, mas
mostram a eles aos poucos a responsabilidade com liberdade.

Outra grande contribuicdo dos indigenas para a cultura brasileira que
perdura até os dias de hoje sdo as fabulas ensinadas em suas aldeias para as
criangas, principalmente entre os tupis. Noventa por cento das fabulas, lendas
e mitos indigenas conhecidos sdo de origem tupi, assim como os nomes dos
seres da natureza: curupira, caipora, saci, etc.

As contribuicBes cientificas deixadas a nds pelos indios sdo de
fundamental importancia, desde o uso do veneno da cobra para curar o mal
da propria cobra, que veio da sabedoria dos pajés e chegou até o Ocidente
como soro antiofidico, até procedimentos de medicina terapéutica, como a
hidroterapia, o escalda-pés, a escarificacdo e a naturoterapia, que muitos
médicos adotaram e que consiste na prescricdo de banhos de sol ou de lua
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para curar males psiquicos; o uso da terra, da agua, do ar e do fogo para
curas de determinados estados do ser, e a fitoterapia, que é a sabedoria da
medicina das plantas, do ponto de vista boténico, psiquico e espiritual.
(JECUPE, 1998, p. 93)

Apesar de todas estas contribuicdes deixadas pelos indios para a
sociedade Ocidental, a cultura de nossos antepassados indigenas é pouca
reconhecida e valorizada. Muitos laboratérios e instituicdes, tanto de dentro
de nosso pais como de outros lugares do mundo, exploram o saber indigena
com falsos intuitos cientificos e se aproveitam desta populacdo com o objetivo
apenas de obter lucro e riqueza.

CONTRIBUICOES DA LINGUA INDIGENA PARA O BRASIL

N3o podemos negar a valiosa contribuicdo deixada pelos indigenas
para a lingua brasileira. Sdo nomes de ruas, de pessoas, de cidades, nas
expressdes populares usadas tanto no interior do Brasil como nas grandes
cidades. E um legado que vem desde o descobrimento até a nossa época, e
gue sera passado para as futuras geragoes.

No Brasil, foi José de Anchieta quem primeiro organizou a gramatica
indigena, no século XVI, unificando os falares da floresta a uma lingua geral,
que foi chamada na época de nheengatu, que significa “lingua boa”. A partir
do século XVIII agregaram-se as influéncias karib e aruak da regido
amazonica.

O nheengatu, ou nhencatu, foi a lingua oficial brasileira até o século
XIX - o portugués era falado somente pela corte nas reunides parlamentares.
Mas, através de um decreto, d. Jodo VI determinou a proibicdo da fala dos
chamados brasilienses, os mesticos descendentes da saga das trés racas que
formaram o povo brasileiro, para que Portugal ndo perdesse a hegemonia
politica e cultural. Assim, o portugués foi se impondo nestes ultimos duzentos
anos e acabou se tornando a lingua oficial do pais. (JECUPE, 1998, p. 100)

Da solucdo grafica dada pelos missionarios do passado as palavras
ouvidas nas selvas, concluiu-se que as principais linguas indigenas
(principalmente o Tupy) falta o som representado por f, |, |h, rr, v, z. As
palavras grafadas, portanto, com v e z ja refletem a influéncia das linguas
européias, e parte do povo brasileiro atual ndo registra esses sons em seus
falares.

Paia, em vez de palha; faia, em lugar de falha.
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Nao existe o som equivalente a RR (dois erres). Por exemplo, a palavra
“retama” deve ser pronunciada com o som de R, como em cara, arara.

O W no comeco da palavra atualmente tem o som de V. Na lingua tupi,
seu som é “mb”, o que tem provocado também na escrita portuguesa a
adequacao para o som B. Por exemplo: Werd, por Ibera ou Vera.

Por isso preferiu-se, sempre que possivel, manter os nomes de acordo
com a fonética indigena:

Mbaecuad = sabedoria, em vez de “baécuad” ou “vaécuaad”, que ndo
traduzem o espirito-som da palavra. (JECUPE, 1998, p.101).

A lingua indigena, principalmente o Tupy, através dos Tupinambad, esta
presente até hoje no nosso cotidiano: na fauna, flora, top6nimos e expressodes
cotidianas. Estudiosos verificaram, por exemplo, que de mil nomes de aves,
350 eram designacgoes tupis; de 550 peixes, metade é identificada com nomes
tupis, e a geografia brasileira é praticamente batizada com nomes nativos.

E até hoje temos a presenca do nheengatu - basta observar a fala
brasileira do interior e o portugués cotidiano das cidades:

“Chega de nhenhenhém” (nhem = fala, na lingua tupi)

“Ndo deixe a peteca cair” (peteca, palavra tupi, que significa “bater
com as maos”)

Algumas outras palavras: soco, socar, amendoim, paca, maracuja,
caatinga, pereba, piranha, pororoca, pipoca, samambaia, igara, igarapé, jaci,
jaca, jacu, taina, jacaré, pitanga, caipira, caipora, caicara, cumbica, cumbuca,
iara.

