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RESUMO

Este trabalho tematiza a estrutura do romance “Desmundo”, de Ana Miranda,
a partir de tragos presentes, tanto na abordagem p6s-moderna do texto literario, quanto na
abordagem neobarroca. Mesmo, lendo o romance sob o enfoque destes tra¢os, ndo o rotulo
nem de pos-moderno nem de neobarroco, por acreditar que, ao proceder desta forma,
estaria limitando por demais minha leitura. Compreendo, entdo, o texto de Ana Miranda
enquanto unidade de linguagem em uso em que se manifestam tragos tais como a
linguagem intertextual, polifénica e/ou proliferadora. Através da voz de Oribela,
personagem — narradora, uma série de discursos atestam, entre outros aspectos, o quanto é
possivel utilizar uma linguagem poética e, ainda assim, ou, como diria Hayden White, até
por isto, deixar falar as vozes da histéria que, por muito tempo, foram silenciadas’.

! WHITE, Hayden. Meta - histéria : a imaginagio historica do século XIX, p. 13.



ABSTRACT

This work focus the structure of the romance Desmundo, by Ana Miranda,
stemming from conceptions that are both present in the post-modern approach of the
literary text, as in the neo-Baroque approach. In spite of the fact, I read the romance
through these perspectives I would label it neither post-modern nor neo-Baroque for
believing that, when proceeding this way, I would be limiting too much my own reading.
Therefore, I understand Ana Miranda's text as a unity of language in usage in which
certain traces are enhanced, such as, the intertextual language, polyphonic language
and/or a language that proliferates. Through the voice of Oribela, narrator character, a
series of discourses are brought up to state among other aspects that it is possible to use a
poetic language and, nevertheless, or, as Hayden White would say, even though, to let
speak the voices of the story that, for a long time, they were silenced.



INTRODUCAO

Aproximo-me da linguagem de Oribela, ou seja, do romaﬁce de Ana Miranda,
a partir de questdes que me colocam o pés-moderno € o neobarroco sem, entretanto,
rotular o romance enquanto pés-moderno ou neobarroco. Se busco aproximar-me do
romance por este viés, sdo validas algumas reflexGes acerca do préprio barroco dentro de
paradigmas estilisticos e historiograficos.

Adotando modelos de periodizagdo tradicionais, os estudiosos de literatura do
final do século X[X e da primeira metade do século XX buscam as raizes européias
comuns as literaturas nacionais e adicionam um estilo de época a mais na histéria
literaria: o Barroco. Helmut Hatzfeld busca estabelecer a trajetéria do Barroco, entendido
enquanto estilo determinado no tempo, especificamente, no final do século XVI e no
século XVII>. Procura, ainda, demonstrar de que forma se deu a reabilitacdo do termo
barroco — originalmente ligado & idéia de pérola irregular, silogismo estranho, raciocinio
imperfeito, sinal de mau gosto — uma vez que, ainda no século XIX, o gosto classico era
padrdo irrefutivel. Conforme Hatzfeld, em fins do século XIX, Wolfflin percebe o
barroco enquanto passagem de formas lineares a formas mais livres, enquanto desejo
ardente de eternidade, de infinito, opondo-o ao Renascimento, postura que viria confirmar

em 1915, quando apresenta, como caracteristicas deste estilo, a profundidade, a unidade, a

2HATZFELD, Helmut. Estudos sobre o barroco, p. 13-51.



complexidade e a obscuridade, em desafio ao superficial, & multiplicidade, a densidade e
a clareza renascentistas.

Em fins do século XIX, surgem divergéncias no que concerne a relagio entre
‘barroco e Contra-Reforma, mas ha quem defina sua origem como anterior a0 movimento
contra-reformista, uma vez que tragos barrocos ja estariam presentes em Michelangelo.

| As origens do Barroco também sio motivo de controvérsia e discussGes,
como atesta Hatzfeld, ao considerar que alguns tedricos apostam nas relagoes do Barroco
com a literatura alemi, enquanto outros por sua vez, atribuem-lhe uma origem italiana,
havendo, ainda, os que lhe indicam, como ber¢o, a Espanha. E, por fim, existem aqueles
que pretendem mostrar que o Barroco se desdobra a partir da tradi¢do francesa de um
Rabelais, por exemplo.

Hatzfeld ndo vé sentido em se falar das hiteraturas européias somente do
prisma da nacionalidade, uma vez que este estilo significaria algo comum a todas as
literaturas europé€ias, com caracteristicas especificas perceptiveis mesmo em espacos
diversos. Um aspecto central da arte barroca seria a tentativa de substituigio do
antropocentrismo humanista e renascentista por uma paradoxal visdo transcendental
relacionada ao tempo e ao espago, mudanca esta essencialmente religiosa.

Segundo esse estudioso, a arte barroca busca a ascensdao da alma, escura e
imperfeita, a desejar a luz da perfeicdo, a gloria, ou seja, a alma precisa ascender. Esta
necessidade estaria representada, na arquitetura, por construgdes em que o homem precisa
levantar os olhos para observar a magnitude do mundo celestial, atingido por ele, se sua
alma souber aproveitar corretamente a vida terrena, ou seja, se houver a conversdo. Outra
maneira de valorizar o espiritual é revelar a fragilidade do mundo material, através de
obras que mostrem, por exemplo, o carater efémero do corpo e dos bens materiais, o

tempo como aquele que tudo devora. Esta debilidade das coisas terrenas € sugerida,
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também, por simbolos, tais como pluma, agua, folha, vento, borboleta, floco de neve e
outros. Para, por sua vez, mostrar o tempo em seu carater de eternidade, surgem os
espacos duplicados, até mesmo através de espelhos, representagdes da dnsia de infinito
presente no homem. Ha, ainda, o recurso ao claro/escuro a simbolizar a fé que, a0 mesmo
tempo, € obscura e iluminada, em contraste com a claridade do Renascimento. Outro
aspecto tipicamente barroco, conforme Hatzfeld, sio os paradoxos, caracteristicos, nao s6
da literatura, mas também das artes plasticas barrocas. Ja, na linguagem, a recorréncia de
hipérbatos e de linguagem confusa configuram-se outras marcas barrocas dos textos
pertencentes a este periodo.

Enquanto Hatzfeld postula a existéncia do barroco em um determinado espago
de tempo, com caracteristicas especificas, outros afirmam a inexisténcia do movimento
como estética reclusa num periodo, por considerar que qualquer atividade periodizadora é
prejudicial, ao se tratar de estudos historicos, forcando uma unidade onde existe a
diversidade.

Toma-se desafiador pensar a questdo do barroco numa época de tantas
discussdes acerca deste assunto e faz-se, entdo, significativa uma leitura do barroco a
partir de um diadlogo com o momento presente.

A relagdo entre barroco e contemporaneidade pode ser apreendida na
abordagem de GilLes Deleuze uma vez que, para ele, o fato de o barroco existir, ou ndo,
num tempo determinado, relaciona-se a tentativa de atribuir-lhe um conceito>. E ha,
conforme este filosofo, um trago barroco que pode estender tal conceito para além de seus
linlites historicos: a dobra, ou seja, os tragos rumo ao infinito.

A dobra, por exceléncia, seria um trago a percorrer as manifestacGes artisticas

barrocas, ndo da mesma forma que se apresenta em outras manifesta¢cdes. As dobras

> DELEUZE, Gilles. A dobra : Leibniz e o barroco. p. 56.



barrocas t€m, como especificidade, uma liberacdo ilimitada, parecem deixar seus
suportes, tecido, granito e nuvem®, para buscar o infinito. Seria a mesma ansia de infinito
revelada pela duplicag@o de espagos através de espelhos sobre a qual fala Hatzfeld? Esta
duplicagio seria a propria dobra que atinge maténa e alma?

Estes tracos barrocos seriam responsaveis pela existéncia do barroco para
além de um tempo determinado, contrariando as periodizagdes tradicionais. E exatamente
esta extrapolacio do barroco para além de limites temporais que permite o
reconhecimento de uma arte contemporanea marcada por tragos neobarrocos. Tragos estes
que, conforme Irlemar Chiampi, tendo marcado os ultimos vinte anos deste século e, de
forma bastante incisiva, a literatura latino-americana, atestariam o ocaso da Modernidade.
A autora, ao refletir sobre o processo de reapropriagio do barroco pela arte
contemporanea, aponta para dois momentos em que esta reapropriagio se da no caso
latino-americano’.

Ela entende um pﬂmeiro periodo como um momento de legitimag3o estética e
compreenderia 0 modernismo e a vanguarda; ao segundo periodo, denomina legitimacdo
historica, que se iniciaria com 0 novo romance historico.

A legitimagdo estética do barroco, ou seja, a reapropriagio do barroco ja
podenia ser perceptivel, conforme a mesma autora, na produgdo literaria de Ruben Dario
pela presenga de um certo gongorismo em seus textos. Na produgio de vanguarda, ha
também a busca pela metafora gongorica e pela propria legibilidade do poeta barroco
espanhol, resgatado pela geragdo espanhola de 27, reavivadores de Gongora e Quevedo,
resgate facilmente apreensivel na poética de Lezama Lima. E com este autor e

com Alejo Carpentier que se inicia a “legitimagdo historica” do barroco o qual, segundo

* Ibidem, p. 58.
> CHIAMPY, Irlemar. Barroco e neobarroco, p- 4.



Chiampi, ¢ uma dialética que transforma o universal em particular € o particular em
universal”.® A autora analisa, ainda, a contribuigio das reﬂexées de Lezmna Lima e Alejo
Carpentier para um melhor entendimento da idéia de barroco.

Para Lezama, o barroco estaria relacionado ao surgimento da propria América
enquanto mescla cultural, por isso o barroco € ibérico e, ao mesmo tempo, americano.
Nesta combinagio de culturas diferentes, concorrem dois expedientes: a tensdo e o
plutonismo, fundamentos que o distinguem do barroco europeu. Como tensédo, € possivel
entender-se a busca da harmonia entre culturas diversas, numa reunido que ménifesta o
luto cultural do colonizado. O plutonismo, por sua vez, compreende “ruptura e unifica¢do
de fragmentos para construgio de uma nova ordem cultural”.” O barroco lezamiano
assume, entdo, uma proposta diferente daquela postulada pelo barroco ligado a2 Contra-
Reforma, justamente por seu carater diabdlico-simbdlico. |

O barroco, em Alejo Carpentier, vincula-se ao conceito de real maravilhoso
latino-americano, em que se presentificam recursos tais como a proliferagio de
significantes, forma de possibilitar uma leitura dos aspectos da vida latino-americana.
Proliferar passa a significar a unido entre o barroquismo verbal e o real maravilhoso
americano. Para o escritor, entretanto, existe um barroquismo onde ha mistura de ragas e
de culturas, o que n3o se déu sO na América. Dessa forma, Carpentier universaliza o |
barroco, encarando-o enquanto trans-historico e trans-geografico.

Na continuacio de seus estudos sobre barroco, Chiampi aponta para tragos
barrocos que marcaram a produgdo latino-americana dos ltimos vinte anos. Trata de
aspectos tais como a proliferacdo em Carpentier, a prosa plurilingiie de Luis Rafael

Sanchez, a orgia verbal em Augusto Roa Bastos, a cornucopia barroca nas “Galaxias”, de

¢ Ibidem, p. 6.
7 Ibidem, p. 8.



Haroldo de Campos, a linguagem repleta de cultismos, arcaismos, coloquialismos,
peruanismos étecnicismos de Carlos German Belli.

A autora destaca, também, que estas reciclagens do barroco nio ocorreriam,
se ndo ja as tivessem experimentado Lezama Lima e Alejo Carpentier nos anos 40 e 50. O
que as diferencia, entretanto, é exatamente o carater revisionista dos valores ideologicos
da modernidade. Para Chiampi, moderno e contra-moderno, o neobarroco informa sua
condi¢do pos-moderna como um trabalho arqueoldgico qz)e SO inscreve o arcaico do
barroco, para alegorizar a dissondncia estética e cultural da América Latina enquanto
periferia do Ocidente

Nos textos neobarrocos, conforme Chiampi, as categorias do sujeito e da
temporalidade, fundamentais nos textos modernos, sio constantemente desafiados, como
€ desafiada, também, a visio moderna da historia, uma vez que o neobarroco se
caracteriza como estética da contra-modemnidade. Ha uma nova leitura da historia,
inﬂuenciada pelos olhos do presente, o que coincide com a perspectiva pés-moderna em
relagdo a histonia.

Nao se pode esquecer, entretanto, que a problematizacio das categorias
propostas pela modernidade remonta ao século XIX e as primeiras décadas do século XX.
E possivel, por exemplo, destacar a analise bakhtiniana da produgdo literaria de
Dostoi€vski a partir do carﬁter polifonico da linguagem do romance. O desafio 4 categoria
do sujeito se processa no momento em que as personagens de Dostoiévski nio
representam a consciéncia de um ser unico, mas consciéncias diversas sempre em

dialogo: duas vozes s30 o minimo de vida, 0 minimo de existéncia.’

* Ibidem, p. 13.
? BAKHTIN, Mikhail. Problemas da poética de Dostoiévski, p. 257.



Em muitos aspectos, neobarroco e pods-modermno se relacionam e se
complementam. 'E a partir da década de 70 que as discussdes sobre o barroco aciﬁam, ao
mesmo tempo em que se intensificam os debates sobre pos-modernidade. Nos anos 70,
Sarduy, ao tentar reduzir o conceito de barroco a um esquema operatorio preciso, de certa
forma, aborda aspectos que seriam também explorados pelos tedricos pés-modernos.
Sarduy afirma ser o texto barroco o espago do dialogismo, da polifonia, da
camavalizaéﬁo, da parédia e da intértextualidade. Tais aspectos, ndo raras vezes,
aparecem também nos textos que discutem a pos-modemnidade.

Para Severo Sarduy, o barroco latino-americano relaciona-se ao conceito de
parédia bakhtiniana'®. Mikhail Bakhtin, ao tratar da literatura parédica medieval, afirma
que esta iiteratura esta intimamente ligada ao riso popular festivo, constituindo uma nova
face da cultura oficial, séria'’. Ou seja, ndo ha, na literatura parodica medieval, um
desaparecimento do elemento parodiado, mas ambos convivem lado a lado.

Tal como no pés—rhodernismo, conforme Linda Hutcheon, a parodia incorpora
o objeto que pretende contestar e tora-se a forma essencialmente pés—modeman. Para
Hutcheon, na parodia estdo presentes, ao mesmo tempo, a sacralizagdo do passado e seu
questionamento e seria este exatémente o paradoxo pés-moderno. A propna estrutura do
termo “pos-moderno” € analisada pela autora, que atenta para o fato de que o prefixo
“p6s” ¢é acrescido do termo “modernismo” ou seja, o objeto a ser desafiado € incorporado
ao proprio nome de um fenémeno extremamente contraditério que incorpora aquilo que

13 Nnx . ~ i
desafia”. Ndo seria esta uma relagdo com o neobarroco, na medida em que este se

1 SARDUY, Severo. Barroco e neobarroco, in MORENO, César Fenando. América Latina em
sua literatura, p. 16-169.

" i{dem. A cuitura popular na Idade Média e no renascimento, p. 73.

"> HUTCHEON, Linda. Poética do pés-modernismo : historia, teoria, ficgdo, p. 19.

" Ibidem, p. 28.



caracteriza pela irrisio do modemo, ou seja, por ser, a0 mesmo tempo, moderno e contra-
moderno?

Relacionadav a parodia, encontra-se a carnavalizag3o, que sO ocorre se houver
a presen¢a de uma estrutura intertextual, e Sarduy, ao tratar da presenca do didlogo na
obra neobarroca, troca o termo “polifénico”, utilizado por Bakhtin, por “estereofonico”.
Atenta, entdo, para a leitura em filigrana que todo texto do barroco latino-americano deve
exigir, Ou seja, para Os mecanismos que constroem a intertextualidade. Um dos elementos
constitutivos da semiologia do barroco latino-americano, conforme Sarduy, a
intertextualidade, presentifica-se nos textos neobarrocos através de recursos tais como a
citacio e a reminiscéncia. A citagdo poderia ser entendida como uma intertextualidade
facilmente observdvel na superficie do texto, e a reminiscéncia caracteriza-se por
manifestar-se de maneira menos ostensiva, mas nio menos significativa'®.

A tentativa de estabelecer relacdes entre neobarroco e pds-modemo leva-me
novamente as observagcbes de Hutcheon e, agora, no que tange a ‘questio da
intertextualidade. Conforme a autora, a ficgdo pés-moderna abriu-se pafa os intertextos
das literaturas, das historias e do proprio mundo, construindo, entre textos diversos, um
amplo didlogo, influenciado pela releitura das teorias ba]chﬁnianas de polifonia,
dialogismo e heteroglossia feita por Julia Kristeva'’. Ao reelaborar as teorias de Mikhail
Bakhtin, a estudiosa afirma que todo texto se constréi como um mosaico de citagdes, todo
texto ¢ absorgdo e transformag¢io em um outro texto.'® Se em todo texto ha presenca de
outros textos, a intertextualidade ndo seria somente marca dos textos que se dizem
neobarrocos ou poés-modernos, mas uma condi¢gdo premente em todo texto. Ou seja,

mesmo sem rotular o romance de Ana Miranda enquanto pds-modemo ou neobarroco,

¥ SARDUY, SEVERO. Op. cit. p. 170-173.
 HUTCHEON, Linda. Op. cit. p. 165.
" KRISTEVA, Jiilia. Introducio i semandlise, p. 64.



torna-se possivel uma leitura do mesmo a partir da compreensio de como seu tecido vai
sendo enlagado em filigrana: uma linguagem poética dupla. E preciso, ento, percorrer a
linguagem do texto enquanto dobrar e desdobrar constantes de sentidos. E, nesta dirego,

em busca do significado desta linguagem, pretendo caminhar.



CAPITULO1
DISCURSO POETICO E DISCURSO HISTORICO:
UMA RELACAO INTERTEXTUAL

1.1 Fernando Pessoa e Manuel da Néobrega: epigrafes anunciam o por vir

Ana Miranda escolhe, como epigrafes para o romance ‘Desmundo”, dois
textos bastante sugestivos. O primeiro deles pertence a Fernando Pessoa: Ir para Longe,
ir para Fora, para a Distdncia Abstrata, Indefinidamente, pelas noites misteriosas e
JSundas. Levado, como a poeira, pelos ventos, pelos vendavais. O segundo texto, que data
de 1552, escrito por Manoel da Nobrega, epistola enderecada a El Rei D. Jodo, diz: Jd
escrevi a Vossa Alteza a falta que ha de mulheres, com quem os homens casem e vivam
em servico de Nosso Senhor, apartados dos pecados, em que agora vivem, mande Vossa
Alteza muitas orphds, e si ndo houver muitas, venham de mistura delas e quaesquer,
porque sdo tdo desejadas as mulheres brancas cad, que quaesquer fardo ca muito bem &
terra, e ellas se ganhardo, e os homens de ca apartar—se-hﬁé do pecado.

Nos versos de Fernando Pessoa, palavras como “Longe”, “Fora”, “Distancia
Abstrata”, “Levado” remetem a relagdo da cultura portuguesa com as viagens d§ século

XVI, ao desejo de conhecer o que ha além das terras lusas, a identificagio com o mar, ao
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tempo glorioso das Descobertas. Tais versos apontam ainda em dire¢do a um trago
marcante da gente lusa: a saudade, tema recorrente na literatura portuguesa desde as
cantigas de amigo, em que o eu lirico-feminino sofre pela auséncia do amado, passando
pela producio de D. Duarte, de D. Francisco Manuel de Mello, de Camdes, de Almeida
Garrett, Jodo de Barros, de Fernando Pessoa e outros. Cronistas, poetas, romancistas ja se
debrugaram sobre esse tema, na tentativa de melhor compreendé-lo, se é que compreender
a saudade ¢ tarefa possivel. Fernando Pessoa, no fragmento transcrito, ndo utiliza o termo
saudade, mas menciona “Distincia Abstrata®, um lugar nio localizavel geograficamente
para onde se deseja ir.

Em sua relagio com o romance de Ana Miranda, os versos do poeta
conduzem a atengdo do léitor para as viagens e, conseqilentemente, para o mar. E este
mesmo mar, no manejo cadenciado das ondas, leva novamente o leitor 4 saudade: “no seu
berco céltico, o da Galicia e Portugal, a saudade parece modulada pelo ritmo do mar”.”

Este mar que, no século XII, representava caos e desordem, um universo

—

habitado por seres monstruosos e no qual ocorriam grandes desgracas, um “antimundo™'®

em oposi¢cdo ao mundo cristdo portugués. Como o mar representava a porta de acesso de
povos invasores mugulmanos e escandinavos ao litoral europeu, o que estivesse
relacionado a ele simbolizaria 0 demoniaco, transformando-o num lugér de destruigido e
impiedade. Entretanto, por aqueles a quem o mar representava sustento, complemento do
trabalho agricola e do pastoreio, passava a ser encarado como parte do cotidiano e
enquanto desafio recompensador.

Quando, na segunda metade do século XIII, Portugal reconquista o Sul do

pais, o Alentejo e o Algarve, e passa a dominar povoagdes portuarias, surgem novas
-

7 LOURENCO, Eduardo. Mitologia da saudade, p.14.
" KRUS, Luis. O imaginario portugués e os medos do mar. In: NOVAES, Adauto (Org.). A
descoberta do homem e do mundo, p. 95.
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representagdes do mar, motivadas pelo interesse em povoar a orla litoral costeira e em vé-
lo como caminho as rotas mercantis. O mar converte-se em espaco freqiientado por santos
que o haviam percorrido, deixando, nele, reliquias destinadas a quem fosse capaz
de aventurar-se, ¢ um lugar sagrado. Dessa forma, é possivel ao clero gérantir a povoagao
das orlas maritimas e, além disso, colaborar para o desenvolvimento do comércio. O
carater benéfico do mar, entretanto, era ameagado cada vez que invasores vinham, através
dele, por em perigo o mundo cristio. Ha os que sofrem por verem partir pelas aguas as
pessoas queridas, conforme € possivel perceber nas cantigas trovadorescas intituladas
barcarolas, como a de Martim Codax, em que o eu-lirico feminino sofre com a partida do
amado: “Ondas do mar de Vigo, /se vistes meu amigo! e ai Deus, se verra cedo!”. E deste
sofrimento, também, que trata o ortonimo Fernando Pessoa em “Mar Portuguez”, ao
afirmar que as aguas do mar sdo salgadas em virtude das lagnmas portuguesas
derramadas na hora do adeus.

Se ha os que ficam na terra portuguesa e sofrem de saudade, ha aqueles que
partem e, da mesma forma, t€ém a alma dividida. Esta postura diante do mar pode ser
apreendida em um poema paiaciano da autoria de Jodo Ruiz de Castelo Branco, quando a
dor de quem parte substitui a coita amorosa da donzela das cantigas de amigo: “Senhora,
partem tdo tristes /meus olhos por vés, meu bem, que nunca tio tristes vistes outros
nenhuns por ninguém”. A dor da partida € vista agora de um outro prisma, € o viajante a
expressar seu penar, ao ter de deixar sua terra.

Existem, ainda, os que partem esperangosos, maé, como Oribela, personagem
central do romance 'Desmundo, encontram, em outras terras, uma vida diferente da
imaginada. Ha sempre o sonho do retorno, uma saudade e um “ser que ancorado no

presente fica, de subito, ausente”.!” Faz parte da personagem Oribela, jovem, lusitana, o

' LOURENCO, Eduardo. Op. cit., p. 32.



eterno sonho do retorno a terra de origem ou a “Distancia Abstrata”, sobre a qual nos
fala Fernando‘Pessoa. Parece haver sempre uma falta, um D. Sebastido que nunca retorna
das areias de Alcacer Quibir, mas que € sempre esperado.

Apos os versos de Fermando Pessoa, na pagina seguinte, posiciona-se o
excerto ja transcrito, pertencente a epistola escrita por Padre Manoel da Nobrega. A
mesma falta de mulheres sobre a qual fala o padre na carta enviada ao rei € também
abordada por Sérgio Buarque de Holanda, que afirma ter Nobrega pedido ao Rei D. Jodo
I que viessem muitas mulheres e “de toda qualidade, até meretrizes, porque ha aqui
varias qualidades de homens (...) e deste modo se evitardo pecados e aumentara a
populagio a servio de Deus”?® Por estes motivos, a personagem Oribela vem para a
colonia portuguesa, ela devera cumprir seu papel no processo colonizador.

Ao mesmo tempo em que o fragmento textual de Femando Pessoa trata do
sonho das navegacdes, ainda pode estar relacionado ao desejo de retorno de Oribela, ou
seja, parece ser composto de duas forcas: uma que impulsiona para frente e outra que
empurra em dire¢cio ao que ficou 'para tras, ou seja, a terra portuguesa. O texto de
Nobrega € a voz que determina um destino, ou melhor, fada vériqs destinos. De tdo longe,
virdo as oOrfas para cumprirem seu papel na tarefa colonizadora. A elas, esta reservado o
desmundo. Os textos se complementam e se opdem, na medida em que o de Fernando
Pessoa pode ser lido em duas direcdes: o desejo da viagem e a vontade de retornar a
Portugal.

A escolha das epigrafes aponta também para um outro aspecto, que é o das

relagdes entre o discurso literario e o discurso histdrico, presentes no romance. A partir do

momento em que a autora apropria-se de um texto considerado documento historico,

* HOLANDA, Sérgio Buarque. A época colonial : do descobrimento & expansio territorial,
p-119.
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como o texto de Nobrega, e usa-o para, partindo dai, criar uma narrativa ficcional, instiga-
se uma indagacdo bastante feita atualmente por aqueles que estudam as relagdes entre o
discurso literario é o discurso historico: é possivel ler a histén'a através da literatura?
Interessante, ainda, € a opgdo por colocar este texto logo apos o de Fernando Pessoa. Até
~ que ponto o texto literario e o texto histérico aproximam-se? De que forma as relagdes

intertextuais entre historia e literatura ocorrem no romance de Ana Miranda?

1.2 Pequena abordagem acerca do relacionamento entre a historia e a
narrativa

Em Desmundo, as relagdes com a historia ja podem ser percebidas nas orelhas
do livro, nas ilustragdes feitas pela autora, posteriormente j4 citadas, e no texto verbal
pfopriamente dito. Sabe-se que a narrativa ficcional ndo exige a pesquisa documental,
atividade do historiador, mas isto nio impede que o escritor procure conhecer dados
relativos ao assunto sobre o qual se propde escrever. No caso de “Desmundo”, em muitos
momentos, torma-se perceptivel a pesquisa, a nortear a escrita do texto, entretanto, nio se
pode esquecer que a narrativa literaria compromete-se com a estética, com a poesia, € sua
relagdo com o passado a ser focalizado é menos rigida.

Se a narrativa ficcional pode utilizar informagdes recolhidas no campo da
historia, o inverso também € possivel. Hayden White ocupou-se, na década de 70, do
estudo da influéncia do texto ficcional nas narrativas historicas do século XIX?!. Ao
revelar que os textos histéricos eram narrétivas, possibilitou uma série de conclusdes
acerca do texto historico, entre elas, a de que os historiadores constroem uma versio para
o passado, ou seja, a histéria € vista enquanto uma constru¢io, o que aproxima
historiadores e ficcionistas, na medida em que ambos constroem, em seus textos, uma

versdo, uma possivel historia para um momento determinado

2 WHITE, Hayden, Op. cit. p. 12.
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~ Conforme Peter Burke, desde a Antigiiidade, a historia tem sido escrita de
vériadas formas que se caracterizam por uma estrutura narrativa, como, por exemplo, as
cronicas®. Estes textos, entretanto, narraram a historia de acontecimentos politicos
e militares, ou seja, a histéria dos grandes homens. Vale lembrar, no século XV,
em Portugal, o pai da historiografia portuguesa, Ferndo Lopes, que se dedicou a contar a
histonia lusa através de trés cronicas. Cada uma delas corresponde ao nome de um rei,
Cronica de D. Pgdro, Cronica de D. Fernando ¢ Crénica de D. Jodo. O carater
narrativista nos textos deste cronista pode ser apreendido, quandd se percebe a
preocupacdo do narrador em construir um enredo plausivel para os acontecimentos da
historia de Portugal. Havia, ainda, por parte do cronista, o cﬁidado em fazer com que o
enredo prendesse a atengdo do leitor através de recursos tipicos da ficgdo cavaleiresca. O
cronista procurava registrar perfis psicologicos dos reis, tal como o que faz com o Rei D.
Pedro e, além disso, buscava retratar o sofrimento do povo diante de calamidades, como a
do Cerco de Lisboa na Revolugdo de Avis. Apesar de regiocéntrico, Ferndo Lopes ndo
esquece totalmente o povo lisboeta. Escreveu a historia dos grandes homens, mas houve
uma parcela de seu olhar que se desviou do trajeto comum na época.
Um olhar diverso sobre a historia aparece no século XVIIIL, quando escritores
e intelectuais escoceses, franceses, italianos e de outras procedéncias preocupavam-se
com um tipo diferente de escrita historica, uma histéria das estruturas qué procurasse
reconstruir comportamentos e valores do passado. Alguns historiadores integraram, entio,
a histéria sociocultural a narrativa dos acontecimentos. Estes historiadores, entretanto, sdo
relegados ao plano do nao-profissionalismo, t4o temido pelos historiadores da época. Os

acontecimentos voltam, ent3o, a ocupar o centro das atengdes.

2 BURKE, Peter. A escola dos Annales : a revolugdo francesa da historiografia, p. 17.
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Em relagdo ao século XIX, White atenta para o fafo de que, nesta época, ao
historiador, caberia retratar o que realmente aconteceu no passado, e este passado deveria
ser representado artisticamente. Apesar de nio ser considerada uma arte livre, a historia
poderia servir-se dos expedientes narrativos da novelistica tradicional. A explicacdo
dos acontecimentos dependia da fonna de elaboragdo do enredo, ou seja, a explicagdo do
que “realmente” | havia acontecido era feita a partir da narrativa. Cada historidgrafo
utilizou uma forma diferente de elaboragdo de enredo: historia romanesca, tragédia ou
satira®.

A historia dos eventos € novamente questionada no século XX, com o advento
da Historia Nova, associada 4 Escola dos Annales. O movimento dos Annales assume
grande importancia para a divulgacdo da nova abordagem da historia, que caracterizara a
histéria nova. Lucien Febvre e Marc Bloch, em 1929, fundam a revista “Annales” e
buscam esta renovagio na historia, antes ja almejada, conforme Burke?*, por estudiosos,
tais como Lewis Namier ¢ R. H. Tauney, na Gri-Bretanha, na década de 30, que
rejeitavam o carater narrativista da historia, cjue quesﬁonavam a histéria dos
acontecimentos. Ja em 1912, a expressdo “nova historia” foi utilizada por James Harvey
Robinson, que publicou um livro com este titulo e propunha ser a historia extremamente
abrangente, uma historia total, que aborde temas antes ndo tratados pela historia e onde
tudo passa a ter uma histéria, como, por exemplo, a infancia, a morte, a loucura, as
mulheres, o corpo, a leitura, os transportes... Diferentemente da histéria tradicional,
preocupada com a histoéria politica, a nova historia abre espago para os temas antes

silenciados e, ainda, para novos documentos historicos.

> WHITE, Hayden. Op. cit., p. 148.
* BURKE, Peter. “Abertura: a nova histéria, seu passado e seu futuro”, In: A escrita histérica -
novas perspectivas. p. 17.
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A historia passa a ser feita, ndo somente a partir do documento escrito, mas a
partir de uma variedade de documentos, tais como: ex-votos, fotografias, filmes, relatos
orais, utensilios de tipos variados, desenhos e outros. Ha uma verdadeira revolu¢do
documental, conforme Jacques Le Goff, em que o documento € visto em seu carater de
fabricagio®. Também a historia é encarada enquanto construgio, uma vez que a propria
realidade € social e culturalmente construida.

A visio de histéria também ¢€ diferenciada para os adeptos da nova historia,
que passam a preocupar-se com uma histéria construida a partir da perspetiva de pessoas
comuns, diferentemente da historia tradicional, que revela a visdo dos grandes homens. E
possivel que, na nova histénia, a vida daqueles que sempre ocuparam um segundo plano
receba destaque. Por exemplo, depoimentos de pessoas interrogadas pelo Tribunal da
Inquisi¢@o ou os relatos de um simples oficial do exército adquirem status de importante
documento, através do qual se faz possivel estudar as mentalidades coletivas de
detemﬁnado periodo.

A objetividade da historia tradicional a nova historia opde a multiplicidade de
vozes, a histéria ndo possui, portanto, uma Unica voz que conta as coisas COmo
“realmente” o historiador pensa terem elas acontecido. A nova historia percebe o quanto o
acesso ao real é mediado por um sistema de convengdes extremamente arbitrario,
portanto, uma visdo unica € sempre uma visdo por demais direcionada. Dai a percep¢do
da nova histéria de que n3o ¢ possivel admitir o dogma da verdade para o fato historico.

Quanto a questdo da narratividade, caracteristica da historia tradicional, a
histéria nova propde o estudo das estruturas profundas e das mudangas a longo prazo,
aspectos que ndo sdo abordados pela histéria politica. Interessa a historia nova apreender

a vida em sua profundidade, estudar as mudangas que v3o ocorrendo vagarosamente, sem,

» LE GOFF, Jacques. A histéria nova, p. 28.
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entretanto, encarar a historia como imével. Le Goff alerta para o fato de que a historia se
move, e a tarefa da nova historia € a de apreender estas mudangas, mesmo que elas sejam
lentas, ou seja, de longa duragdo®.

Contemporaneamente, entretanto, muitos estudiosos afirmam estar ocorrendo
um renascimento da narrativa. Mesmo historiadores pertencentes aos Annales caminham
nesta diregdo, segundo Peter Burke, entre eles, George Duby ¢ Emmanuel Le Roy
Ladurie”’. Os debates sobre o cariter narrafivista da historia sio muitos: alguns
historiadores sdo defensores da idéia de uma escrita historica, que privilegie as estruturas,
enquanto outros defendem a idéia do carater narrativista da historia. Para Peter Burke, a
questdo central ndo deveria ser esta, mas sim aquela relativa ao tipo de narrativa que se
pretende escrever, uma narrativa que procurasse aprender com a ficgdo do século XX,
incluindo o cinema, uma nova Otica sobre as relagdes do homem com o tempo
passado.

A redefini¢do epistemolégica operada no campo do saber historico possibilita
este cotejar de discursos entre a histonia e a litefa_.tura em ambito pés-modemno. Surge a
consciéncia de que ambas sd3o construgdes humanas, dai a reelaboragdo e o repensar
critico do passado através das metafic¢Ges historiograficas, em que os narradores sio
extremamente multiplos e dificeis de se localizar, na representagio de um mundo que nio
pode mais ser visto de uma sé perspectiva, mas de uma perspectiva descentralizada.

- A historia, em tempos pés-modernos, passa a ser repensada enquanto criagdo
humana, e estruturas e praticas sociais podem ser compreendidas como textos sociais, na
medida em que todo acesso a0 passado so se da via texto. Este didlogo com o passado ¢

mediado por uma visdo presente, e a literatura, através da metaficgcdo historiografica,

% Jdem, p. 31.
>’ BURKE, Peter, Op. cit., p. 12.
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contribui para modificar nogdes como as de referencialidade e realismo, por meio de
confrontagio direta entre o discurso da ficgdo e o discurso da histéria®®,, Ambos
passam a residir em fronteiras muito proéximas, e o texto ficcional pode obter, nesta
proximidade, alguma vantagem. Embora sem a autoridade outorgada ao historiador, o
narrador do texto ficcional pode tratar de aspectos que estariam ausentes no discurso

historico.

1.3 Em “Desmundo”, a histéria que nio se quer imével

O discurso ficcional permite a desestabilizagdo do discurso da historia, e as
histérias podem, entdo, ser narradas a partir de um ponto de vista ndo focalizado pelo
ultimo. Se, por exemplo, a historia dos primeiros anos de coloniza¢do do pais 0 acesso se
da através dos cronistas portugueses, 0 romance de Ana Miranda 1€ a histéria destes
momentos a partir de um outro prisma, acompanhando, inclusive, o pensamento da
personagem pontilhado de crencas, medos e questionamentos diante do mundo/desmundo
que a ela se apresenta.

A literatura passa a traduzir uma hiﬁ(m’a que ndo se quer imovel. Através da
narrativa de Oribela, o leitor ingressa em formas de a¢do e de pensamento da época,
deparando-se com aspectos tais como existéncia feminina, religiosidade, nova terra, amor
e sexualidade. Por meio do relato da personagem ficticia, torna-se possivel pensar no que
ela possui de comum com outros individuos que viveram no século XVL, que, por sua
vez, herdaram sua forma de ver o mundo a partir de estruturas mentais construidas
culturalmente. O romance de Ana Miranda, enquanto situagdo especial de comunicagio,
se oferece a uma leitura no horizonte da historia das mentalidades e aproveita para utilizar

as informacdes que lhe pode oferecer este tipo de historia.