Portanto, ndo podemos deixar de reconhecer e admitir a imensa
contribuicdo que estes povos nos deixaram e que irdo nos acompanhar
sempre.

CONCLUSAO

A leitura de A Terra dos Mil Povos: Histéria indigena do Brasil contada
por um indio nos faz refletir sobre todos os sofrimentos que nossos indigenas
passaram com a chegada dos “colonizadores” a sua terra. Esses
colonizadores, povos estranhos a sua cultura, lhes imputaram uma cultura
completamente diferente da sua. Os indigenas brasileiros foram devastados
em varios aspectos, em seu territdrio, seus costumes, sua lingua natal e
também pela escravizacdo submetida pelos estrangeiros que ndo entendiam o
seu modo de vida e sua cultura.
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O indigena precisou enfrentar o etnocentrismo destes conquistadores
que os consideravam preguicosos, indolentes, iddlatras e sub-humanos.

Kaka Werd Jecupé nos mostra a sua trajetéria e a de seu povo para
continuar mantendo suas tradicdes, enfrentando os deslocamentos forcados
gue sofreram. O autor nos mostra a sua perplexidade e também a de seu
povo diante destes fatos e a perda da ligagdo com a terra e com o lar.

Mas, superando todas as diversidades, nos ensina que é possivel
manter uma relagao de harmonia entre dois povos que sdo tao diferentes mas
ao mesmo tempo tao iguais, pois fazem parte da mesma terra e da mesma
nagao. Jecupé mostra que, se o ser humano for capaz de superar o seu
egoismo e sua animosidade para com o “outro”, podemos viver num mundo
de paz.
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EM BUSCA DA MEMORIA PERDIDA: O INTERDITO NAO-DITO
EM O ENCONTRO, DE ANNE ENRIGHT *

Patricia B. Talhari 2

RESUMO: Este trabalho procura refletir, sob um enfoque lacaniano, as relagoes
psicossociais do romance O encontro, de Ann Enright. A autora desafia o leitor a perfazer
0 mesmo tortuoso caminho da narradora no desvelamento do complexo contexto do
abuso sexual perpetrado contra criancas na Irlanda. No tempo presente do romance, o
irmao da narradora suicida-se. Para apurar as razoes desse ato, ela tenta resgatar a
lembranca do abuso sexual sofrido pelo irmdo. Dentro dessa narrativa fragmentada ha
outra, em que Veronica, a narradora, procura reconstituir o momento em que o agressor
imiscuiu-se na familia. Tempos e vozes confundem-se, nessa busca da memoria perdida,
gue segue o0 mesmo movimento da psicanalise de aproximacdo e recuo diante do ato que

originou o trauma.

Palavras-chave: Literatura irlandesa contemporénea. Abordagem psicolégica. Abuso

sexual infantil.

ABSTRACT: This paper has as a purpose to investigate, in a Lacanian approach,
psychosocial relationships of pedophilia in the novel The Gathering, Anne Enright. The
author challenges the reader to walk by the same tortuous path of the narrator, unveiling
the complex context of sexual abuse perpetrated against children, in Ireland. The novel
begins by the narrator's brother suicide. In an attempt to determine the reasons of it,
she seeks her repressed memory of the sexual abuse suffered by her brother. Within this
fragmented narrative there is another, in which Veronica tries to reconstitute the context

when the assailant stepped in the family. Time and voices are mixed up in that quest for

1 Trabalho orientado pela Profa. Dra. Brunilda Tempel Reichmann.

2 Mestranda do Curso de Teoria Literaria no Centro Universitario Campos de Andrade.
E-mail: ptalhari@uol.com.br
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her lost memory, which follows the same movement of psychoanalysis, approaching and

retreating from the event that caused the trauma.

Keywords: Contemporary Irish literature. Psychological analysis of fiction. Child sexual

abuse.
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INTRODUCAO

Este artigo propde uma breve reflexao sobre o alcance das relagoes
psicossociais envolvendo abuso sexual infantil presentes no romance O
Encontro, de Anne Enright, com base no instrumental tedrico da psicanalise
lacaniana. Pode-se perceber nessa obra, que valeu a autora o Man Booker
Prize de 2007, reverberacdes tanto das inovacdes literarias introduzidas na
Irlanda por escritores como James Joyce, como das profundas modificacdes
sociais que vém ocorrendo no pais desde o século passado.

Em entrevista oferecida a Folha de S&o Paulo por ocasidao da FLIP
(Feira Literaria Internacional de Paraty) de 2009, Enright comentou que muito
da discussao presente em sua ficgdo se deve ao consideravel enfraquecimento
da influéncia da igreja catdlica no pais. Na opinido da autora, sua geracdao —
ela nasceu precisamente no primeiro dia do Segundo Conselho do Vaticano
(11 de outubro de 1962) - foi quem iniciou esse questionamento (CHAVES,
07/2009).