* HUTCHEON, Linda. Op. cit. p. 39.
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Mais uma vez o intertexto com a historia se faz presente em Desmundo €, no
discurso de Oﬁbela, ouvem-se as vozes que surgem também quando se consultam livros
sobre a historia das mulheres na sociedade colonial, sociedade esta que procurava,
conforme Mary del Priori, domesticar a mulher no seio da familia, privando-a de qualquer
poder ou saber ameagador e regulando seus corpos e suas almas®.

Esta normatizacio se dava através de dois mecanismos poderosos: o discurso
normativo da Igreja e o discurso médico. Em Desmundo, os ecos do discurso religioso se
fazem ouvir, por diversas vezes, na voz da propria personagem narradora, que permite as
vozes de seu pai, da Velha, de Francisco de Albuquerqhe, de membros da Igreja, a
revelarem qual deveria ser o papel feminino.

Um dos momentos em que se torna perceptivel de maneira mais enfatica esta

questdo pode ser apreendido no fragmento textual seguinte:

Ora owvi, filhas minhas. Aquela que chamar de vadio seu homem
deve jurar que o disse em um acesso de colera, nunca mais deixar
os cabelos soltos, mas atados, seja em turbante, seja trangado,
ndo morder o beico, que é sinal de colera, nem fungar com forca,
que é desconfianga, nem afilar o nariz, que é desdém e nem
encher as bochechas de vento como a si dando realeza, nem
alevantar os ombros em indiferenca e nem olhar para o céu que é
recordacdo, nem punho cerrado, que é ameaga. Tampouco a mao
torcer, que é despeito. Nem pa pa pa pa nem lari lara. Nem
lengalengas nem conversas com vizinho, seja ele quem for, ou
cigano, nem jogos nem dangas de rua, nem olhar cdo preto que
pode ser chifrudo, deus te chame la que ninguém te chama cq,
temperar legume com sal, ndo apagar luz que alumia morto nem
deitar as dguas fora que é de judaismo, ndo pedir favores nem por
os olhos no vizinho nem o corpo na cama de outro, tem o esposo
direito de acusar, para provar inocéncia a esposa deve lavrar a
mdo num ferro de arado em brasa. Acoite e lingua furada aquela
que arrenegar. Os esposos devem dar panos as mulheres, mas so
nas festas reais, se lhes oferecer o mercador um bom prego, que
eles ndo facam obra alguma desde o posto do sol até o sol saido e
dia de domingo e a viver segundo o capricho dos homens. Aqui do
rei.

? PRIORE, Mary. Ao sul do corpo : condigdo feminina, maternidade e mentalidades no Brasil
colonia, p. 17.
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E disse eu, Ora, hei, hei, ndo é melhor morrer a ferro que viver
com tantas cautelas? Ai, como sou, olhasse a minha imperfeicdo,

olhasse meu lugar, sem eira nem beira nem jfolha de figueira. (p.
67).

O fragmento textual pertencente a terceira parte do romance, intitulada
“Casamento”, revela aspectos interessantes que podem ser analisados. Este fragmento
desdobra-se em duas vozes diferentes: a da Velha que orienta as jovens proximas do
casamento € a de Ombela a questionar sobre tantas imposic;ﬁeé. Oribela parece, em
determinado momento, encurtar as orientagdes da Velha, quando, apés tantas regras,
surge a frase: Nem pd pd pa nem lari lard. Percebo as interdigbes impostas pela Velha
cOmo um momento em que a autora recorre as informagdes extraidas de textos referentes
a histéria das mentalidades para construir seu texto. E significativo observar, por
exemplo, a reiteragio da conjungio coordenativa aditiva “nem” e do advérbio de negagio
“ndo”, para revelar a quantidade de interdi¢Ses a que uma mulher casada seria submetida.

Outro aspecto bastante significativo, quanto ao fragmento textual, é a
referéncia a normatizagﬁﬁo do Acorpo representada, no texto, pelo fato de as interdi¢des
estarem ligadas a partes do corpo, em seqiiéncia: cabelos, beigo, nariz, bochechas,
ombros, olhos, punhos, maos, lingua e, por fim, novamente, o corpo todo. Nada
pertenceria totalmente 4 mulher: nem sua alma, nem seu corpo.

O emprego da maior parte dos verbos no infinitivo revela, ainda, a idéia de
atemporalidade, ou seja, as interdigdes que se declaram a partir do discurso da Velha
parecem valer por muito tempo, numa alusio as mudangas lentas estudadas pela historia
das mentalidades, a histéria da longa duragio.

Como ¢ possivel perceber, a historia vai sendo lida a partir da literatura, com
a possibilidade de uma liberdade maior no trato com questdes esquecidas pela historia

tradicional. Zilah Bernd relaciona esta liberdade de que pode desfrutar o texto ficcional a
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literatura das sociedades pos-coloniais, atentando para o fato de que, nestas sociedades, a
literatura terd o papel de suprir os vazios da historia oficial, possibilitando que versdes
populares dos fatos histéricos possam se fazer ouvir, versdes estas repletas de referéncias
ao imaginario e de muitas outras significaces, postura bastante comum na ficgio da
América Latina®®. O escritor assume a tarefa do cronista e, além de trabalhar com a
informagdo, trabalha com a possibilidade de reconstruir o imaginario. A vantagem deste
tipo de discurso € exatamente a possibilidade de desestabilizar a historia oficial, seja
através da utilizagdo do ponto de vista descentralizado, seja através da apresentagdo de
questSes ndo abordadas por aquele tipo de historia. No romance de Ana Miranda, por
exemplo, sdo apreensiveis as relagdes intertextuais com o discurso historico, ja a partir do
momento em que as epigrafes sdo cotejadas. Quando a personagem Oribela passa a narrar

sua experiéncia no desmundo, a rede intertextual continua.

1.4 “Desmundo” e a linguagem rosiana

A linguagem que permite este discurso intertextual em Desmundo advém, ao
que parece, de uma linhagem rosiana. Alguns aspectos presentes na produgdo literaria de
Guimardes Rosa surgem na linguagem da personagem narradora, como a revelar a
necessidade de compreender a realidade e o mundo, ambos muitas vezes
incompreensiveis. A linguagem vai sendo, entdo, moldada conforme o uso que se quer
fazer da lingua.

Davi Arrigucci Jr., quando se detém a observar, em Guimaries Rosa, as
relagGes entre linguagem e realidade, aponta para varios aspectos presentes na linguagem

rosiana, especificamente no que concerne ao poético presente em Rosa’'. Percebo que

* BERND, Zilah. O maravilhoso como discurso histérico alternativo em PESAVENTO,
Sandra Jatahy e LEENHARDT, Jacques (orgs.), p. 130.

*! ARRIGUCCI JUNIOR, Davi. Guimar3es Rosa e Géngora : metaforas, in Outros achados e
perdidos, p. 123.



muitos dos aspectos apontados por Arrigucci em relagio a linguagem de Rosa sio
utilizados, também, por Ana Miranda, para construir a linguagem de Oribela.

Arrigucci, ao ater-se ao poético em Rosa, elege tragos que caracterizam a
linguagem rosiana, estabelecendo, entre o prameiro e o poeta espanhol Géngora, um
paralelo. Em meu trabalho, aproprio-me da analise da linguagem rosiana feita por
Arrigucc;i e, ao invés de relaciona-la a Gongora, procuro buscar o que ha em comum entre
a linguagem rosiana e a linguagem utilizada por Ana Miranda, para construir o discurso
de Oribela.

Em ambos, o instrumento lingiistico disponivel € insuficiente para
demonstrar a grandiosidade dos universos apresentados. Em Desmunde, especificamente,
do mundo — desmundo que a Oribela se apresenta. Ha, entdo, a fuga a linguagem bem
comportada e lexicalizada. Para a criagdo desta linguagem, comparece uma série de
recursos. A comegar pelo titulo do romance, uma palavra nio-dicionarizada, Desmundo,
uma vez que parece faltar o termo exato para expressar o significado da nova terra para
Oribela, que vé seu destind como “desrumo”, outro termo inexistente na lingua oficial.
Vale lembrar, ainda, que, ao se referir 2 nova terra, a personagem narradora utiliza
palavras, dicionarizadas ou ndo, que sdo iniciadas pelo prefixo de negagdo “des”, como
se, v€ em: “despejado lugar” (p. 1.6), “terras desabafadas™ (p. 26), “desventura” (p. 1),
além dos ja citados “desrumo” (p. 138) e “desmundo™ (p. 138). Ou seja, através do
trabalho com a linguagem, € possivel revelar o carater de purgagio que caracterizava a
nova terra. Além dos termos ndo-dicionarizados ja citados, outros comparecem para
construir o discurso da personagem Oribela, conferindo a linguagem um matiz arcaico e,
ao mesmo tempo, popular.

H4, entre as palavras ndo-dicionarizadas, aquelas cujo matiz arcaico se faz

pela ocorréncia de metaplasmos, de alteragdes fonéticas, o que se verifica também em
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Guimardes Rosa. Tais palavras podem, ou n3o, registrar, em dicionario, uma forrha
correspondente, estatuida como oficial. De Guimar3es Rosa, extraidos de Grande Sertio:
veredas, ilustram o primeiro caso: “satanazim”, “patavim”, “asp’ro”, “arreparare”,
“essezim”, “tirotéi”. As formas diminutivas “satanazim” e “essezim” exemplificam a
apocope e, ao lado da alteragdo fonética do sufixo, “inho”, remetem ao tom arcaizante que
Guimar3es Rosa deu a linguagem literaria, inscrevendo-a como voz dq povo. A tais
ocorréncias junta-se a sincope do [e] em aspero > asp’ro, lembrando a rejei¢do popular as
formas proparoxitonas. E, ainda, “arreparare”, trazendo 4 memoria a fregiiéncia de
proteses caracteristicas do desempenho popular: alembrar, afamilhar, azangar, arreceber,
adispois, arruido, arrefém, alumiar, entre outros elementos lexicais, numerosos,
dicionarizados, ou no.

Em Ana Miranda, podem ser citadas, como ocorréncias de metaplasmos: a
protese em “alenternas” (p. 18), “alembrar” (p. 14); em “estromentos” (p. 18), a
desnasalizagdo ins > es lembra que, na gramatica popular, um trago recorrente é a
flexibilidade nasalagdo / desnasalagdo das vogais iniciais [e] e [i], por alomorfias de
prefixos, como “em”, em ilegal /inlegal, irreal /inreal, emagrecer /esmagrecer. Tais
flutuagbes estendem-se, também a palavras em que “em” e “in” sdo iniciais sem que
sejam prefixos, como se verifica em “instrumentos / estromentos”, onde um outro
metaplasmo € registrado ainda: a assimilagio u > o, na silaba tru > tro, resultante da
desnasalagfio ins > e. Isso porque a troca da vogal alta [i] pela média [e] acentua um
contexto de vogais médias [e], [0], j& integrantes da forma instrumentos: a tdnica [e] e a
atona final [u], harmonizada em [u], conduzindo & assimilagdo da vogal alta [u] pela
vogal média [o]; em “interlocutores/trolocutores” (p. 21)”, no prefixo “inter” ocorrem trés

metaplasmos: aférese da vogal [i], a metatese ter > tro e a assimilagdo e > 0. A aférese

constitui-se trago caracteristico da fase arcaica da lingua e, também, do desempenho
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popular “ojeriza / geﬁza , “alambique / lambique™, “alicate / licate”, “inimigo /nimigo”,
“datilografo /tilografo”, “homenagem /menagem”. O mesmo pode ser dito da metatese:
perguntar/preguntar, entreter / interter, intervalo /intrevalo, procurar /percurar. A
assimilagdo da vogal anterior [e] pela posterior [0], na silaba ter > tro, resulta de um
contexto onde a predominancia se constitui de vogais posteriores, em “notivo” (p. 51) e
“porquera” (p. 62), a sincope da semivogal [y] faz a reducdo do grupo vocilico, tdo
corriqueira na fala popular; “renembrangas” (p. 123) atualiza a forma arcaica “nembrar”,
vinda da evolug:éo do radical latino “memorare”, que registra os seguintes metaplasmos:
sincope do [0], de onde memorare > memrare, a que se acrescem a dissimilagdo [m] > [n],
a epéntese do [b], desfazendo a sequéncia [mr] é a apocope da atona final [e], ja
enfraquecida pela neutralizacio [e] > [i]. Do arcaico “nembrar”, chega-se a forma atual
“lembrar” pela dissimilagdo [n] > [l]; Alemania e Alimania, realizagGes populares de
Alemanha, enderecam as alterndncias [n] / [fi]: Antdnio / Antonho, bem como as
harmonizagdes [e] > [i] e [o] > [u], muito freqientes na voz do povo. Em “alifante” e
“ourinar”, "as alteragdes fonéticas resultam de analogias. “Alifante” estabelece uma
relacdo de semelhanca com outras ocorréncias ja apresenta&as como marcas da fala
popular: alivantar, arreceber, assossegar, etc... “Ourinar” substituindo “urinar” resulta da
analogia entre 0 amarelo do ouro e o da urina, resultando ourina/orina, ourinar/orinar,
formas comparaveis a ouro/oro.

Na linguagem rosiana, sio freqiientes, ainda, criagdes resultantes de processos
derivacionais: pacificioso, vastoso, estranhoso, docice, pobrejar, espinarol, desenormes,
antesmente, horrorizincia, prostitutriz, trestriste, desjustica, desmim, regrosso, etc....
Formas compostas inusitadas também s3o encontradas: “zé-zombar”, “outrolhos”,

“vagavagar”’, “alinhalinhar”, “neblim-neblim”, “contracalado”, “malmontar”, etc...
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Assim como em Guimaries Rosa, também em Ana Miranda formas derivadas
e compostas revestem a linguagem de acento popular e arcaico. “Omildosa” (p. 43) e
“trigosas” trazem a tona a freqiéncia de adjetivos em “0s0” / “osa”, j4 em textos
medievais. Além da marca sufixal, € preciso considerar, em “omildosa”, o registro escrito
sem o h inicial, um dos tragos da escrita arcaica, fonética, desvinculada de étimos gregos
ou latinos e que caracteriza, também, a grafia popular, “trigosas”, significando
apressadas, pressurosas, aparece no “Auto da Alma”, de Gil Vicente, numa das falas do
anjo: “Ja cansais, alma preciosa/T40 asinha desmaiais?/Sede esforcadal/Oh! como virieis
trigosa/ e desejosa/ se visseis quanto ganhais/nesta jornada”.

Ha, na fala do povo, uma intui¢io da forma da palavra que se quer linguagem
como imagem, conduzindo a criagdes ndo estatuidas, pelas quais o dizer enuncia com
maior clarividéncia o que quer fazer-se voz. Assim “renembrancas” (p. 143), “desrumo”
(p.- 10), “disraiar” (p. 109), “dulgura” (p. 28), “esmerdada” (p. 14), “cuidagbes” (p. 30),
“estridosamente” (p. 57), “bonamore” (p. 30), “vem — para — casa — mesmo — bébado —
papai” (p. 127), “4guafrescaguafresca” (p. 11).

Dogura € expressdo corriqueira, € o sentimento, quando se quer dizé-lo
‘inusitado, ¢ num percurso de reencontro com raizes que se vai busca-lo, retornando ao
étimo latino dulce > doce. Da mesma forma, “bonamore”, forma composta, aglutinando
os radicais latinos bonus > bom e amoris > amor, o bom amor, imune as contradi¢des, o
amor sonhado trangiiilo: Benditas as desposadas e casadas; para o meu vardo me
guardei perfeita, ru, ru, chegasse com o pé direito, trouxesse Deus o bonamore, que ndo
tenho nenhuma burrinha, tirasse de mim os desejos, os temores, os ﬁngimentos, as visoes
(..) (p. 30). E uma voz ambigua esta de Oribela que, no “bonamore”, situa o sonho na
realidade da obrigacdo de guardar-se para o esposo, €, nas visdes, a experiéncia do inferno

da relagdo homem / mulher, o real, a fazer-se negativa do sonho.
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A justaposi¢do “ia-voava”, em “sentimento meu ia-voava para ele”, extraida
de Guimaries ‘Rosa, ja referida anteriormente, faz-se tradutora_de um sentimento trigoso,
pressuroso, impulso amoroso em apressamento que Com essa, na'ié com outra voz, deve
ser dito. Em Ana Miranda, o “aviso da terra” (p. 11) traz o jubilo deSenfreado da sede a
ser saciada e que se expressa, aqui também, numa forma justaposta
“aguafrescaguafresca” transfigurando-se em canto, euforia: acabada a dgua do armario
do camarote e so chuva para tomar, atinava eu que ia beber dgua fresca, agua fresca,
dgua fresca, agua fresca dguafrescaguafresca lari lara, molhar as mdos, as ventas,
derramar o que fosse, sem contar gota por gota, ndo ouvir mais gente bradar por dgua,
molhar meus cabelos em um chafariz, bica ... (p. 11).

“Diguice”, “conspeito”, “percurar, “imigo” sdo arcaismos, dentre outros
presentes em Guimardes Rosa. A eles acrescenta-se “peia”, bagagem, cuja ocorréncia em
Gil Vicente pode ser comprovada com um excerto da “Farsa de Inés Pereira™ “Pero:
deitai as peias no chio./Inés: “As perlas para enfiar, / trés chocalhos e um novelo / e as
peras do capelo: e as peras onde estio?”

Também, em Ana Miranda, além de “trigosas”, registra-se o arcaismo
“pardeus” interjei¢do correspondente a “por Deus”, cujo emprego pode ser ilustrado pelo
verso: “Pardeus! bom ia eu a aldeia”, da “Farsa de Inés Pereira”, de Gil Vicente.
“Rodiquelhe” (p. 24), “alvaiade” (p. 24), “adens” (p. 15), manseza (p. 28) tornam-se
ilustrativos de uma freqii€ncia consideravel de palavras que ddo, a linguagem de Ana
Miranda, o acento medieval /popular.

Surge, na voz de Omnbela, uma lingua viva, vida perceptivel pela negacdo de
sua unicidade. Ndo ¢ uma lingua social unica, mas representante da continua evolug¢do
historica de uma lingua viva. A voz de Oribela busca compreender, a partir desta lingua, o

desmundo em que se encontra.
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Ha momentos em que, para compreendé-lo, parecem faltar palavras. E
necessario entender a vida, “uma rede de tﬁs@% tenebrosas™. (p. 125). Neste momento,
a metafora, mais um recurso utilizado pela linguagem rosiana, segundo Aﬁ‘igucci,
comparece na construcdo de uma linguagem cheia de mistérios a serem descobertos, num
“estilo cujo objeto é o proprio estilo™?. Em Ana Miranda, as metaforas atuam na
construgio do discurso de Oribela e representam a linguagem poética de forma
significativa. Ha que se observar uma delas: “nem dobrou minha alma em joelhos™ (p.
59). Esta metafora faz referéncia a expressio “em joelhos™, muitas vezes presente durante
o romance, reveladora da concepgdo medieval de mundo (tantos joelhos viviam a dobrar-
se), ainda no século XVI. Quanto a metafora, ndo s3o os joelhos no sentido denotativo
que se recusam a dobrar-se, mas os joelhos da alma, é alma que se quer livre, que ndo se
dobra diante de tantas imposi¢des e negagdes oferecidas pelo mundo novo a alma
de quem fosse mulher. Que se quer mistério e nio permite que O coragdo seja
desvendado.

Nesta metafora hé; ainda, referéncia a dois aspectos relativos a mulher, que
deveriam ser domesticados: a alma e o corpo (representado pela palavra joelho). Quanto a
Oribela, os joelhos podem até dqbrar—se, mas, quanto 4 alma ... E ter “numa parte o corpo
e noutra o coragdo” (p. 24). |

Surgem metaforas que atestam a fonﬁa como Oribela compreende o real, mas,
até mais que isto, a maneira como procura entender-se enquanto ser humano neste mundo
que entra pela porta de seus olhos, a fazer que seus desejos sejam “torcidos com

amarguras” (p. 105).

%2 Idem, p. 126.
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Um outro recurso utilizado por Guimardes Rosa, as antiteses>’, também surge
em Desmunde, como a revelar o carater contraditéorio mundo versus desmundo, ou seja, a
esperanca € a desesperanga e as proprias davidas que atormentam a personagem: “boas
mulheres versus putas e regateiras” (p. 35), “poder alembrar e poder esquecer”, “luz e
sombra” (p. 57), “grande segredo € o morrer, maior segredo € o viver’ (p. 66),
“sacramentada a0 Ximeno versus a suspeitar que ele era o demo” (p. 187) e muitas outras
 antiteses que, muito mais que as matas, as grandes florestas fazem seu estro perder-se em
labirintos sem fim. Quando me atenho com mais vagar a uma destas antiteses “boas
mulheres x putas e regateiras” (p. 35), torna-se inevitavel um retorno ao intertexto com a
histéria das mentalidades e aos prototipos de mulher forjados pela sociedade colonial: o
da santa miezinha e o da mulher sem qualidades.**

Ao papel da santa miezinha estava associado o perfil inspirado na devogdo
européia a Virgem Mara, ¢ o modelo de feminilidade correspondia a castidade, ao
sacrificio e a sociedade. Era necessaria a purificagio da mulher, desde as origens um
agente de Satd, e esta purificagdo, de forma mais urgente, era mister numa terra como a
nossa, onde reinava o Diabo.

A mulher sem qualidade, aquela da rua, corresponde o avesso da santa
miéezinha, e, por nio enquadrar-se no papel a ela destinado, era demonizada e excluida. O
uso que fazia da sexualidade era considerado ameagador, por colocar em perigo o projeto
da Igreja e do Estado, segundo o qual o corpo feminino deveria estar a servico da

sociedade patriarcal e do projeto de colonizag3o.

fs Idem, p. 127.
* PRIORIL Mary. Ao sul do corpo: condigio feminina, maternidade e mentalidades no Brasil
colbnia, p. 35-39.
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Oribela, outras vezes, durante o romance, demarcara esta diferenca e parece
se perguntar: até que ponto sou uma “santa miezinha” e até que ponto sou uma “mulher
sem qualidade”? Que papel agradaria a ela, de verdade, assumir?

Todas as antiteses observadas durante a leitura do romance, parecem culminar
em questionamentos acerca de assuntos muito variados, como, por exemplo: Viver, que
signiﬁca‘? Morrer? Quem realmente € o mouro? Vida, qual seu significado?

Uma outra caracteristica da linguagem rosiana € a utilizagio da hipérbole®
propriamente dita, também aproveitada para a elabora¢do do romance “Desmundo”. Ha
um grande medo do castigo divino, e a hipérbole seguinte representa a enormidade do
medo: ia o pai mandar muitas setas de fogo, gemidos, chamas de enxofre que nunca
acabam de queimar, tal que o impeto de um rio de lagrimas ndo poderia apagar (p. 50)
um dia Deus alagaria o velho mundo com as dguas do céu em que se afogaria todo o
género humano como se matasse uma vaca brava e a terra ficaria deserta, restando os
que tinham vindo ao novo pais e quem aqui fosse o mais forte seria o rei do mundo
(p-85). O que se refere a Deus, principalmente no que concerne ao castigo divino, é
sempre visto de maneira hiperbolica pela personagem narradora. O hiperbélico se
presentifica, também, no que concerne as imagens visionarias que povoam os delirios da
pérsonagem central: era eu devedora de pagar com meu coracdo no que de mim abriram
o peito, um corte fino de dor e as mdos dedudas e grosseiras do algoz se meteram no meu
peito a arrancar o coragdo (p. 67).

Conforme Arrigucci, em Rosa, ocorre uma subversio do esquema lingiiistico
tradicional, numa quebra da harmonia e da regularidade do classico na linguagem

literaria®®. Em Desmundo, esta subversdo também se da e despontam, entdo, construgdes

*> ARRIGUCCI JUNIOR, Davi, Op. cit., p. 126.
* Ibidem, p. 127.
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frasais ndo muito usuais, tais como a expressio “todos chegando o chegar” (p. 13). O
contexto em que esta expressdo € empregada permite uma melhor compreensio da
riqueza de seu significado. Oribela utiliza esta expressao para relatar a alegria da chegada
da nau portuguesa as terras brasileiras focar com os pés ali naquela terra onde nunca
entrava o inverno, arribar, arribar, a salvamento, sem se poder a gente nem a cargo,
todos chegando o chegar, deleitando, gozo. Na construgdo da expressdo analisada,
comparecem dois termos semelhantes: chegando (verbo conjugado no gerindio) e chegar
(substantivo formado por derivagido impropria). A frase poderia ser simplesmente “Todos
chegando”, mas, ao acrescentar “o chegar”, a autora quer intensificar, mostrar a
importancia desta chegada, alids, “Chegada” ¢ o nome da i)rhneira parte do romance,
parte em que se localiza o fragmento que esta sendo analisado. Ao apropriar-se de um
verbo para dar a ele o estatuto de nome e, ainda, utilizd-lo para provocar‘ uma
redundincia, a autora da maior sentido a chegada dos portugueses a nova terra e, ao
mesmo tempo, subverte a linguagem tradicional. Nao é uma chegada qualquer, ¢ uma
chegada prenhe de esperanca e de desejos de felicidade.

Outra construgdo bastante intrigante pertence ao fragmento localizado na
parte dois do romance, intitulada “Terra”. As jovens oOrfas aguardam seu destino no
convento dos padres “esquecidas ali, guardadas, esperando esperandesperando...” A
expressao me cilama atencdo. Exatamente por divergir das construgdes usuais “esperando
esperandesesperando” intensifica a idéia da espera, que € também desespero. A comegar
pelo uso do gerundio, tempo verbal que da idéia de uma ag@o continua, a intensificag@o se
faz, também, pela repeticdo da propria palavra “esperando” trés vezes. A elipse do “0”
final do segundo emprego da forma “esperando™, que se une ao outro “esperando”, conota
a angustia da espera, monta-se em desespero. E preciso apressar o término da espera, para

saber o que as aguarda neste mundo t3o novo.
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Somando-se as varias construgdes inusitadas, aparecem palavras pertencentes

a lingua indigena, na fala de Temeric6; a lingua espanhola, nas falas da Parva e em

constru¢des como “No he temor, piedoso es el Sefior” (p. 112) e, ainda, a lingua latina

mesclada a fala/oracdo de Francisco de Albuquerque. Esta mescla de linguas diferentes

colabora para a criagio de uma linguagem que remete as diversidades de linguas

presentes no século XVI em terras brasileiras. Remeto-me, neste caso, as idéias de

Mikhail Bakhtin, no que diz respeito a uma das caracteristicas do género romanesco: a

diversidade social de linguas presentes no romance’’. Mesmo que o romance de Ana

Miranda se enuncie como expressio da lingua portuguesa, a lingua do colonizador, outras

linguas aparecem para representar o plurilingiiismo. Surgem expressdes em espanhol e

latim, linguagens muito proximas da lingua portuguesa, mas também expressées em

lingua indigena, a dizerem como. o conflito lingiistico pode ser internalizado no proprio

discurso. E, ainda mais, o quanto este confronto pode significar também um conflito

- social e cultural. Na passagem do romance em que Temerico conta a Oribela sua histéria
antes da chegada dos portugueses, este conflito comega a se anunciar:

Cantava cantigas, tocava um pifano de graveto, contava de sua

povoagdo onde amava os pais e irmdos, de quem mais nada sabia,

que lhe falavam deles as estrelas, fora ela cagca o mato e palavras

mansas. Era de um gentio muito antigo que fora lancado fora da

sua terra das vizinhangas do mar por outro gentio seu contrdrio

que descera do sertdo pela fama da fartura da riba do mar e seus

pais e avos perderam as terras que tinham senhoreado muito anos

e lhe destruiram as aldeias, rogas, matando os que lhes faziam

rosto, sem perdoar a ninguém, em frontaria com os contrarios

numa crua guerra, onde se comiam uns Qos outros, 0s que

cativavam ficavam escravos dos vencedores, numas batalhas

navais, ciladas por entre as ilhas grandes mortandade e se

comiam e se faziam escravos, até chegar o tempo dos

portugueses. O —zo—aky piieri, um trds outro, trds de um o
outro, mokoi, mokoé’, mokoi. Tinga. (p. 119)

5" BAKHTIN, Mikhail. Questdes de literatura e de estética : a teoria do romance, p. 74.
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E através do discurso de Oribela que se manifesta o discurso de Temericd e,
mesmo o tempo anterior & chegada dos portugueses, é narrado em lingua portuguesa, a
lingua do colonizador. Onde a lingua indigena? Esta restrita aos termos utilizados nas
duas ultimas linhas e a linguagem do domin;ado parece manifestar-se, entdo, muito mais
pela auséncia, deniincia da subjugagio de uma lingua e de um povo.

Um outro fragmento textual em que a lingua indigena aparece trata do
momento em que TemericO pretende ensinar sua lingua a Oribela. As palavras indigenas
buscam sempre seu equivalente na lingua portuguesa, numa tentativa de aproximacio de
linguas provenientes de culturas extremamente diversas, como a cultura portuguesa
européia e a cultura indigena. Nesta tentativa de aproximagdo, entretanto, o tempo ja
mostrou, os resultados sdo desiguais ¢ conduzem ao quase total desaparecimento da

lingua indigena como se pode hoje constatar.

1.5 O discurso de Oribela e outros fios dialégicos

As relagbes intertextuais, ou seja, o didlogo com outros textos vio se
organizando no romance, a partir desta linguagem de cunho poe’tico.‘ Faz-se possivel
afirmar que Desmundo dialoga com textos produzidos pelos primeiros cronistas e
vigjantes que tematizaram a terra brasileira, e, mais especificamente, com a Carta de Pero
Vaz de Caminha. Documento localizado nas frageis fronteiras entre a ficgio e a histén'a,_ o
real e a imaginag¢do narrativa, a carta sera responsavel por uma boa parte dos estereotipos
relativos 4 imagem futura vinculada 4 nova terra. Conforme Peloso, torna-se apreensivel,
na Carta, a diﬁculdéde encontrada pelo escrivio para descrever a nova realidade,
diferente de outras sociedades solidamente organizadas ja encontradas por Vasco da

Gama, por exemplo®®.

** PELOSO, Silvano. O canto e a meméria - historia e utopia no imaginario popular brasileiro,
p- 17.
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Neste ponto, um fio dialégico ja parece poder entrelagar-se ao discurso do
romance em énélise, uma vez que, no discurso de Oribela o “real irreal”, o desmundo,
também muito impressiona e se torna dificil descrevé-lo. Basta recordar, por exemplo, a
andlise da linguagem utilizada para tanto. Esta “realidade irreal” vive a desafiar os
cinones da cultura européia conhecida pela personagem narradora.

A primeira descri¢do do indigena feita pela personagem coincide, de alguma
forma, com a abordagem feita por Caminha em relagio aos nativos. Tanto na Carta
quanto no romance, surge o espanto diante do outro. No texto de Caminha, este
estranhamento revela-se na abundancia de detalhes utilizados na caracteriza¢io do nativo.
Em Desmundo, ndo se pode esquecer, o ponto de vista € o da jovem mulher e a
comparacdo em espetho € inevitivel. S3o observados os cabelos, e as “vergonhas” de
cima e de baixo, sabendo ser assim também Oribela “como fora a desnudada, a ser em um
espelho™.

A personagem do romance, entretanto, mesclé a primeira descricdio do
indigena ao que ja ouvira dizer sobre eles. Surgem crengas populares, tais como: diziam
dar uma febre muito maligna se as fodessem nos dias de lua quando lhes havia sob os
cabelos uns cornos pequenos. (p. 39) Oribela vé pela primeira vez o nativo, mas existe,
ja, um imaginario construido sobre eles.

Mesmo que a Carta hoje seja lida enquanto texto fronteirigo entre a ficcdo e a
historia, Caminha a escreve sempre tendo em mente a figura do destinatario a quem ele se
dirige — o rei de Portugal. O conteudo da Carta, apesar de permitir algumas liberdades,
tais como as “vergonhas”, assume um certo compromisso quanto ao uso de uma
linguagem mais proxima da oficial, diferentemente do discurso do romance, sempre

plurilingiie.



35

O entrecruzar com o discurso historico se da, ainda, nas referéncias a crengas,
como a das Ilhas Afortunadas: esperangas enganosas, como a das tais Ilhas Afortunadas,
pelo Senhor das trevas remotas. (p. 17) Antes do século XII, segundo Luis Krus, o
oceano era visto como um mar que circundava a terra, composta pela justaposi¢do da
Europa, da Asia e da Afiica e era praticamente omitido nas representag0es cartograficas.
Nos séculos XII e XIII, ha um avango na cartografia, que representa o litoral dos
~ continentes, nos quais se passa a localizar uma série de cidades, reais ou nio. Nos tragos
ondulados que passam a representar O mar exterior, surgem estas tais ilhas,
principalmente nos mapas-mundo. Estas ilhas teriam sido percorridas por santos, eremitas
e monges e receberiam nomes e legendas a eles relacionados. O mar € visto como um
lugar sagrado em que se pode, de repente, encontrar o Paraiso®.

No romance, fragmentos surgem para atestar o imaginario referente 4 Terra e
ao mar. Em uma destas passagens, apreende-se o ilnaginéﬁo popular em relagdo a estes
temas, na €época em que se passa a narrativa, ainda t30 controversos:

Depois acabava a terra e do oceano se podia cair numa negra
voragem, por que se trocaram grandes falas opostas entre os
oficiais, uns dizendo ser redonda a Terra coisa ja provada de que
dava mostras a redondeza da Lua e do Sol. Réferir a pequenez do
Sol com a grandeza da Terra? Tudo era diferente, como a dgua e
o vinho. Que se via do alto de um monte o fim da Terra era liso e
reto. E acabava no mar oceano. (p. 19)

As “falas opostas” entre os oficiais, vozes representadas pelo discurso de
Onbela, revelam a resisténcia de um imaginario que duvida das novas concepgdes
relativas & forma da Terra e também & confiabilidade na navega¢do do mar. O discurso do

romance permite ir além de uma tradigdo historiografica que separa totalmente a forma de

ver o mundo na Renascenga da cosmovisio medieval. Quando se ouvem as “falas

¥ KRUS, Luis, Op. cit., p. 99.
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opostas” do romance de Ana Miranda, percebem-se, em pleno século XVI, resquicios do
velho mundo medieval.

Como foi visto anteriormente, entre o romance de Ana Miranda e os
documentos escritos por viajantes e cronistas, da-se uma intensa relacdo intertextual.
Nestes documentos, também se percebe muito da concep¢do medieval do mundo.
Conforme Peloso, as viagens sdo representadas por uma metafora que se apresenta em
dois planos convergentes: o realismo das cronicas e, a0 mesmo tempo, uma paisagem
grotesca a que se mesclam recordagdes literarias e ilusdes fabulosas™.

Esta concepgio fabulosa do mundo pode ser apreendida, por exemplo, em
uma das cronicas do periodo “Histéria da Provincia de Santa Cruz”, de Pero Manuel
Gandavo, na parte em que O cronista narra a apari¢gdo de um monstro marnho, que se
matou na Capitania de Sdo Vicente, ano 1564. |

O cronista descreve assim 0 monstro marinho:

levantou-se direito para cima como um homem, ficando sobre as

barbatanas do rabo ... Era quinze palmos de comprido e semeado
de cabelos pelo corpo, e no focinho tinha umas sedas muito

grandes como bigodes*'.

Em nota de rodapé a cronica, afirma-se que este monstro marinho a quem o
cronista chama Upupiara provavelmente pertenceria as lendas indigenas e, mesmo assim,
foi incorporado aos textos de outros cronistas da época, tais como Gabriel Soares
Gandavo e Ferndo Cardim.