Quase cinquenta anos depois daquele grande encontro de catélicos em
Roma, a midia mundial expde o cenario que o motivou. Em 2009, os
resultados de uma longa investigacdo revelaram que casos de pedofilia em
instituicGes catdlicas para criangas irlandesas foram "endémicos" entre 1930 e
1990. A comissao ouviu, durante nove anos, os depoimentos de milhares de
homens e mulheres, atualmente com idades entre 50 e 70 anos que foram
enviados a mais de 250 instituicbes dirigidas pela Igreja, por serem
considerados, quando jovens, menores infratores ou em situagao de risco,
devido ao seu entorno de familia disfuncional.

De modo geral, os pais, as autoridades desses estabelecimentos, de
orgdos de protecdo ao menor e da propria igreja ndo acreditavam neles,
guando denunciavam os atos de algumas das pessoas que deveriam ampara-
los. "Na melhor das hipéteses, os acusados eram trocados, mas nada era feito
para compensar o mal as criancas. Na pior, a crianca era acusada e vista
como corrompida pela atividade sexual - o que garantia punicdao severa"
(COMISSAO, 05/2009).

Essa “onda de escandalos pelos abusos a criangas comecou primeiro
na Irlanda e estendeu-se & Alemanha, Austria, Italia, Holanda e Bélgica, além
dos Estados Unidos e de varios paises da América Latina” (VATICANO,
11/2010). Com relagcao a isso, o Papa, como chefe da Igreja, procura
defender a instituicao, ao afirmar que se trata de atos individuais; de outro,
reconhece sua responsabilidade ao “enviar as conferéncias episcopais de todo
o mundo uma carta circular com as diretrizes para ‘oferecer um programa
coordenado e eficaz’ em resposta a casos de padres pedofilos” (VATICANO,
11/2010).

Scripta Alumni - Uniandrade, n. 5, 2011.



48

Evidentemente este artigo ndo pretende acusar a Igreja Catdlica, seja
como organizacdo, seja como religido, uma vez que tais quadros de abuso
ndo se restringem a estabelecimentos ou comunidades catdlicas, mas
investigar como convengbdes repressoras, tais como as impostas pelo
catolicismo, podem criar condicdes propicias para seu desenvolvimento.

A demonizacao de pulsdes sexuais, com a consequente interdicdo de
quaisquer de suas manifestacdes, como regra geral, ou sua proibicao antes do
casamento aos fiéis, o celibato obrigatdrio de seus sacerdotes, como normas
especificas, e mesmo a visao da homossexualidade como pecado, tem como
principal efeito a eclosdo de transtornos psicossociais. Ao negar o impulso
sexual inerente a sua natureza, o ser humano acaba por liberar seu desejo de
forma camuflada, mas violenta, afetando o grupo social.

0 PACTO DE SILENCIO EM 0 ENCONTRO, DE ANNE ENRIGHT

A diegese de O Encontro tem inicio em novembro de 1998, quando a
narradora-protagonista, Veronica, é informada do suicidio de seu irmdo, Liam,
e termina em marco de 1999, quando a familia toda se relne para prestar-lhe
as ultimas homenagens. O tempo presente do relato tem como referéncia a
compra da casa de Veronica: “Compramos ha oito anos, em 1990” (p. 37)3.

As lembrangas aparentemente sem importancia de cenas cotidianas da
infancia e adolescéncia, envolvendo seus onze irmaos, seus pais e seus avos
maternos sdao entremeadas com reflexdes de Veronica adulta sobre a dor da
perda do irmao. A linha narrativa é difusa, a fragmentacdo do enredo
incomoda o leitor. Qual é o propdsito dessas confusas lembrangas? Onde esta
a acdo? Esta é na verdade, orientada pela tentativa de reconstituicdo dos
acontecimentos que culminaram na morte de seu irmao mais préximo, apenas
onze meses mais velho do que ela: “As sementes da morte de meu irmao
foram plantadas muitos anos atras. A pessoa que as plantou esta morta ha
muito, pelo menos penso que esta. Entdo, se quero contar a histéria de Liam,
tenho que comecgar muito antes de ele nascer” (p. 17).

Assim, o romance comega com a determinagdao de Veronica de
recuperar a lembranga reprimida — ou memoria falsa? — do abuso sexual de
que seu irmdo fora vitima, quando ambos eram criancas. A cena de que se
recorda realmente acontecera? “Eu gostaria de registrar o que aconteceu na

3 Todas as referéncias ao romance O encontro s&o da edicao incluida nas Referencias e serdo documentadas
no texto do trabalho com o(s) nimero(s) da(s) pagina(s) apenas.
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casa de minha avé no verdo em que eu tinha oito ou nove anos, mas nao
tenho certeza se realmente aconteceu. Tenho de testemunhar um
acontecimento incerto” (p. 7).