Quando Oribela fala sobre a nova terra, esta concepgao fabulosa do mundo,

muitas vezes associada a religiosidade, remete as ilusdes fabulosas de que trata Peloso:

-

*“ PELOSO, Silvano, Op. cit., p. 48.
* VOGT, Carlos e LEMOS, José Augusto Guimardes. Literatura comentada : cronistas e
viajantes, p.31.




era padre de andar em cima das dguas (...) avoava com asas que
lhe nasciam (...) que, se lhe lancavam flechas, estas voltavam no
rumo de quem as atirava (...) e que havia, neste pais, uma rocha
onde passara Sdo Tomé, que diziam Zomé e ficaram as marcas de
seus pés ali figuradas, para onde ia o povo aos domingos
refrescar. (p. 45)

As ilusbes fabulosas, entretanto, cooduna-se o realismo perceptivel, por
exemplo, nos relatos de Jean de Léry acerca das ceriméOnias antropofagicas promovidas

pelos indigenas:

todas as partes do corpo, inclusive as tripas depois de bem
lavadas, sdo colocadas no moquém, em tormo do qual as
mulheres, principalmente as gulosas velhas, se reunem para
recolher a gordura que escorre pelas varas (...) lambem os dedos
e dizem: iguatu, o que quer dizer: “estd muito bom.*

Este realismo na descricdio dos festins antropofagicos dos indigenas
assemelha-se a descrigio feita por Oribela da figura de Francisco de Albuquerque: Feito
os mais da terra. Seu aspecto era o de um cdo danado, lhe faltavam dentes, tinha pernas
finas, nariz quebrado, da cor de um desbotado de seus olhares. (p. 55)

Nestes aspectos, a mistura do ilusorio a visdo realista sobre o contato com a
nova terra € com o que nela existe, mais uma vez, remete ao contato intertextual entre o
romance e as cronicas de viagem.

Ocorrem muitas outras referéncias aos textos historicos acerca dos primeiros
anos da nova terra, como a presenca dos desorelhados (degredados) junto aos habitantes
da terra brasileira e, também, a personagens pertencentes a familia de nobres portugueses
da Capitania de Pernambuco do século XVI, tais como Dona Brites, esposa de Duarte
Coelho, donatario desta capitania e, no romance, tia de Francisco de Albuquerque. Ao

vermos o nome de Dona Brites de Albuquerque figurar entre as personagens do romance,

temos como localizar o espago do Brasil em que se passa a historia: Pernambuco.

* VOGT, Carlos e LEMOS, José Augusto Guimardes, Op. cit., p.77.
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O nome de Francisco de Albuquerque figura, na historia colonial brasileira, ao
lado do nome de Afonso de Albuquerque (? — 1515), um dos maiores navegantes ¢
conquistadores do século XVI, governador da India portuguesa de 1509 a 1515, além de
pensador, escritor e poeta. Com ele, Francisco de Albﬁquerque foi 4 India em 1503. Se
levarmos em conta o fato de que os homens iam viajar amda muito jovens e de que as
mocinhas casavam-se com homens bem mais velhos, é provavel que este Francisco de
Albuquerque seja 0 mesmo da histéria colonial. Isto, entretanto, nio assume, como no
texto historico, importincia fundamental, uma vez que, ao romancista, é dada uma
liberdade maior no trato com as questdes da historia.

Esta liberdade, entretanto, ndo se did somente no fato de que o romancista
pode inventar personagens que nio existiram, colocar, em uma mesma narrativa, figuras
historicas pertencentes a épocas diferentes, experimentar um foco narrativo diverso
daquele adotado pela histéria tradicional, mas, além disso, no trabalho com a linguagem.
Até que ponto os efeitos desta linguagem diferem ou aproximam o discurso literario,
neste caso, o romance de Ana Miranda, do discurso historico?

A aproximagdo entre o discurso literario e o discurso historico feita por
Hayden White se da a partir do momento em que este encara o trabalho histérico como
uma estrutura verbal na forma de discurso narrativo em prosa que comporta um conteudo
estrutural profundo, geralmente poético e, além disso, lingiiistico”. Para o estudioso, a
literatura poderia presi:ar uma valorosa contribuigdo, no que concerne a redefinicio do
papel da historia e do historiador.

Ao historiador caberia, ent3o, abrir-se as contribuigdes que a literatura, bem
como outras disciplinas (a lingiiistica, a sociologia ...) podem oferecer. Quanto ao

aprendizado com a literatura, diria respeito a possibilidade de explorar ao maximo os

“ WHITE, Hayden. Op. cit., p. 11.
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recursos que a linguagem oferece. Esta valorizagdo do intercdmbio da historia com outras
disciplinas se da principalmente porque, na visao de White, a histéria é uma atividade
intelectual, a0 mesmo tempo poética, cientifica e filosofica.

Conforme Lloyd & Kramer, este intercambio sugerido por White faria com
que o historiador aprendesse, ainda, com a literatura e, principalmente, éom 0 romance, 0
fendmeno elementar do discurso romanesco: a de que a palavra é a voz. E ainda Kramer a
afirmar que, segundo La Capra, a abordagem dialogica da historia possibilitaria o dialogo
entre os discursos diversos: “o didlogo entre idéias opostas dentro de textos especificos, o
dialogo entre historiadores € o passado, ou 6 didlogo entre textos e contextos” **

Parece ser neste ponto, entdo, que o discurso do romance Desmundo se
diferencia do discurso histérico. Em primeiro lugar, porque pode ser lido enquanto fala,
voz, numa concep¢do bakhtiniana e, em segundo lugar, porque € visto como

representacdo de linguagens, vozes em confronto, guardando, em seu interior, uma

infinidade de linguas e linguagens®.

*“ KRAMER, Lloyd S. “Literatura, critica e imaginagio histérica : o desafio literario de Hayden
White e Dominick La Capra™. In: HUNT, Lynn. A nova histéria cultural, p. 154.
* BAKHTIN, Mikbail, Op. cit., p. 74.



CAPITULO II
“0 DISCURSO DE ORIBELA ENQUANTO DESDOBRAMENTO
E PROLIFERACAO” |

2.1 Diversidade de vozes e obliteracio do significante

Ao propor uma lertura do texto de Ana Miranda enquanto linguagem poética
dupla, caracterizada por um constante desdobrar-se, reenvio-me a forma como as diversas
vozes manifestam-se a partir da voz de Oribela e atrevo-me a pensar a voz da personagem
central enquanto prolifera¢do de vozes.

Sarduy, ao tratar da proliferagio, marca de textos neobarrocos € recurso
presente em Grande Sertdo Veredas, de Guimardes Rosa, entende-a, em Rosa, enquanto
a utilizagdo de uma cadeia onomastica para designar o significado “Diabo”.*® Tal cadeia
remete a utilizagdo de atributos diversos que vdo enriquecendo a percepg¢io do leitor em
relacio ao significado. A proliferacio estd intimamente relacionada 4 metafora —
decifracdo exigida pela leitura — e que se caracteriza pela auséncia do significante. O
trajeto em torno do ausente se faz a partir de um transbordamento de palavras cujo
prolongamento se da4 “ad infinitum”, através de um desdobramento do signiﬁcante
ausente, ou seja, do objeto representado. A obliteragdo deste significante ndo se da
somente pela substituicdo, mas por uma cadeia de significantes que progride

metonimicamente.

* SARDUY; Severo, Op. cit., p. 166.
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Se compreendo o discurso de Oribela enquanto proliferagdo, entendo-o como
um discurso qﬁe circunscreve auséncias, através da presenca de vozes conflitantes. Que
auséncias se obliteram a partir do discurso proliferador da personagem narradora? Penso
que sdo diversas as auséncias obliteradas, tais como, a impossibilidade da compreensio
do mundo que a ela se mostra e a si mesma, enquanto ser € como parte do processo
colonizador. Parece faltar, sempre, a personagem, o objeto parcial, numa concep¢do
freudiana. Para Freud, este objeto estaria relacionado a idéia do seio materno e até mesmo
dos excrementos.

Em sua Conferéncia XX A Vida Sexual dos Seres Humanos ¥/, Freud trata
da importancia do seio materno para a vida sexual do ser humano e afirma que o ato de
sugar o seio materno € de extrema significagdo para o bebé, porque, de uma so6 vez, ‘ele
satisfaz duas das grandes necessidades vitais do homem: o alimento e o prazer. O seio
materno € o primeiro objeto do instinto sexual e existe uma grande relagdo entre esse
primeiro objeto e as escolhas que virdo depois. A partir do seio materno, a crianga busca,
em seu corpo, outras zonas erégena's que lhe possam oferecer prazer, comportando-se de
maneira auto-erética.

Na mesma conferéncia, o psicanalista afirma que o que demonstrou sobre o
valor do seio materno fica valendo também para as excre¢des que causam, da mesma
forma, sensagdes prazerosas. Neste ponto, os bebés entram em conflito com o mundo
externo, que muito interfere no intuito de fazé-lo desistir dessas fontes de prazer,
entendendo a defecagdo e a urina como algo vergonhoso que deve ser escondido.

Este objeto parcial — seio materno, excremento — conforme Sarduy, €

substituido, no barroco, por seu equivalente metaférico “ouro”, matéria constituinte e

“ FREUD, Sigmund. Conferéncias introdutérias sobre psicanalise (Parte II), Vol. XVI,
(1916-1917), p. 367-368.
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2

suporte simbolico de todo barroco”*® Dai decorrer a idéia de a superabundancia barroca
estar relacionada a idéia do erotismo, do homem que se entrega ao prazer. O ouro,
abundante em varias obras artisticas barrocas, seria substituido pela abundancia da
linguagem, por exemplo, no texto literario. Mesmo sem afirmar ser barroca ou neo-
barroca a obra de Ana Miranda, posso utilizar algumas contribuicdes dos estudos sobre
barroco para uma leitura de algumas ocorréncias que despertam minha aten¢fo no texto.

Penso, por exemplo, no que diz respeito a palavra “ouro”, metafora
equivalente ao objeto parcial perdido, e penso no nome Oribela, originado da evolugio do
étimo latino “aurum”, correspondente, por evolug¢do, a ouro, cujo registro coloquial /
popular se faz “oro”. Oribela resulta, portanto, do amalgama ouro/oro e bela. Onbela ¢
auséncia, tentativa de compreender-se:

Mas nem era eu a que me mostrava dia apos noite, nem sabia
muito eu mesma nem havia de saber ninguém mais. Que meu
vencimento no mundo era ser mistério. Vivia eu metida dentro de
mim para saber o fundo e para onde enderecavam meus
pensamentos e por que entradas vinham as palavras alheias, as
boas e as impuras, que rotas tomavam, alcancar minhas
verdades, meus remansos, alturas, abrigos, saber como ndo
entrarem em mim e me descobrirem. (p. 74)

Ha, neste fragmento, uma alusdo direta as diversas vozes, “palavras alheias”
que se misturam, para determinar-lhe o rumo a ser tomado. Na personagem, ha o desejo
de alcancgar sua verdade, mas esta verdade, esta esséncia, objeto perdido, esta distante
demais, esta ausente.

A auséncia, em Orbela, reflete-se no desdobramento de vozes, que, além de
estarem mescladas sdo, muitas vezes, inconclusas. Sdo interrompidas, quando Oribela

passa, rapidamente demais, de um plano a outro, como, por exemplo, do plano das

negacdes feitas pela voz da Igreja aos desejos do corpo, como no fragmento a seguir:

*# SARDUY, Severo, Op. cit., p. 176.



Aquele que semeia, colhe. E disse o padre, que era de missa e
- sermdo. Quem quiser viver neste mundo, perderd a si mesmo por
amor de Deus nesta vida, na verdadeira vida, possuira a si
mesmo. E ir para o céu, que se esforcem a sentir todos os
sofrimentos e tribulacdes, dadivas, sem folgancas nem vicios nem
pecados soterrados na alma, corrigidos por trabalhos corporais,
apartados do mal por cilicios, em si de si mesmo, de si mesmo a
si, sem malicias, enfermidades. Nao pude mais ouvir tal em mim o

ardor. (p. 17)

A voz da igreja é truncada pela voz de Ormbela, no momento em que a
personagem afirma ndo poder mais ouvir a voz do padre, uma vez que as exigéncias
impostas entram em conflito com os desejos corporais. S3o vozes em confronto que se
fardo presentes, em muitos momentos, através do desdobramento da voz de Oribela. Vale
salientar, ainda, a voz da Igreja, repleta de intertextos biblicos, como na frase “Quem
semeia colhe”, uma alusdo direta 3 Parabola do Semeador.

Estas vozes em confronto remetem-me ao estudo sobre romance polifénico,
de Mikhail Bakhtin, no que diz respeito ao fato de o romance ser entendido, por ele,
enquanto “representacio dos sujeitos falantes e de seus universos dialogicos™, o
romance plurilingiie. Ndo se pode, entretanto, entender plurilingiiismo apenas como
reprodugdo demarcada do dialogo das personagens. E possivel estender o conceito de
plurilingiiismo para além da mera reprodug¢do da fala das personagens, entendendo-o,

também, como a possibilidade de discursos dentro de discurso.

2.2 Discurso dentro de discurseos: provérbios e outros
Se os discursos se imbricam dentro de outros discursos, torna-se pertinente
afirmar que os discursos proliferam, desdobram-se, e tentar uma aproximagio entre o

conceito de proliferagio e o conceito de polifonia. No romance de Ana Miranda, esta

* BAKHTIN, Mikhail. Questées de estética e de literatura : a teoria do romance. p. 163.
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proliferacdo de vozes aproxima-se do plurilingiiismo bakhtiniano, ¢ o romance enreda a
polifonia, numa composi¢do unitaria: a voz de Oribela.

Esta polifonia /proliferacio de vozes caracteriza-se, também, pelo
aproveitamento, no interior do romance, de variados géneros discursivos, por exemplo, os
provérbios que entram na composigio do discurso da personagem e possuem uma origem
popular, portanto, passam a representar, a0 mesmo tempo, uma voz anénima e a voz que
se apropria deles. Trés provérbios presentificam-se no fragmento textual escolhido:

No que me fez cortesia. Mas nem dobrou minha alma em joelhos,
nem desvendou meu coracdo em seus tracos. Guarda tuas
misérias como secretas, do que ndo te arrependerds. Mais lingua,
mais dor. Tudo vem em seu tempo e os nabos pelo Advento. Néo
és dom Diniz, que fez tudo o quanto quis. E me fez beijar uma
cruz. Ndo gostaste da saia, menina? Ndo basta uma formosura
desta para ti? Que mais queres? (p. 59)

Como se pode perceber, a separagio entre a voz de Oribela e a voz da outra
personagem, Dona Brites, € bastante ténue. Torna-se observavel pelo sentido autoritario
da forma verbal imperativa “guarda”, a anunciar a autoridade da esposa do governador da
capitania. Esta autoridade manifesta-se, ainda, no uso dos provérbios: “mais lingua, mais
dor”, “Tudo vem ao seu tempo e os nabos pelo Advento”, “Nio és dom Diniz que fez
tudo o quanto quis”.

Segundo Camara Cascudo, a natureza do provérbio esta intrinsecamente

ligada a oralidade pela propria etimologia da palavra: “pro verbum’™®

. O folclorista
equivale o provérbio a palavras tais como adigio, aforisma, maxima, anexim e ainda
salienta o valor de diregdo moral do mesmo, equivalendo a uma adverténcia, a uma regra

de conduta, exatamente pelo modo utilizado na fala de Dona Brites. Como o provérbio

caracteriza-se por ser fala an6nima, surgida no seio de uma comunidade, o uso destes

*® CASCUDO, Luis da Camara. Dicionario do folclore brasileiro, p. 639.
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provérbids acentua o carater de proliferacio da linguagem do romance. Quantas vozes se
presentificam na formulagio do adagio e, além do mais, quanto dialogo se apresenta no
interior deles.

Para uma leitura mais atenté, escolho os provérbios: “Tudo vem a seu tempo e
os nabos pelo Advento” e “Nio és dom Diniz, que fez tudo o quanto quis”.

O prnimeiro fio dialogico que pode ser buscado esta relacionado ao discurso
judaico — cristdo, pela referéncia a palavra “Advento”, periodo das quatro semanas
anteriores ao Natal, fixado pela Igreja catélica para a preparagdo espiritual, compativel

a™! e simbolo da espera o povo judeu pelo Messias, durante quatro mil anos.

com a fest

Outro didlogo com o texto religioso pode dar-se a partir do fragmento “tudo
tem seu tempo”, que me remete ao intertexto religioso referente a Eclesiastes 3, 1 a 8:
Todas as coisas 1ém seu tempo e todas elas passam debaixo do céu segundo o termo que
a cada uma foi prescrito. Ha tempo de nascer e tempo de morrer {(...). Nio ha.por que
lutar contra este tempo que se caracteriza pelo sentido de organizagio e de espera na fala
proverbial, legitimado pelo discurso biblico e, para parodiar outro provérbio, digo: a voz
andnima € a voz de Deus!

Como construgio da oralidade, o prbve'rbio requer memorizagdo rapida. Em
sua constru¢do, comparecem as nmas que, mesmo imperfeitas, continuam a cumprir seu |
papel. Estas rimas sdo utilizadas no final de oragdes coordenadas e curtas, em outras
palavras, o provérbio possui uma estrutura gramatical simples.

Segundo Irene Machado, o provérbio caracteriza-se por ser uma forma

literaria que traz, em si, uma experiéncia fruto da cultura popular. Ainda a mesma autora

atenta para o fato de que quem enuncia um provérbio, o faz com um tom de voz superior,

*' HOLANDA, Aurélio Buarque. Novo dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa, p. 51.
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como se a pretensa ;‘\/erdade” da frase proverbial estivesse acima de dividas®. Na voz de
Dona Brites, é este “tom” de voz superior que se percebe: como duvidar de uma voz
proverbial que esta acima do tempo?

Outro provérbio que também possibilita uma analise significativa é “Ndo és
dom Diniz que fez tudo o quanto quis”. Além do recurso 2 moralidade: “ndo é possivel
fazer tudo o que se quer nesta vida”, vale lembrar o recurso as rimas perfeitas nos finais
de “Diniz” e “quis”. Entretanto, o aspecto que, em minha vis3o, se destaca, neste adagio,
¢ a referéncia a El Rei D. Diniz, o rei trovador do Portugal medievo, autor de muitas
cantigas de amor e de amigo. Surgem, a partir da referéncia a0 nome do rei trovador, os
sons das cantigas medievais que parecem embalar ainda, mesmo que na memoria, o
Portugal renascentista.

Além dos provérbios anélisados neste fragmento, surgem outras falas
proverbiais, mas, neste instante, quem se apropria delas ¢ a personagem narradora, numa
atitude reflexiva que busca éonsolo nas vozes anonimas. N3o ha como fugir ao destino: o
casamento com um homem mais velho e que ndo é amado por ela. Resta 4 personagem
acomodar-se, pelo menos por algum tempo, ao papel a ela destinado pela cultura da
sociedade em que vive.

Neste mundo ndo ha prazer permanente, nem tristeza que logo se
esvaeca, assim como as coisas todas tém fim e termo. E se diz.
Quem vai ao longe casar ou vai enganado ou vai enganar. Veio
um mau augurio em mim, uma tristeza tdo grande como me
tivessem dado uma pena de agoites, na lembranga o que diziam.
Para enriquecer, tudo é bem_ (p. 61)

As vozes dos provérbios, por representarem vozes de uma comunidade,

passam a determinar o modelo cultural de comportamento a ser seguido pela personagem.

2 MACHADO, Irene. A literatura e redacio : contendo e metodologia da Lingua Portuguesa,
p. 59.
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S3o vozes internalizadas, o discurso dentro do discurso, a corroborarem o papel cultural
significativo assumido pelo casamento naquela sociedade. “Neste mundo ndo ha prazer
permanente, nem tristeza que logo se esvaega, assim como todas as coisas t€m fim e
termo”. Ha um destino a ser cumprido, e o tempo de tudo se encarrega. “Quem vai ao
longe casar ou vai enganado ou vai enganar”. Por que procurar longe o maridQ que pode
estar tdo proximo? Novamente, a voz popular € anénima veiculada pelo provérbio passa a
ter valor de verdade dentro dos principios daquela cultura. E quando a voz dos provérbios
me leva a busca da significa¢cdo do matriménio para a cultura da época.

Conforme Mary del Priore, o casamento assume, aos poucos, um valor
importante para as sociedades dos séculos XVI, XVII e XVIII. Estava associada &
urgéncia de povoamento das capitanias. O discurso da Igreja exaltava o matriménio por
razdes Obwvias: jusﬁﬁcar seu trabalho burocratico e, a0 mesmo tempo, afirmar seu poder
nas novas terras. O equilibrio desta instituicio resultaria da adogio, por parte dos
conjuges, dos papéis a serem desempenhados por eles: 0 marido dominador e a esposa
submissa. Mesmo que as mulheres ficassem por muito tempo a frente de seus lares, uma
vez que os maridos, muitas vezes, embrenhavam-se nos sertdes, a Igreja propde uma
regulamentagdo da situagio da mulher, fazendo-a “casada”, ou seja, “mie ideal”. Seja em
relacio as mulheres donas de seus fogos, seja em relagdo as mogas solteiras que se iam
casar, estd relacionado um perfil estabelecido pela sociedade com aquiescéncia, ndo so
das vozes da Igreja, mas também, conforme ja visto em capitulo anterior, da propra
medicina. Com relagdo ao casamento, muitos moralistas aconselhavam, inclusive, manter
o amor fora do casamento, sob o risco de subverter o carater da institui¢io>”.

As vozes dos provérbios, como se pode perceber, refletem a importancia

assumida pela instituigio do casamento no século XVI, bem como a maneira como as

* PRIORE, Mary, Op. cit., p. 124.
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vozes do grupo a que ela peﬁence determinam as formas de agir culturalmente aceitas e
isto pode ser ainda observavel na frase: “E  se diz”. A indeterminag¢do do sujeito
corrobora, ainda mais, o carater andnimo do provérbio e das vozes que s3o responsaveis
por ele, enquanto comunidade.

Nos dois fragmentos analisados, apreende-se a proliferagdo de vozes, no que
diz respeito as vozes representadas pelos provérbios, mas, além disso, pela prolifera¢io de
vozes inconclusas, a sinalizarem a auséncia da compreensdo do ser/estar no mundo. Ha
um coragdo que ndo é desvendado, apesar das vozes que o circunscrevem, porque a
circunscri¢do, aqui, ndo quer dizer delimita¢do, mas enredamento.

Através da proliferacdo de discursos, manifesta-se o discurso colonizador
branco masculino, o discurso colonizador branco feminino, o discurso do indigena
feminino, o discurso do Mouro Ximeno e, além destes, outros mais, tais como o da Igreja
e o da voz popular. Na manifestagio destes discursos, sempre a marca da inconclusdo e da
auséncia do significante que se procura compreender.

O discurso branco masculino se apresenta através da voz de Francisco de
Albuquerque, mas ndo s6 através dele. Este tipo de discurso se faz presenga, também,
através da voz da Velha e da voz de Dona Brites, que, embora mulheres, fazem, de seu
discurso, porta-voz do discurso masculino branco colonizador. Durante o capitulo
anterior, uma leitura de um fragmento do discurso da Velha ja foi realizada. Da mesma
forma, no presente capitulo, 1é-se um excerto do romance que representa a voz de Dona
Brites. Em ambos, a voz que se ouve é aquela que determina o papel da mulher no
processo de coloniza¢do de acordo com o que se estipulava para ela. A voz da Igreja, no
dia do casamento de Oribela com Francisco de Albuquerque, € concretizada pela voz do
bispo € também corrobora o discurso branco masculino colonizador em alguns excertos.

“Os esposos tém poder sobre as esposas e suas filhas(...)”. Que ajuntassem os da mdo
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direita com as da mdo esquerda, fossem em suas vidas, jazeados de caridade, pasmados
da majestade do matrimonio divino. A fazer filhos abengoados na alvura da pele. (p. 73)

A voz do bispo coaduna-se a voz dos provérbios ja focalizados anteribrmente,
especificamente aqueles que tratam do valor do matriménio, para que se cumprissem Os
projetos do Estado e da Igreja. A necessidade de povoamento da nova terra fica bastante
explicita na ultima frase e vale lembrar, ainda, o papel assumido pela maternidade no
nicho das populagdes femininas. Se, para o discurso masculino a maternidade assumia
importancia em virtude da urgéncia do povoamento e estava associada ao sexo utilitario,
para as mulheres, seu significado era diverso.

Conforme Mary del Priore, a maternidade assume, para as mulheres, no Brasil
Coldnia, varios significados: era encarada como uma forma de as mulheres resistirem a
soliddo, uma vez que aos filhos elas se uniam no interior dos lares; era a unica forma de
realizagdo a elas permitida e, além do mais, influenciava no surgimento do que Mary del
Priore chama de solidariedade de género em virtude das trocas e ajudas mutuas por parte
das mulheres, tanto no que dizia respeito a gravidez e ao parto, como no que estava
relacionado ao desafio de cuidar dos filhos™*.

A narrativa de Ana Miranda proporciona, ainda, a manifestagdo do discurso
que o pos-modernismo denomina ex-céntrico, o discurso das margens, como, por
exemplo, na historia da indigena Temerico e no discurso do mouro.

Na historia tradicional da formagdo do povo brasileiro, sdo apontados, como
formadores, os portugueses, os indios e os negros. E as outras etnias? Qual o papel
desempenhado por elas?

Quanto a histéria de Temerico, algumas questdes merecem ser analisadas. Se,

no primeiro capitulo, ja se observa que sua historia, mesmo anterior ao tempo dos

* PRIORI, Mary, Op cit. p. 17.
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portugueses, ¢ narrada por Oribela, e a voz indigena praticamente é ausente, a nio ser por
alguns termos devidamente traduzidos pela narradora, ha que se perguntar: até que ponto
o ex-céntrico, neste caso, a indigena, se manifesta? Penso que o discurso de Temericd
seria muito mais significativo, se pudesée ser narrado na lingua indigena. Entretanto, se
assim o fosse, quem o entenderia? Esta wltima questdo corrobora o que no capitulo
antecedente se disse sobre as linguagens em confronto: o gradativo desaparecimento da
lingua indigena.

Quando o discurso do mouro Ximero se manifesta, isto se faz também de
forma entrecortada pelo discurso da personagem-narradora. Discursos  estes
representantes de culturas extremamente diferentes, principalmente no que diz respeito ao
aspecto religioso. Gilberto Freyre em Casa Grande e Senzala, fala sobre o “6dio ao
mouro”, uma vez que os mouros, tal como indigenas, ingleses, franceses, holandeses eram
considerados infiéis. Este 6dio ndo assume, em seu real sentido, um significado étnico,
mas se manifesta contra os que eram considerados hereges. E o 6dio dos cristios contra
os infiéis. Para Freyre, o herege € escothido como um espantalho a garantir a unificacio
- moral e politica do povo portugués. Se o estrangeiro ndo representasse perigo religioso,
seria aceito, inclusive, nas terras da América Portuguesa, até mesmo devido i propria
formagdo do povo portugués, povo extremamente miscigenado’ . Portanto, é o conflito
religioso que se enuncia com clareza no encontro/desencontro entre o discurso do mouro
e o discurso de Oribela:

que o mundo e a natureza eram de uma ordem perfeita, tudo fora
designado por um so criador e tudo se parecia, embora nada
Josse igual e que todos os homens de todos os paises eram filhos
do mesmo pai. Assim meu peito tremeu, de ter entendido estar ele

me querendo converter ao catecismo de sua maldita seita e tapei
os meus ouvidos, ao que ele se calou arrependido. (p. 171)

* FREYRE, Gilberto. Casa-Grande e Senzala, p. 192-193.
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Durante o romance, sempre que Oribela se refere ao mouro, deixa
transparecer as désconﬁang:as contra aquele que adorava a bezerra de ouro: Ainda mais
sendo da maldita raca de Mafamede, se é que era da tal religido de paganismo. (p. 171)
Ao abrir espaco para o discurso do mouro, Oribela desafia suas crengas e valores. Por
intermédio dele, a portuguesa fica sabendo ndo existirem muitas coisas em que
acredit#va: “brasilos” qﬁe tinham olhos e bocas no peito, 0 homem peixe, coberto de
escamas, mulheres de duas cabecas e que tinham os pés para tras, homens com patas de
cabra, sereias que encantavam, orelhas que iam até o chdo, etc... etc...

Ao mesmo tempo em que ouve a voz de Ximeno, vive a desconfiar de que ele
¢ o proprio demo a enfeiticar-the a alma. Oribela afirma: Se era Ximeno um feiticeiro, se
mal fizesse, haver de _fazer menos que meu coragdo alojado de vozes (p. 173) Se o mouro

apresenta perigo, mais ameagadoras s3o “outras” que vivem dentro dela.

2.3 Oribela: a alma como dobra
Aqui, sim, a dobra deleuziana®® adquire um significado maior. Aproprio-me
deste conceito, especificamente, para compreender o duplo em Oribela e, mais
especificamente ainda, para compreender sua alma como dobra, que vai ao infinito.
Durante o romance, por varias vezes, Oribela menciona as vozes que habitam dentro dela:
“um temor me deu, havia umas vozes dentro de mim, que eu ndo queria ouvir”,
... dona Isobel que em mim estava hospede e a mim chamava no
JSundo do mar, assim, assim, sem dizer palavras, sé com as mdos
Jeito puxando a minha alma”; “se ndo fosse eu a falar e sim a
outra que vivia dentro de mim, a mais entendida do mundo e das

verdades, como que um meu anjo, a me querer tomar das garras
do encantamento. (p. 65 e 136)

* DELEUZE, Giles, Op. cit., p. 13.
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Por ser habitada por vozes diversas, a alma de Oribela comporta-se como um
labirinto, “que é multiplo, especificamente porque tem muitas dobras, ¢ dobrado de

22

muitas maneiras”.’>’ Se penso nas maneiras como a alma de Oribela se dobra, vejo que o
duplo na personagem pode ser representado pela divisdo entre a altercagdo de conhecer-se
enquanto ser e o compromisso de ser aquilo que a sociedade espera dela Desta
impossibilidade de resolugido do conflito, de encontrar o objeto perdido, deriva a imagem
do coragdo multiplo, alojado de vozes, composto por partes diversas. Que partes dela ela
desconhece e que a guiam?

Encontro, de certa forma, o tema da duplicagdo, em “Cartas de Amor” de
Séror Mariana Alcoforado, escritora do Barroco portugués que, em suas cartas ao oficial
francés, deixa expressa sua angustia diante da impossibilidade da realizacio do amor, em
virtude de sua condi¢3o religiosa. A freira, em um fragmento de sua terceira carta, afirma:
“Ja nem sei o que sou, nem que fago, nem o que desejo” Espedagam-me mil emogdes
contrarias!”.’® Entendo estas mil emogbes contrarias como as diversas vozes que entram
em desacordo a quererem, cada uma delas, determinar-lhe um caminho. A freira, no
século XVH, tal como a personagem Oribela, no século XVI, vive um grande conflito, a
buscar a saida no labirinto da alma.

Deleuze trata da concep¢do da alma, para Leibniz: as almas racionais nio tém
janelas que déem para fora;, na montagem barroca, localizam-se no andar de cima, sobre o
andar de baixo, representante da matéria. Se o andar de cima € fechado, o andar de baixo
possui janelas que permitem ver o que ha dentro dele. Apesar de o andar de cima ser cego

e fechado, €, entretanto, ressoante como um saldo musical e consegue traduzir em sons os

movimentos de baixo. Ou seja, entre o labirinto da alma e o labirinto da matéria ha

31 DELEUZE, GILES. Op.cit., p. 14.
* MOISES, Massaud. A literatura portuguesa através dos textos, p. 194.
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comunicacio. Esta altercacdo alma versus corpo se torna evidente, tanto em Oribela
quanto em Soror Mariana Alcoforado.

Em Oribela, este didlogo entre corpo e alma € freqiiente, como no excerto:

Ja estou tdo cegada pela porta de meus olhos que ndo vejo sendo
deleitos, folgangas do corpo, louvores, gracas prazantes e meu
coracdo endurecido, entrevado sem saber amar ou odiar. Assim
como o azeite acende o lume, a vista acende o desejo. (p. 11)

Através da “porta dos olhos”, o andar de baixo, o material, neste caso, o
corpo, comunica-se com a alma da personagem. E da comunicagio entre a alma e a
matéria que surge o desejo de deixar que o0 corpo possa gozar Os prazeres que a nossa
terra parece oferecer. Entretanto, sua alma, dominada pelo desejo e pelo sonho, é sempre
maior que seu corpo e, as vezes, parece ja estar distante dele: Da a mim a graga de muitas
lagrimas com que lavar o meu sonho, maior que meu corpo (p. 11) e tinhamos em uma
parte o corpo e noutra o coragdo. Porque a alma de Oribela € maior que o corpo, além de
abrigar diferentes vozes, ela, tal como a dobra leibniziana, vai rumo ao infinito: E disse
eu. Que minha alma se recolhe ao longe, além de acima daquelas estrelas (p. 96). A
intensificagdo da idéia de infinito surge com o uso enfatico de locugdes com valor
adverbial “ao longe” e “além de acima” e pode, ainda, ser perceptivel neste fragmento:
que meu corpo fosse lancado ao mar, onde as correntes levassem aonde estava a minha
alma. (p. 196)

Em Soéror Mariana, as vigilias e mortificagdes procuram aplacar a recordacio
dos intimos prazeres desfrutados com o amado, ou seja, corpo e alma encontram-se em
constante conflito, dai as multiplas vozes a habitarem seu intimo.

Associada a idéia da alma como miltipla, vejo as idéias de Jung,
primeiramente exploradas por Freud, sobre a existéncia de uma psique inconsciente,

apesar de muitos cientistas e filosofos negarem sua existéncia. Para Jung a acepgio de que
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a existéncia do inconscicnte pressupde a existéncia de dois “sujeitos” (personalidades em
linguagem comum) no mesmo individuo estd correta. Jung vé, como uma das maldi¢des
do homem moderno, esta divisdo de personalidades, sem que isto se constitua um sintoma
patologico™,. A alma se torna labirinto, porque suas dobras nio foram de todo
desvendadas, ha muito que se saber sobre ela, ou sobre elas.

Uso a palavra “elas” porque, conforme Jung, certas tribos acreditam que o
homem tem varias almas. Herdaram este pensamento de povos primitivos, segundo os
quais cada um deles é constituido de varias unidades amalgamadas, mesmo que
distintas®.

O mesmo psicanalista cita o exemplo dos indios “pueblos” que acreditam ser
filhos do Sol, o Pai. Sua existéncia, portanto, n3o se torna limitada, e isto permite-lhes um
desdobramento das suas personalidades e da-lhes um sentido maior para suas existéncias.

Para Jung, estes exemplos refor¢cam a idéia de que a psique é fragmentaria,
impossivel de ser vista como unidade®, mas sempre como desdobramento. Este
desdobramento da psique envia-me a produgdo poética de Fernando Pessoa e seus
heter6nimos, marcada por um intenso desdobramento que da origem aos seus tdo falados
heter6nimos. Neste poeta, a dupla personalidade ¢ extrapolada e surge uma
polipersonalidade. No “Livro do Desassossego”, “escripto por Vicente Guedes, publicado
por Fernando Pessoa” ou “composto por Bernardo Soares, ajudante de guarda-livros na
cidade de Lisboa/ por Fernando Pessoa™, ha, por varias vezes, referéncia ao tema do
multiplo.

Bernardo Soares, semi-heterdnimo ou personalidade literaria criado por

Fernando Pessoa revela, de forma clara, a dialética entre o “eu” e o “outro”. E chamado

* JUNG, Karl G. O homem e seus simbolos, p. 23.
“ Ibidem, p. 24.
® Ibidem, p. 25.
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por Pessoa de semi-heterdnimo porque, segundo o poeta, “ndo sendo personalidade dele,
¢, ndo diferente da dele, mas uma simples mutilagdo dela”. Do semi-heterénimo Bernardo
Soares, leio:
Criei em mim varias personalidades. Crio personalidades
constantemente. Cada sonho meu é immediatamente, logo ao
apparecer sonhado, encarnado n’uma outra pessoa, que passa a
sonhal - o, e eu ndo. '
Para criar, destrui-me, tanto que me exteriorizei dentro de mim,

que dentro de mim ndo existo sendo exteriormente. Sou a scena
viva onde passam varios actores representando varias pecas.®*

Fernando Pessoa desdobra-se em heter6nimos, um destes heterdnimos (ou
seria semi-heterénmmo?) aSsume—se como desdobramento, o que denuncia, acima de tudo,
o carater do multiplo, nio por dividir-se em partes, mas pelas maneiras como sua
personalidade se dobra, nas diversas vozes que falam em seus versos e buscam uma
compreensdo do mundo.

Se estendo um pouco mais o tema do desdobramento, do multiplo, encontro-
me com Florbela Espanca, outra poeta portuguesa. José Régio aponta, na poesia de
Florbela, a impressdo de transbordamento dos limites de uma personalidade, como se ela
nio coubesse em si”. Novamente, na poesia de Florbela, diferentes vozes pedem espago:
“tantas almas a rir dentro da minha”. A poeta se faz varias: fiandeira, sereia, caSteli, séror
(tal como Mariana Alcoforado) princesa, infanta, mendiga, no dizer de José Régio, para
“afirmar sua imensidio™.