Nessa busca da memodria perdida, é particularmente importante
estabelecer porque somente ela, Liam e a pequena Kitty, entre os doze filhos,
foram deixados na casa da avé materna que nao tinha espago para criangas,
“cujos quartos eram cheios de coisas (...) que nao se podiam tocar” (p. 46),
enquanto sua pobre mae, ausente e fragil, "o esquecimento em pessoa, (...)
uma pessoa tao vaga que é possivel que ela nem se veja” (p. 9), recuperava-
se de mais um esgotamento nervoso, ou da perda de mais um bebé - foram
sete natimortos.

Como parte desse processo de rememoragao, Veronica passa noites
em claro escrevendo outra narrativa — metaficcional — sobre a juventude de
sua avo Ada, em especial sobre os acontecimentos do longinquo ano de 1925,
em que tenta (re)criar a situacdo na qual Ada conhece Lambert Nugent e
Charlie Spillane, preferindo casar com este ultimo: “Ela ndo se casou com
Nugent, vocé [leitor] vai ficar aliviado de saber. Casou com o amigo dele,
Charlie Spillane. (...) Mas ele nunca a deixou. Minha avd era o ato mais
imaginativo de Lamb Nugent” (p. 24). Esse triangulo abre as portas da casa
para Lamb Nugent, que passa a ser o “amigo da familia que estava la o tempo
todo” (p. 63).

Tanto o processo de analise das reminiscéncias como a construcdo do
romance seguem um processo similar ao da psicandlise: Veronica — que
conduz consigo o leitor - aproxima-se e recua diante da lembranga
fundamental, evitando enfrentar diretamente o ato deflagrador do trauma de
Liam e de seu proprio.

Como protagonista, Veronica é a paciente que procura seja sua
lembrancga reprimida ou sua memdria falsa. Como narradora, tem o papel de
psicanalista, cuja acao “deve consistir em suspender as certezas do sujeito,
até que se consumem suas Ultimas miragens. E no discurso que devem
escandir-se a resolugdo delas” (LACAN, 1998, p. 253).

Lacan conclui que o simples fato de organizar os eventos psiquicos
significantes por meio da linguagem e dirigir esse discurso a um ouvinte, ja
faz o psicanalisado organiza-los para si mesmo. O papel do analista, no
entanto, ndo é o de mero receptor da mensagem. Muito além do que
propunha Jacobson, todos os envolvidos no discurso tém papel em sua
construgdo. O psicanalista ajuda a organizar os acontecimentos como “uma
pontuacdo oportuna que da sentido ao discurso do sujeito. (...) assim se pode
operar a regressdo, que é apenas a atualizacdo [desse] discurso” (LACAN,
1998, p. 253).
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Quédo complexo é o problema do que ela [a linguagem] significa,
quando o psicélogo a relaciona com o sujeito do conhecimento, isto é,
com o pensamento do sujeito. (...) A linguagem, antes de significar
alguma coisa, significa para alguém. (...) o que ele [paciente] Ihe [ao

analista] diz pode néo ter nenhum sentido, mas o Ihe? diz contém um
sentido. (LACAN, 1998, p. 86)

Assim, Veronica, narradora, protagonista e testemunha da agao,
assumindo sua funcdao multipla elabora, por meio do discurso, tanto a
narrativa como a lembranca do evento causador do sofrimento psiquico. Por
meio de indicacdes disseminadas ao longo do romance, orienta o leitor para
que esse estabeleca que Veronica tinha oito anos e Liam nove, em 1967.
Nesse ano, no que “eram para ser apenas umas férias de verdo, ela e Liam
constataram que as criangas tinham sumido das ruas: eles tinham sido
deixados para tras” (p. 119). Como devem ficar na casa de Ada, tém que ser
matriculados em escolas catdlicas.

Contrariando as expectativas, Veronica é bem acolhida e realmente
cuidada no colégio St. Dympna, embora a irma Benedict prefira se alienar — e
as criancas — tanto da situacdo particular de Veronica como da Irlanda:

(...) uma mulher passional (...) que nos beijou com impeto e apertou
nossas caras de criangas (...). Ela me empurrou, se ajoelhou na minha
frente e segurou minha cabeca com as maos grandes. Ela na verdade
pds a mdo em cima de minhas orelhas, de forma que era o eco do
corpo dela que eu ouvia quando me disse que eu era uma menina
muito bonita e que a escola ia ficar muito, muito contente de me
receber. Eu (...) seria um dos soldadinhos de Deus, e é assim que me
lembro da minha época de Benedict, como uma época de marchas
(...): Jesus em nossos coragBes, Maria olhando por cima de um
ombro, nosso Anjo da Guarda do outro (...). E ndo havia em parte
alguma lugar para o Diabo (p. 120).