No mesmo estudo critico, Régio afirma encontrar, em Florbela, nio a

duplicidade, mas a despersonalizagio. Considero, entretanto, que, se a poeta sente a

6? PESSOA, Femnando. Livro do desassossego, p. 35.
® REGIO, José in ESPANCA, Florbela. Sonetos, p. 28.
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necessidade de ser muitas, extrapolando seu corpo e sua alma, por que n3o se pode pensar
em desdobramento e, conseqiientemente, em multiplicidade? Em “Lembranga™, soneto de
Florbela, do qual extraio alguns versos, a poeta escreve sobre o ser miltipla: |
Fui essa que nas ruas esmolou /E fui a que habitou Pagos Reais
/Fiei o linho a porta dos casais /Fui descobrir a India e nunca
mais /Sereia que nasceu de navegantes/ Ah! Quem me dera ser
“Essas” que eu fui / "As” que me lembro de ter sido
dantes!...*.

A poeta experiencia um pouco de tudo o que sua terra lhevpéde oferecer,
mesmo que em tempos passados. E a princesa medieval, louvada pelo trovador, a mulher
das cantigas de amor; ¢ a mog¢a humilde fiandeira, mas que, em outro momento, entrega-
se a aventura maritima de uma viagem a India e, neste universo liquido do mar, € também
sereia. Em sua lembranga, tudo € desdobrar-se, e tais lembrangas sdo contempladas por
ela com “olhos verdes, cor do verde Oceano”, numa outra referéncia as viagens maritimas
portuguesas. A poeta troca o “essa” do primeiro verso por “essas” e “as”, presentes na
ultima estrofe, denotando a idéia da pluralidadé, dos desdobramentos de uma mesma
psique.

| Desdobramentos relativos, também, a producio literaria de Mario de Sa-
Cameiro, poeta que se afirma labirinto é turbithdo. Em estudo critico sobre Florbela
Espanca, Jos€ Régio afirma: “Doenca que o talento ou o génio podem tornar gloriosa, a
mesma doenca lavra noutros poetas modemos, Sa-Camneiro e Fernando Pessoa. Em Mario
de Sa-Carneiro, como que se enraiza o génio poético nessa quase fisica sensagdo, que o
obsidia, do duplo, e, por vezes, ou do multiplo ou do impessoal”.®> Mais adiante, sobre a

questdo do multiplo, o estudioso continua: “é com Mario de Sa-Cameiro que mais se

% ESPANCA, Florbela. Op. cit. p. 128.
% Ibidem, p. 25-26.
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aparenta Florbela, nessa natural sensagdo, ndo de duplicidade, mas de impessoalidade,
despersonalizagdo, dispersio”.

Interrogo-me. entdo, quanto as idéias expostas pelo estudioso e fiz questdo de
cita-las na ‘integra, para poder coteja-las. No primeiro fragmento, Régio estabelece uma
relagdo entre Fernando Pessoa, Mario de Sa Cameiro e Florbela Espanca, afirmando que,
em Mario de Sa Camneiro, esta enraizada uma sensag¢do, mesmo que incdmoda, do duplo
ou até mesmo do multiplo para, no segundo fragmento, nega-la, tanto em Sa Camneiro
quanto em Florbela.

Ora, em Sa Carneiro, a dispersdo faz com que o poeta, assim como Florbela,
busque ser muitos para encontrar seu eu — profundo e fugir do seu labirinto.

E eu que sou o rei de toda esta incoeréncia. /Eu proprio turbilhdo, anseio por
fixa-la”, diz o poeta no poema “Queda”. O poeta é “Lord das Escocias doutra vida”, o
“dubio mascarado, o mentiroso”, o “Rei—lua postico, o falso aténito”, “um lacaio
invertido e pressuroso®.

O poeta afirma-se dabio mascarado. Um dos sentidos de dicionario da palavra
“dabio” € o significado “ambiguo” que, de certa forma, aproxima-se de duplo “que é duas
vezes maior que o outro, dobrado”. O dubio € o incerto, 0 que pode ter mais que um
significado e que se pode dizer, ¢ntﬁo, do “dubio mascarado”, de Sa-Carneiro? O
ambiguo que usa mascara, que € “persona” e, neste caso, “personés”. Retomando
Bernardo Soares /Fernando Pessoa: Sou a scena viva onde passam varios actores
representando varias pegas. A dubiedade nio seria também desdobramento?

Desdobramentos diversos presentes ‘na voz da personagem Oribela, nas
produgdes de Séror Mariana Alcoforado, Fernando Pessoa, Florbela Espanca e Mario de

Sa-Camneiro, um desdobrar que, tal como em Oribela, sinaliza para a

% MOISES, Massaud. Op. cit. p.456-462.
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proliferagdo/polifonia numa ocultagio do significante ausente, o que se pode entender

como a busca de um objeto perdido, indefinido, quem sabe, um sentido para o existir.



CAPITULO III |
“ORIBELA ISOBEL”: O UNO E O MULTIPLO

3.1 A voz de Oribela em “Lembrancas”, de Florbela Espanca

Para iniciar este capitulo. retomo, agora na integra, o poema “Lembranga™’,

de Florbela Espanca:

“Fui essa que nas ruas esmolou,
E fui a que habitou Pagos Reais,
No marmore de curvas ogivais

Fui Essa que as maos palidas pousou ...

Tanto poeta em versos me cantou!
Fiei o linho a porta dos casais ...
Fui descobrir a India e nunca mais

Voltei! fui essa nau que ndo voltou ...

Tenho o perfil moreno, lusitano,
E os olhos verdes, cor do verde Oceano,

Sereia que nasceu de navegantes ...

Tudo em cinzentas brumas se dilui ...
Ah! Quem me dera ser “Essas” que eu fui,

As que me lembro ter sido ... dantes”.

% ESPANCA, Florbela. Op. cit., p. 128.
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A justificativa para a escolha deste texto como abertura para o presente
capitulo ja comega no capitulo anterior, quando trato da multiplicidade presente, tanto na
poesia de Florbela Espanca, quanto no discurso da personagem Oribela. Mas a
justificativa para tal eleicio ndo se extingue aqui. Percebo, durante a leitura do texto,
muitos fios dialégicos a entrelagarem o poema de Florbela ao romance de Ana Miranda.
Leio “Lembranga”, entendendo-o como fala de Oribela.

Entdo, no primeiro verso, percebo referéncias i origem humilde da
personagem narradora que, de certa forma, em sua condigdo de 6rfa, torna-se a que nas
ruas esmlou, sem que este esmolar seja entendido exatamente desta forma. Ao ser forcada
ao casamento com um homem desprezado por ela, encontra-se também na situagdo de
mendicincia, em virtude d'o sacrificio a ser feito, talvez tdo humilhante quanto o ato de
esmolar: as orfds umas ovelhas santas, umas marias madanelhqs sem ldgrimas, secas as
flores, novamente criadas e floridas, a ver estudosamente nas mesquinhas faces as
daqueles que lhes iriam quefmar os ramos da virtude. (p. 51)

Florbela continua “E fui a que habitou Pacos Reais”, ¢ neste momento
percebo analogia com a fantasia nutrida por Oribela em rela¢o 4 rainha, que uma vez ela
vira, como também em relagiio a sua atitude de rainha diante de Temerico, quando a
indigena jurou ser Oribela sua rainha por que jamais vira tdo longos cabelos nem alvura.
A personagem narradora ordena: Chamasse Alteza e se pusesse em joelhos sempre ao me
avistar, curvasse a alma, dobrasse a cabega, logo se fez vassala (...). E lhe ordenava
beijar meus pés ao lavar. (p. 125)

Oribela tem a alvura das méos que comparecem no soneto de Florbela, as
maos palidas que pousaram no marmore de curvas ogivais. A referéncia as curvas ogivais
envia-me a arquitetura gotica e, conseqgiientemente, a Idade Média e seus mosteiros:

Oribela, 6rfd de mosteiro. Ou, quem sabe, a referéncia ao medieval inserida em um texto
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de estrutura classica (soneto) e, analogicamente, Oribela, em um mundo/desmundo de
tragos medievos no século XVL

Na segunda estrofe, a mencdo ao trabalho de fiar a porta das casas remete-me
a simbologia do ato de fiar, visto a luz da leitura psicanalitica feita por Bruno Bettelheim
acerca dos contos de fadas. Bettelheim reconhece, neste ato, uma grande relagdo com os
simbolismos freudianos e analisa, deste ponto de vista, como o despertar para 0 sexo, a
parte do conto “A bela adormecida” referente a0 momento em que a jovem entra no
quarto, onde uma velha esta fiando, toca no fuso, espeta o dedo nele ¢ adormece
profundamente®®.

Na continuagdo da constru¢io de analogias entre o poema e as varas
Oribelas, entendo que o ato de fiar a porta das casas assume uma significagdo semelhante
aquela apontada por Bettelheim para “A bela adormecida”. O segundo verso da segunda
estrofe pode significar Oribela enquanto adolescente, aquela que estd a porta da casa, ou
seja, devagar despertara para o sexo e, conseqiientemente, para o amor. Esta Oribela
jovenzinha é aquela que vem ao Novo Mundo. |

E, entdo, Oribela pode afirmar: “Fui descobrir a India e nunca mais/Voltei”
fui essa nau que ndo voltqu”. Como no poema de Florbela Espanca, a jovem que vem, ndo
4 India, mas a “América Portuguesa”, nio volta. Ndo volta como Isobel, nem como
Oribela. Como? No romance, a personagem Isobel #inha sido caida ao mar por bondade,
que havia o temor de sermos sete, dizimo do diabo (...) (p. 27). Isobel, jovem prometida
como esposa ao mouro Ximeno, ndo chega ao Novo Mundo, nem volta a Portugal.

Em Oribela e em Isobel ha sentidos que se entrelacam, num duplo, que € uno.
Remeto-me, entdo, a morfologia do nome Isobel: “i1s0” € um morfema com significado de

27 <

“0 mesmo”, “igual a”. Entdo, Oribela e Isobel assumem a unicidade da amada eleita por

% BETTELHEIM, Bruno. A psicanilise dos contos de fada, p. 273.
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Ximeno, € o excerto a seguir faz-se anincio do amor pelo qual sera engendrada a tessitura
Oribela/Isobel: Estava eu com os sapatos de dona Isobel, uns macios de pele, atados por
fitas de veludo preto e os descalcei, leva-os ao homem que abriu o véu, espreitou muito a
minha face num segredo de seu pensamento (...). (p. 28)

Oribela sente pena do mouro e devolve a ele os sapatos de Isobel; ele, por sua
vez, ajoelha-se diante da personagem — narradora e calga, nos pés de Oribela, os sapatos
da amada morta. Em Oribela/Isobel o dupio €, a0 mesmo tempo, a dobra, em virtude da
multiplicidade que Oribela guarda dentro de si.

O simbolismo encontrado no ato de o mouro calgar os sapatos de Isobel em
Oribela merece ser analisado e, como se sabe, 0s sapatos sdo tema recorrente em varios
contos, desde ha mais de dois mil anos.

Uma dguia fugiu com a sanddlia de Rédope, uma linda cortesd, e
deixou-a cair sobre o farao. Este ficou tdo apaixonado com a
sanddlia, que procurou sua dona por todo o Egito para tornd-la
sua esposa.

Esta narrativa recolhida por Bettelheim e registrada por Strabo € mais antiga
que a antiga versdo chinesa de “A Borralheira” e, de certa forma, contém o argumento
deste altimo. Conforme o psicanalista, os sapatos sdo utilizados nos contos de fada como
uma solug¢d@o: o0 noivo encontra a noiva certa. Em “A Borralheira”, além da simbologia
relacionada a vagina, adquire um significado maior: a futura afinidade sexual entre eles.

Em “Désmundo”, Os sapatos passam a simbolizar o anuncio da duplicidade
Oribela /Isobel, e, a0 mesmo tempo, a predestinagio de Oribela. Uma parte dela, Isobel,
ficou no mar e ndo precisara de sapatos, eles sdo necessarios aquela que forcosamente
havera de viver na nova terra, fadada ao tragico. Pelos sapatos, ainda, Oribela ¢ sagrada a

escolhida de Ximeno; pelas fitas de veludo preto do sapato, Oribela ¢ atada ao coragio de

% Ibidem, p. 309.



Ximeno e, ainda, a nova terra e, entdo, o sigrﬁﬁcado destes sapatos se faz, também, dobra.
Ao mesmo tempo em que prendem Oribela a nova terra, parecem representar o chamado
de Isobel que Vem do mar. Dai, entdo, a imagem de sereia, tdo apropriada a pefsonagem
Oribela e que figura em muitas das ilustragbes feitas por Ana Miranda, presentes no
romance. A iconografia da sereia aparece, para marcar a introdugﬁo a varas partes do
romance: na parte 1 (A chegada), na parte 2 (A terra), na parte 3 (O casamento), na parte
5 (A fuga), na parte 8 (O mouro) e, na parte 9 (O fitho), assumindo, assim, importante
significado, tanto no que diz respeito ao texto verbal, Quanto ao texto nao-verbal. A sereia
surge, ainda, no poema de Florbela Espanca: “Sereia que nasceu de névegantes”.

~ Luis Krus, quando trata do imaginario portugués em relagdo ao mar, explora
os varios sentidos atribuidos & imagem da sereia. Conforme Krus, a partir da segunda
metade do século XIII, mudam-se as representacdes do mar, principalmente nas regides
costeiras da Europa mediterranea e atlantica, uma vez que o mar se transforma em fonte
de alimentagdo e de lucro. Praticas e wvivéncias religiosas colaboram para este
redimensionar do imaginéﬁo,l e simbolos ligados ao mar sdo utilizados para decorar
templos roménicos e goticos pos-Reconquista. Na iconografia dos templos, surgem
imégens de peixes (antigo simbolo cristologico), de embarcagcdes (inc]usive na producgio
literaria, como, por exemplo no teatro vicentino, na “Trilogia das barcas”, e, com o
reaparecer dos seres do bestiario classico, retornam as sereias. Elas surgem nas pedras
esculpidas dos teniplos, a simbolizarem o reavivar das atividades maritimas, e a elas estdo
associados imaginarios bastante antagOnicos. Se as sereias tentadoras de A Odisséia, de
Homero, tém sua origem no imaginario grego e oriental e sio marcadas pelo carater
maléfico, na cultura latina, sdo simbolos da abundéincia do mar. Vale lembrar, ainda, que
as sereias de “A Odisséia” ndo eram peixes e sim trés aves. Para o cristianismo, em geral,

elas sugerem for¢as malignas ligadas ao pecado; na iconografia portuguesa, entretanto,
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seu significado € diverso. Elas surgem associadas ao peixe, a fartura e a fertilidade do
mar, remetendo mais a imagem de Maria que de Eva™.

Interpreto a escolha do icone “sereia™ para representacio de Oribela como
uma série de dobras. A sereia ¢ metade mulher, metade peixe, ou seja, é Oribela na terra e
Isobela no mar. Desse desdobramento diverso do significado da sereia em culturas
diferentes, destaco aquele da simultaneidade Maria/Eva como um trago mais significativo
da condi¢do de Oribela: o que esperam dela — Maria e o que ela deseja — Eva. Oribela é
fertilidade e tentagdo, una e, a0 mesmo tempo, miltipla, enunciadora da imposi¢cio do
siléncio do coracdo, pelo sobrepor-se de vozes sociais a alojarem-se como construgio de

um destino: o casamento como fado.

- 3.2 A negacio do paraiso: o enredo tragico se inicia
Oribela/sereia me reconduz & primeira epigrafe de Fernando Pessoa e aos dois
movimentos indicados por ela: a forca que a leva a0 Novo Mundo e a forga que a
impulsiona ao retorno so6 possivel pelo mar (la esta Isobel), para reencontrar-se. Oribela
tem um coragdo enredado de vozes, mas solitario na terra-desmundo, que, um dia,
acreditou paraiso, como se pode perceber no primeiro capitulo da primeira parte do
romance “A Chegada”.
A vista de uma colina distante tangeu dentro do meu coracdo
musica de boas falas, com dogainas e violas d’arco, a ventura
mais escondida clareia a alma. Ali estava bem na frente a terra
do Brasil, eu a via pelos estores trelicados, lustrada pelo sol que
deitava (...). Espantada que a alegria pudesse entrar tdo
profundamente em meu coragdo, em joelhos rezei. (p. 11)

A historia se vai fazendo ler através da literatura e da multiplicidade de vozes

e significagdes presentes no romance. Na fala de Oribela, a idéia da Nova Terra enquanto

O KRUS, Luis. Op. cit. p. 101.
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Paraiso, uma crenga comum que, associando o descobrimento do Brasil a uma agio
divina, relaciona a natureza paradisiaca brasileira ao Paraiso Terrestre. Laura de Mello e
Souza resgata, na literatura quinhentista produzida por viajantes e missionarios,
fragmentos que refor¢cam esta idéia, como o que se l€ a seguir, escrito por Rocha Pita:
Em nenhuma outra regido se mostra o céu mais sereno, nem
madruga mais bela e aurora, o sol em nenhum outro hemisfério
tem os raios mais dourados, nem os reflexos noturnos mais
brilhantes, as estrelas sdo as mais benignas, e se mostram sempre
alegres, os horizontes, ou nasca o sol, ou se sepulte, estdo sempre
claros (...) é, enfim, o Brasil terreal paraiso descoberto, onde tém
nascimento e curso os maiores rios (...) posto que, por ficar
debaixo da torrida zona, o desacreditassem e dessem por
inabitavel Aristoteles, Plinio e Cicero™ .

O sentido de paraiso assumido pela Nova Terra., entretanto, sera desafiado, no
romance Desmundo, a partir do momento em que Oribela passa a viver na terra
brasileira, e a historia dos primeiros anos de colonizagio passa a ser recontada através de
uma linguagem que se marca pelo carater polifonico.

Através desta linguagem, estrutura-se um enredo que, em minha leitura,
aproxima-se muito de uma das formas de imaginagdo historica apontadas por Hayden
White”%: o enredo tragico. A partir do momento em que se questiona a defini¢o rigida de
historia do século XTX, ja ndo mais assusta falar em carater ficcional do texto historico,
o inverso também vale: o texto ficcional pode ser uma forma de conhecimento historico,
ou seja, através do texto ficcional se pode ler a historia e, (por que ndo?), refletir sobre

seu sentido. Em Desmundo, este enredo tragico é organizado a partir de uma linguagem

proliferante e polifonica, como ja se pode perceber no capitulo anterior.