Esse capitulo é fundamental para nossa andlise, pela manipulagao da
linguagem, especialmente dos nomes dos personagens, como forma de aludir
ao assunto central do romance:

A escola tinha o nome de Dympna, uma antiga princesa irlandesa que
se recusou a casar com o proprio pai. Quando a méae dela, a rainha,
morreu, o pai de Dympna procurou o reino inteiro, mas nao conseguiu
encontrar uma noiva. Entdo pousou os olhos sobre a prépria filha.
Dympna fugiu com seu padre confessor até a Bélgica, onde o pai dela,
o rei, a alcangou e cortou fora sua cabeca. Que histéria fantastica.
Santa Dympna, padroeira dos loucos,(...) porque o pai dela era louco
de querer casar com ela (p. 120).

4 ou seja, o discurso esta dirigido a alguém, e o simples fato de considerar um interlocutor ajuda o paciente a
organizar mentalmente os acontecimentos.
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Esse aparente exercicio de etimologia de Veronica faz referéncia a um
tipo bem especifico de abuso sexual infantil, o incesto. A consequéncia para
pobre princesa é analoga as relatadas nos documentos oficiais de 2009: as
vitimas de abuso sexual foram consideradas culpadas; portanto, merecedoras
de castigo. Na melhor das opgOes, tiveram que conviver com as
consequéncias de suas feridas psiquicas. Na pior, recorreram a morte mental
— ou real, como Liam - como Unica forma de acabar com a dor. O abusador (o
rei) foi tratado como louco, uma excegdao ao sistema social, um caso pontual.
Seja louco, seja autoridade ou excecdo, ndo havia nada a fazer, muito menos
comentar. De forma geral, essa atitude de envolvidos ou informados do abuso
enraizou-se na Irlanda. Por medo, culpa ou ignorancia ndo se fala sobre
“isso”.

A analogia entre os nomes de Santos e das personagens segue. Irma
Benedict informa a Veronica sobre a referéncia a seu nome: “Santa Veronica
enxugou o rosto de Cristo a caminho do Calvario. (...) Achei que podia me
tornar uma limpadora de coisas quando crescesse: sangue, lagrimas, essas
coisas todas” (p. 121). E o que, de fato, a narradora tenta fazer. Limpar,
esclarecer tudo, aliviar a dor. Mais esclarecedora ainda é a relacdo que faz de
seu nome com o evento que (talvez) presenciara: “Eu confundia Verdnica com
a mulher sangrando do Evangelho, aquela para quem Cristo disse: ‘Alguém
me tocou’, e confundia também com a mulher a quem Ele disse ‘Noli me
tangere’, coisa que aconteceu depois da ressurreicdao. ‘Nao me toque’. Por que
ela ndo podia toca-Lo?” (p. 121).

O paralelo cresce em significado, quando se refere a Lambert Nugent:

Ada o chamava de Nolly, embora nés todos soubéssemos que ele se
chamava Mr. Nugent, se fosse preciso chama-lo de alguma coisa,
0 que ndo faziamos. As vezes, ela o chamava de Nolly May, e falava
depois que ele ia embora: “Ah, Nolly May”, empurrando a cadeira onde

ele se havia sentado virado para a parede. (p. 96)5

O leitor é levado, entdo a retomar uma referéncia anterior a esse do
apelido, Nolly May. Os fragmentos da narrativa parecem ter mais sentido,
agora. O que “Nolly May” evoca para Veronica? “E a segunda-feira de Pascoa,
uma época ainda branda®. E o dia em que o Cristo diz “Noli me tangere”
para a mulher do horto. Ndo me toque. E cedo demais. Cedo demais para ser
tocado. Ah, Nolly May” (p. 99). Era muito cedo para que Nolly May tocasse

S Este e todos 0s outros grifos sdo da autora deste trabalho.

6 Ainda branda para a Irlanda, que ainda ndo debatia publicamente o abuso sexual infantil? Ainda branda para
as criangas?
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em Liam. Veronica-personagem se pergunta por que Verbdnica-do-horto nao
podia tocar em Jesus. O leitor sabe por que Lamb Nugent ndo podia tocar em
Liam.

A narradora-protagonista, como um paciente em terapia, ndo consegue
falar sobre a esséncia, nem nomear quem causou a dor psiquica. Recorda e
relata, contudo, as lembrangas que provocam pouca ou nenhuma angustia, as
que ocorreram imediatamente antes ou logo depois do ato violento, num
processo conhecido como dissociacdao ou deslocamento. O leitor, que vive a
acao junto a Veronica, também faz as vezes de paciente. Desorientado,
vivencia esse percurso desordenado da memodria e retorna ao ponto da
diegese em que lera algo semelhante.

Veronica-narradora, narratario e leitor atuam também como
psicanalistas, ao verbalizar o que acontecera, para - como Santa Ver6nica -
enxugar as lagrimas, aliviar a dor. Essa reconstituicdo intencional de eventos
da corpo do romance: “(...) a ordem simbodlica que é constituinte para o
sujeito, demonstrando-lhes numa histdria a determinacdo fundamental que o
sujeito recebe do percurso de um significante. E essa verdade, podemos
notar, que possibilita a propria existéncia da ficgdo” (LACAN, 1998, p.13).

Da mesma forma, o discurso concretiza Veronica: afinal, narradora
e/ou protagonista, ela é um construto ficcional. Mais do que isso, sua
identidade, como a do individuo real, sé se configura por meio da linguagem.

Prosseguindo na leitura psicanalitica, podem-se levantar indicios, na
narrativa, de que ndo se trata de uma lembrancga inventada. Primeiramente,
porque a psique em formacdo de uma crianga ndo cria uma imagem que lhe
provoque sofrimento psiquico. A prépria Veronica esclarece, para o leitor que
ndo esteja familiarizado com o funcionamento da mente em formacao:
“Criangas nao entendem a dor; elas fazem experiéncias com a dor, mas pode-
se dizer que ndo sentem, ou ndo sabem como sentir dor, até crescerem” (p.
121). De outro lado, a narradora - e o leitor, junto a ela - s6 sera capaz de
evocar a cena em que seu irmdo poderia ter sido abusado depois de elabora-
la varias vezes.

Nesse sentido, as prolepses sdo tanto o prenuncio do que vird, uma
indicagao para o leitor da veracidade do evento ocorrido em 1967, como uma
referéncia de que a narradora tentara reunir, organizar suas lembrancas até
que consiga recriar esse episddio em sua memdria, até que chegue a “hora de
por um fim a historias cambiantes e a divagagdes (...) de pér um fim no
romance e contar apenas o que aconteceu” (p. 132). E por meio da
desconstrucao do discurso, da desestabilizagdao do enredo, do questionamento
da propria memoédria e de suas certezas previamente estabelecidas que
Veronica determinara, por fim, a verdade, ao mesmo tempo em que o leitor
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constata a verossimilhanca da narrativa. No climax da busca da lembranca
perdida:

O que me surpreendeu foi a estranheza que vi quando abri a porta.
Era como se o pénis do Sr. Nugent, que estava espetado para fora da
calca, tivesse crescido estranhamente e florescido na ponta,
produzindo uma grande e desajeitada forma de menino, sendo esse
menino meu irmado Liam, que, acabei por ver, ndo era uma extensao
do membro do homem, ali misteriosamente no chdo na frente dele,
mas um menino de nove anos chocado (...). (p.133)

Para o senso comum também causa estranheza que esse contato,
principalmente sem referéncia a penetracdo, possa ter gerado tanto
sofrimento para Liam, tanta culpa para Veronica, tanto esquecimento e um
romance de 241 paginas. Assim, cabe definir o que a Psicologia entende como
Abuso Sexual Infantil (ASI):

(...) refere-se a todo ato ou jogo sexual, relagdo hetero ou
homossexual, cujo agressor esteja em estagio de desenvolvimento
psicossexual mais adiantado que a crianga ou adolescente. O ASI
envolve diferentes atos abusivos, com e sem intercurso sexual
completo, em que o abusador busca obter suas préprias gratificacdes
sexuais, de modo repetitivo e intencional, através da estimulacdo
precoce da sexualidade da crianga. (BORGES, p.12)

Entende-se, dessa forma que, ainda que aparentemente consentido ou
nao-violento, o abuso sexual infantil imprime sequelas profundas nas
criangas, que a acompanharao durante toda a vida:

(...) vitimas de Abuso Sexual Infantil podem apresentar sentimentos de
culpa, dificuldade em confiar no outro, comportamento
hipersexualizado, medos, pesadelos, isolamento, sentimentos de
desamparo e 0dio, fugas de casa, baixa auto-estima, sintomas
somaticos, agressividade, (...) depressdo, ansiedade, transtorno de
déficit de atencdo e hiperatividade, transtorno de conduta, transtorno
de abuso de substancias, dificuldades na vida profissional (...)
(BORGES, p.14).

O personagem Liam apresenta esses sintomas. Aos nove anos Liam
comecou a ter medo durante a noite (p. 111). Antes disso, ja era dado a
subitas mudancas e alteragcdes de conduta, mas que eram muitas vezes tdo
hilarias quanto horrendas (p. 49). Chegou a ir a faculdade, mas perdera os
exames finais (p. 112) e como consequéncia, passou a maior parte de sua
vida profissional como atendente de hospital (...). Ele empurrava camas
pelos corredores, embalava tumores cancerosos em sacos, levava
membros amputados para o incinerador e gostava disso, dizia. Gostava
da companhia (p. 40). A agressividade, do mesmo modo, fazia-se notar:
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Ainda adolescente brigava com as pessoas (...). Havia um problema
com o aluguel: ele colocara o envelope debaixo da porta, disse, era
um envelope branco, comprido, como 0 nome do sujeito escrito com
esferografica vermelha. Quando Liam entrava em detalhes, eu sabia
gue ele estava mentindo, também que estava comecando a
convencer-se a si mesmo (p. 115).

Era também um alcodlico diagnosticado. Quando Veronica deu a luz a
sua primeira filha, oito anos antes de Liam suicidar-se dava para sentir o
cheiro do calmante que ele havia tomado antes de chegar a porta do
hospital, dava para sentir o cheiro do vinho do almoco e da cerveja da
noite anterior. (...) Ele j& ndo comia muito, naqueles ultimos anos, o corpo
ja num ciclo de alcool. (p. 53). Sébrio, ele perdia o 6nibus, esquecia de
fazer baldeagdo, perdia ou roubava coisas (p. 118).

Apesar de tantas sequelas psicoldgicas, “era astuto sobre a vida das
pessoas, suas fraguezas e esperangas, as pequenas mentiras que contavam a
si mesmas (...) esse era o grande talento de Liam: expor a mentira” (p.
117), de forma analoga a narrativa.

Seguindo na defesa da veracidade da memodria de Veronica,
concentremo-nos na construgdo da personagem de Lambert Nugent. Sua
descricdo corresponde perfeitamente ao perfil do peddfilo, como descrito em
blog especializado (RUGGLES, 02/2009). O peddfilo faz-se uma presencga
constante no nucleo (familia, escola, oficinas) de seu(s) objeto(s) de desejo,
como ocorria com Lamb Nugent, sempre presente na casa de Ada na época
em que Veronica, Liam e Kitty moravam com ela. Quando o av6 Charlie
morrera, quem estava ali, rezando, acalmando e controlando a vilva Ada? “O
Sr. Nugent. Claro. E agora que lembro de Nugent |4, no fim, devo me lembrar
dele no quarto o tempo todo, sentado ao lado do guarda-roupa (...). Nunca
confiei em homens que rezam” (p. 62-63).

O peddfilo também apresenta padroes de conduta impecaveis, e
sempre procura agradar as criancas, sobretudo com presentes: “O peddfilo
aparenta ser confidvel e respeitavel. Tem uma boa posicdo na sociedade.
Cuida das criangas com tempo de qualidade, oferecendo-lhes jogos de video,
festas, doces, brinquedos, presentes, dinheiro"”:

Aquela manhd de Natal estava clara e revigorante como sempre:
minha lembranga ndo permite que chova. Mas também néo permite
gue a gente va para a casa em Griffith Way, porque foi o ano em que
estavamos acampados com Ada, eu, Liam e Kitty, e ndo vimos nossa

7 Versdo em inglés: “The pedophile appears to be trustworthy and respectable. Has good standing in the
community. Grooms children with quality time, video games, parties, candy, toys, gifts, Money”.
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mae (...) — mamae ainda ndo esta bem (...). E a noite o Sr. Nugent
apareceu com uma caixa de geléia com frutas, ou geléias em forma de
frutas, em semicirculos laranja, amarelos e verdes (p. 82-83)

O abusador de criangas também “prefere a companhia de criangas.
Sente-se mais confortavel com elas do que com adultos”8: 0 Sr. Nugent veio
depois com uma caixa de geléia de frutas. Ignorou Ada e preferiu conversar
com as criancgas. Era Natal: era o nosso dia” (p. 87):

E |4 estava Nolly May no quarto bom, pigarreando e engolindo,
enquanto comiamos o0s bhiscoitos VoVo que ele trazia e as balas de
anis Blackjack. Eu o conhecia pelo gosto dos doces e pelo brilho de
seus o6culos, ou pelo volume de seus bolsos, ou pelos estranhos pelos
que cresciam dentro de sua orelha. Ele colocava a mao bem em cima
de cada joelho e sempre se inclinava ligeiramente para a frente, sem
encostar direito nas costas da cadeira. Sentava-se como alguém que
ndo estava praticando muito sexo, agora que o vejo com o olho da
memoria, e seu olhar era também casual demais, de um jeito que
agora reconheco. Embora ele tivesse, a sua maneira sombria, quatro
filhos e uma esposa que nunca vimos, chamada Kathleen. Quando
Ada néo estava na sala, ele se levantava da cadeira, ia até a televisdo
e a desligava com um tranco. Entdo se voltava e olhava para nos.
Depois de um minuto tirava de dentro do bolso alguma coisa (p. 97).

Com esse modus operandi do pedofilo, reconhecivel em Lamb Nugent,
compreende-se porque Liam tinha papel ativo na cena que Veronica
testemunhara: [o peddfilo] raramente forca ou coage uma crianga a ter
contato sexual. Geralmente o faz através de confianca e amizade. O contato
fisico é gradual comegando por tocar, cutucar, pegar no colo, beijar, etc.”9

A construcdo da narradora-protagonista também  obedece
rigorosamente ao funcionamento da psique. Uma pessoa que houvesse
presenciado, aos oito ou nove anos, um abuso sexual infantil (ASI), sofreria
também de transtorno de estresse pds-traumatico (TEPT). Note-se como um
de seus sintomas mais caracteristicos encaixa-se o perfil de Veronica:

O TEPT, ainda, é compreendido como um distirbio de memdria,
devido as falhas no processamento da informacdo do evento
traumatico, que pode estar associado ao processo seletivo do
contetdo do evento traumatico. (...) Como consequéncia, ocorre um
distirbio da memoria autobiogréfica, que é caracterizado pela pobre
elaboragédo e contextualizagdo de estimulos presentes no momento do
evento traumatico, além de forte associagdo ou generalizagdo das
memorias do evento. (BORGES, p. 24)

8 Versdo em inglés: “prefers the company of children. Feels more comfortable with children than adults”.

9 Versdo em inglés: [the pedophile] “rarely forces or coerces a child into sexual contact. Usually does that through
trust and friendship. Physical contact is gradual, from touching, to picking up, to holding on lap, to kissing, etc.
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A inabilidade em recordar e organizar um evento passado significativo,
como esse que Veronica sente “rugir dentro dela” (p. 7), traduz-se em
dissociacdo: “A representacdao de um acontecimento necessita que o mesmo
seja ‘percebido’, ‘codificado’, ‘armazenado’ e que possa ser ‘evocado’ (por
outro lado, que possa ser ‘esquecido’), para usar as expressdes mais comuns
nesta area” (CHAVES, 1993). Assim, a cena ndo pode ser codificada devido a
imaturidade psicossexual da narradora-protagonista. Sem referéncias para
entender o que significava aquilo, embora intuisse que algo ndo estava bem,
Veronica bloqueara a imagem da memoria, recordando apenas fragmentos
deslocados, até que a morte do irmdo a remetesse a cena. “Mas nunca teria
tirado essa conclusdao [de que presenciara uma cena de pedofilia] por conta
propria: se eu ndo estivesse ouvindo radio, lendo o jornal, ouvindo o que
acontecia em escola, igrejas, nas casas das pessoas. Aquilo estourou na
minha cara e mesmo assim eu ndo entendi” (p. 158).

N3o entender, ou seja, ndo elaborar o ocorrido reflete-se também em
ndo ser capaz de falar sobre ele. Some-se a esse siléncio o medo do
castigo/culpabilizacdo que serad infligido por quem deveria ter cuidado dessas
vitimas.

(...) O comportamento de esquiva, em geral, interfere nas atividades
cotidianas da pessoa, devido a alta energia emocional empenhada na
aquisicdo de lembrangcas e sentimentos relacionados ao trauma.
Percebe-se ainda, o entorpecimento emocional, o qual pode se
caracterizado pela dificuldade do paciente com TEPST em descrever,
expressar e ganhar afeto. (BORGES, p. 23)

O fato de ndo ter falado sobre o que presenciara, € a maior dor de
Veronica-protagonista, a que a imobiliza, que nao a permite desfrutar do
prazer sexual, que paralisa também seu casamento - pelo menos depois da
morte de Liam:

Eu amo meu marido, mas la estava com uma perna de cada lado de
seu dancante quadril de garoto do campo e ndo me senti viva. Me
senti como uma galinha quando é destrinchada (p. 40).

A ultima vez que toquei nele foi na noite do vel6rio de Liam. E nao sei
0 que acontece comigo desde entdo, mas nao acredito mais no corpo
de meu marido (p. 69).

E precisamente essa impossibilidade de expressdo verbal que da
origem ao romance. O siléncio, partilhado por todas as personagens, mais do
que incoOmodo, é identificado com a dor, com o sofrimento. Quando crianca,
Veronica perguntara ao pai como a Virgem Maria, se havia subido de corpo e
alma ao céu, ia ao banheiro. Como resposta, recebeu do pai uma forte
pancada:
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Depois que papai me bateu do lado da cabeca, eu me virei e me
afastei em absoluto siléncio. Ele pode ter se sentido chocado
consigo mesmo. E certamente me chocou. Mas a verdade é que eu
ndo acreditava em céu na época, e nunca acreditaria. E quando
pensava no inferno, o inferno era apenas muito quieto (p. 209).

Note-se que era esse o protocolo de interagdo esperado na época.
Veronica observa que o pai “tinha lindos modos. O que, se vocé perguntar
para mim, era sobretudo uma questdo de ndo dizer nada para ninguém
nunca” (p. 42). Assim, ele nem sequer explicava porque, mas “cutucava o
ombro dos meninos com o indicador esticad