"' PITA apud SOUZA, Laura de Mello e. O diabo e a Terra Santa Cruz, p. 38.
” WHITE, Hayden, Op. cit., p. 23.
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Hayden White segue a diregio indicada por Northrop Frye, em seu Anatomia
da Critica e identifica quatro modos de elaboragdo de enredo: a estéria romanesca, a
tragédia, a comédia e a satira. White procede desta forma, por acreditar que qualquer
historiador utiliza, para compor sua narrativa historica, uma forma arquetipica’. Ao
analisar o enredo do romance a luz da concep¢do de enredo tragico, remeto-me,
concomitantemente, ao texto de Frye, para mostrar uma historia que se diz diferente aqui,
em que o mundo se apresenta “des-mundo”, ou seja, 0 mundo as avessas, 0 anti-mundo,
em que ela nio consegue encontrar-se enquanto ser.

Dad a mim a graga de muitas lagrimas com que lavar o meu sonho, maior que
meu corpo (p. 11). Assim exul_ta de alegria Oribela, ao ver que a terra se aproxima; seu
sonho é maior que seu cofpo, porque ela é também Isobel, ela é dobra. Entretanto, apesar
da imensiddo de seu sonho, a nova terra tera a tarefa de fazer com que o sonho seja
destrﬁido. Isobel esta no mar e, com ela, deve jazer o sonho da personagem Oribela. Esta
impossibilidade do sonho é um dos indicios de que a historia de Oribela é uma histéria
que pode ser lida a partir do ponto de vista da tragédia.

Frye atenta para o fato de que, na historia romanesca, as personagens sdo de
sonho; na satira, caricaturas; na comédia, suas a¢des caminham para um final feliz,
enquanto na tragédia ha restricdo ao sonho, nada pode ser resolvido como num passe de
mégica74_ Para Oribela, sonhar representara desafiar as condi¢des em que, como mulher,

deve contribuir no processo colonizatério, portanto, o sonho torna-se condenavel.

3.3 Os sapatos de Isobel ¢ o fadario de Oribela
Oribela tem um coragdo alojado de vozes, porém solitario, tal como os herois

tragicos, visto que a tragédia se concentra mais em um individuo especifico, situado em

_73 Ibidem , p. 23.
“* FRYE, Northrop. Anatomia da critica, p. 203.
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algum lugar entre o humano e o divino. Divino que pode ser representado por algo como
“Deus, deuses, fado, acaso, fortuna, necessidade, circunstincia ou qualquer combinagdo

entre eles, mas seja o que for, o herdi tragico fica entre nés e este algo™”

. No caso da
personagem Oribela,. ha a presenca do “fado” a marcar constantemente sua existéncia,
como se pode perceber em: ... as visdes, dessas coisas que ndo se deixam bem entender e
estando eu a me querer ver livre daquele faddrio... (p. 30). Em seu sentido de dicionario,
esta palavra significa “destino tathado por poder sobrenatural”, assim tem a personagem
seu destino ja determinado. N3o ha como fugir, ela calga os sapatos de Isobel, tem a alma
ja dividida, tudo esta determinado. O coracdo de Oribela faz-se alojado de vozes, mas
também mitico. Ela se posiciona entre a sociedade humana e algo maior, quem sabe
aquele objeto perdido, o outro, seu ser que ela ndo consegue encontrar, logo ela, Oribela
(belo ouro), a joia rara, a auséncia ja revelada na leitura que fiz da linguagem. Ela esta
entre a terra do desterro e o mar, a representar o retorno a sua outra parte, que lembra, ao
mesmo tempo, a terra de vorigem: e que meu corpo fosse langado ao mar, onde as
correntes lavassem, onde estaria a minha alma (p. 196). Na tragédia, o ato que
desencadeia o processo tragico, deve ser uma violacdo da lei moral (humana ou divina),
em sintese, a falha deve estar ligada, em sua esséncia, com o0 pecado, com o mal. Em
Desmundo, a personagem Oribela violara uma lei humana (para a época, divina) e sofrera
as conseqiiéncias de seus atos, do pecado cometido. Este pecado ja comeca a anunciar-se
quando o mouro calga os sapatos nos pés da jovem, sapatos que poderiam simbolizar,
além dos significados j& elencados, o préprio anel de noivado. Ou seja, o anincio da
quebra da lei moral ja havia sido dado. Nos sapatos, mais uma vez, a dobra de

significados: neles o corpo e a alma que, mais adiante, pertencerdo ao mouro.

7 Ibidem, p. 204.
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Gregorio de Tours no De Vita Patrum, texto do século VI, cita a entrega dos
sapatos como elemento da ceriménia matrimonial, como na histéria da Borratheira. No
rﬁesmo século, na Alemanha, os sapatos também estavam associados a esta cerimonia: as
testemunhas conduziam os noivos ao leito nﬁpcial, um deles descalgava do noivo os
sapatos para coloca-lo sob o dossel da cama, a simbolizar a autoridade do marido. Ainda -
conforme Cascudo, na ilha holandesa de Marken, o noivo oferece um Ipar de tamancos a
noiva, o sapato assume, entio, o sentido de amuleto.”

Na tela de Van Eyck, “O Casal Amolfini”, os sapatos também participam da
ceriménia matrimonial. O quadro, conforme Robert Cumming, assume varios
significados: como retrato do casal, dois membros importantes da sociedade, como
registro do casamento e como indicativo das obﬁgagées conjugais do século XV. Na tela
aparecem dois sapatos, mas os noivos encontram-se descal¢os, em respeito & cerimdnia
religiosa que esta ocorrendo. Os sapatos da nubente Giovanna estio localizados perto da
cama, os de Amolfini, o prospero banqueiro, perto do mundo exterior, para significar a
vida que cada um deles deveria levar: a mulher reservada ao lar; o marido, aos deveres
fora da casa.”’

Antes mesmo de conhecer o marido que lhe cabera, Oribela ja desposou,
simbolicamente, o mouro. Ela colocou os sapatos de Isobel, resolveu devolvé-los a ele,
mas ele os recoloca nos pés da jovem. Nao ha, como nas cerimdnias matrimoniais acima,
a superioridade do nubente, mas uma certa igualdade entre eles: um entrega 0 mesmo par
de sapatos ao outro. O mouro ajoelha-se, tal qual o trovador medieval e elege sua amada.
Ao mesmo tempo, o ato de ajoelhar-se aos pés da amada pode simbolizar, ainda, a

aceitagdo, por parte do mouro, da origem de Oribela.

*® CASCUDO, Luis da Camara, Dicionario do folclore brasileiro, P- 695.
77 CUMMING, Robert. Para entender a arte, p. 14.
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Aos pés esta associada a idéia de raiz: fora eu arrancada com muita pena por
serem meus pés quais umas aboboras nascidas no chdo, minhas maos uns galhos gque vao

a terra e a agarram por baixo das pedras fundas (p. 15).

3.4 Oribela e 0 mouro: a violacio da lei

A violagdo da lei se da, ainda, pelo fato de Oribela aceitar que, mesmo
simbolicamente, o mouro se aproxime dela. “Mauri” era a denomina¢do dada pelos
romanos ao povo que habitava a Mauritania. Este povo pertencia ao grupo dos berberes
que se tornaram mugulmanos, muitos deles adotando o arabe, além do idioma berbere.
Eles se juntaram aos arabes na conquista da Espanha no século VIII. A civilizagio
mourisca da Idade Média era, em sua maioria, arabe. Os mouros perderam grande parte
de seu territério na Espanha em fins do século XII e, em 1492, Fernando e Isabel da
Espanha expulsaram os ultimos mouros. A maioria dos mouros estabeleceu-se, entdo, no
Norte da Africa. Atualmente a palavra mouro pode referir-se a todos os habitantes do
noroeste da Affica, que sdo mugulmanos ou falam o arabe, ou, também, aos mugulmanos
de origem espanhola, judaica ou turca que vivem no norte da Africa. A peca Otelo, de
William Shakespeare, difundiu uma crenca incorreta quanto aos mouros, a de que eles sdo
negros, no entanto, 0s mouros pertencem ao grupo mediterraneo da raga caucasoide, raga
branca. Por mouro, também pode ser entendido aquele que nﬁo ¢ batizado e que segue a
religidao mugulmana.

Muitos adagios existem, a revelar o preconceito contra os mouros: “Vinho

2. €

nem mouro, ndo € tesouro”; “A mouro morto, gra lan¢ada”; “Nunca de bom mouro, bom

27, €C

cristio”; “Quem lava a cabega a mouro perde tempo e sabdo”; “Algarvio e porco, judeu e
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mouro s3o quatro nagdes e oito canalhas™®. E um preconceito enraizado naquele 6dio ao
mouro sobre o qual fala Gilberto Freyre, um 6dio movido por divergéncias religiosas.

No que diz respeito ao segundo provérbio “A mouro morto, gra langada™, leio
um fragmento de Desmundo, em que Francisco de Albuquerque, ja esposo de Oribela
fala sobre os mouros, a partir da pergunta da jovem:

E se eram os mouros tdo inimigos? Podiam cortar com um goipe
de espada trés cabecas cristds reunidas, viviam sempre aos mares
e nas terras alheias e quando avistavam um cristdo tinham tanto
odio que lhes saia fogo pela boca e navegavam a mais de mil
velas. E quem os mouros? De Kalidoku, Malabar, do Solddo, do
reino de Canara, todos (...) E quantos mataste? Matei uns oitenta
mouros (p. 130). '

Tanto no fragmento quanto no provérbio, revela-se o ddio religioso ao mouro,
ao ndo-cristdo que, por tanto tempo, habitou a Peninsula Ibérica e que se fez necessario
expulsar de 1a. Para cada mouro morto, privilégios do céu ao assassino, por isso “matei
uns oitenta mouros”, dito com tanta énfase. No Portugal da Reconquista, a crenca
representava uma nacionalidade e um fator de unificagio.

Conforme Gilberto Freyre, € possiveI que, para o Brasil, tenham vindo, entre
os primeiros povoadores, muitos individuos de origem moura e mogarabes, junto com
cristios novos e portugueses velhos. Muitos ja teriam chegado ao século XVI ija
enriquecidos, tanto social quanto economicamente, pelo comércio de pele de coelhos e
por exercerem oficios tais como o de sapateiro, de alfaiate, de ferreiro e de peleteiro.
Outros, ainda, esperavam oportunidade de ascender socialmente.” Quanto a Ximeno. o

mouro, parece ser destes primeiros que ja vieram enriquecidos para a Nova Terra, como

se pode conferir na primeira passagem em que O mouro aparece.

* FREYRE. Gilberto. Op. cit., p. 192.
* Ibidem, p. 218.
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Um homem de cavalo, vestido ricamente e com bota de corddo,
capa, sombreiro, seguido de seus escravos naturais com armas e
mais uns negros de Guiné, tilintando de metais (...) o cabelo de
mecha cor de cobre e uma grande quantia de pélo no brago

(p. 27).

Freyre trata, ainda, da contribui¢do dos mouros para a cultura brasileira que é
disseminada no Brasil pelos elementos mogarabes. Através destes elementos, tragos da
cultura moura se transmitiram ao Brasil. Sdo tragos da influéncia moura que se podem
perceber no Brasil: o ideal de mulher gorda e bonita (no Brasil col6nia € no Império); o
gosto por banhos de gamela; o gosto pela dgua corrente enfeitando os jardins; o uso da
mantilha para ir 4 missa (encobrindo o rosto); o azulejo; a janela quadriculada; gosto
pelas comidas ricas em agtcar; abuso.de especiarias e gemas de ovos; a higiene corporea
intensa € a propria decoragﬁo mourisca dos palacios, que veio enfeitar as casas — grandes
do século XIX, no Brasil.

Outra inﬂuéncia moura deu-se no que diz respeito a ‘religiﬁo de Maomé sobre
a religido cristd, como, por exemplo, no que diz respeito a intimidade entre o devoto e o
santo, o carater militar assumido pelos santos, o culto de santos mata-mouros, etc... ¥

Apesar da riqueza do mouro Ximeno, o preconceito contra o infiel € imenso e
revelado nas diversas vozes que se apresentam através do discurso de Oribela:

diziam ter os mouros corrido fora acorrentados aos judeus para
ndo se tornarem cristdos (...) convertidos por Mafamede, cegos e
bestiais pondo sua crenca em virtude do deleite da carne, a

vinganga contra os inimigos, a valentia, e ter cada homem muitas
mulheres (...) (p. 29).

Oribela “falha™, viola a lei moral, por envolver-se, ja no primeiro instante,

com o amor pelo “infiel”. Casada com Francisco de Albuquerque, rico- colonizador

* FREYRE, Gilberto, Op. cit., p. 220-225.
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portugués, sobrinho de D. Brites de Albuquerque, por duas vezes, foge. Da segunda vez,
seu desﬁno a leva aos bragos do mouro a quem se entregara, de quem engravidara e tera
um filho dé cabelos vermelhos, quais os do mouro. A cor dos cabelos ¢ bastante sugestiva
e simboliza a paixdo, como também o sangue a denunciar maldig:ﬁo.

Os cabelos do mouro eram de fogo, € o mouro ardia dentro dela como um
feiticeiro os mais desumanos e cruéis inimigos que se viu no mundo (p. 75). Os cabelos de
fogo do mouro sdo objeto de minha atengdo, em virtude da simbologia relacionada ao
fogo. Gaston Bachelard afirma que, enquanto substincia, o fogo ¢ uma das mais
valorizadas e, sob muitos aspectos, € tdo valorizada quanto o ouro. O valor do ouro estaria
no fato de o mesmo ser um receptaculo do fogo elementar; a quintesséncia do ouro é o
fogo®!. Entre Oribela e Ximeno, a unido: ela, ouro, recebe o fogo elementar, a propria
vida que vem de Ximeno, sua quintesséncia. O extrato levado ao Ultimo apuramento €
representado pelo filho que, de certa forma, parece recuperar, mesmo que por algum
tempo, o objeto perdido freudiano, o seio materno negado a ela pela morte da mée ao
nascer. Sobre isto, o pai da personagem dizia:

Me dizia ter afei¢do de puta, por meu nariz afilado e a minha
rebeldia na lingua e o estar sempre sonhando, coisa de mulher
publica. Que morrera minha mde o desgosto por advinhar a filha.
Que meus chifres rasgaram o ventre de minha made (p. 75).

Ter o ﬁlhq representa, para a personagem, o encontro de sua propria esséncia
no ultimo grau de apuramento. Se o objeto perdido freudiano, no barroco, vai remeter ao
ouro, novamente surge a idéia de que revelar este ouro € descobrir-se. Oribela encontra-se
no filho: cada vez mais me sentia mais aleitada, de uma forca que se fazia cumprir nas

dobras da carne de meu filho se estendendo e as brancuras fazendo ver (p. 204). O filho

se transforma em uma extensio de Oribela, j& ¢ parte dela, e seus seios alimentam as

¥ BACHALERD, Gaston. A psicanalise do fogo, p. 107.
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dobras da carne dele. Oribela precisava aceitar-se Isobel para, através do amor do mouro,
redescobrir sua esséncia enquanto ser humano.

A quebra da lei moral, portanto, vai além do fato de Oribela aceitar 0 mouro,
a real quebra da lei esta no desejo de a personagem narradora realmente encontrar-se
enquanto ser humano, uma vez que, para ela, o desmundo é auséncia dela mesma. E para
tentar encontrar-se que a personagem se entrega ao mouro, burlando as regras a ela
impostas, ouvindo as vozes que habitam dentro dela, sentindo-se conflituada, mas, mesmo
assim, por alguns momentos, seguindo Isobel.

Para Oribela, a existéncia no anti-mundo €, em si mesma, tragica, ela nio
necessita nem ser mudada por uma determinada ac3io, sua existéncia postula o
desequilibrio do que ¢é cohsiderado pela sociedade como natural e ha sempre a sensacdo
de que algo foi perdido: tresmontada nas lagrimas a ser mesmo a besta do meu pai, que
ele dizia, que besta és, qué? Por que nasci assim? Se me teve odio meu pai e que sou forte

de odio (...) (p. 102).

3.5 A extensio do procesSo tragico: a maldicio da familia

O processo tragico ndo envolve apenas a personagem Oribela, mas estende-se
a familia de Francisco de Albuquerque, na medida em que os membros desta familia
violam, também, uma lei: a lei do incesto e sobre todos caira a “moira”, o destino cegosz.
E na casa em‘ que Oribela vai morar com Francisco de Albuquerque que, apds o
casamento ao qual € forgada, surgem dois personagens: D. Branca, mée de Francisco de
Albuquerque, e Vigilanda, uma menina de mais ou menos oito anos, que dizem ser irmi
de Francisco, mas que, na verdade, ¢ filha déle com a propria mae, D. Branca de

Albuquerque.

2 BRANDAO, Junito de Souza. Teatro grego : tragédia e comédia. p. 11.
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Tal qual em Edipo Rei, o incesto é praticado e Francisco de Albuquerque
parece cometer a maior ultrapassagem do métron®, a partir do momento em que, casado
com Oribela, pensa driblar a inexorabilidade do fado, como se tudo pudesse ser
esquecido:

Nao sou asno. Disse ele. Entende e respeita a minha mde, mas tu
és a senhora da casa, que ela ja teve a sua e estda aqui de caridade
(..) de quem ndo sera mais tdo filha, por ter a ventura te
mandado a mim, por quem meu coragdo se perde em amores,
daras filhos que comerdo a mesa, dé a natureza uma lingua suave
para murmurar as tuas orelhas (p. 98).

Quanto a Oribela, tal qual Sémele no mito de Dionisio, sera perseguida por D.
Branca, que se assemelha a Hera, esposa ciumenta de Zeus. A mie de Francisco de
Albuquerque v€ mais fundo o que se passa no intimo de Oribela:

Tinha ela muitos olhos, de mde, de abadessa, de falcdo, os olhos
de inquirir o mais fundo, em seu calado modo via por dentro das
almas, como fosse uma sibila e devia de saber ver nas panelas de
dgua, nas pedras de cristal (p. 99).

Ela trabalhara no intuito de fazer com que o filho perceba ndo ser o
verdadeiro amor de Oribela e, a0 mesmo tempo, que, no ventre, Oribela ndo traz um filho
do portugués, mas um filho do mouro. Como aliados, D. Branca tem os olhos de
Vigilanda, ela que nada faz senio olhar para tudo e para todos, com olhos acusativos.

A maior puni¢io sofrida por Francisco de Albuquerque esta no fato de matar a

propria mée, por ficar sabendo das tentativas freqiientes, por parte dela, de envenenar a

esposa. Como Edipo, Francisco de Albuquerque, em virtude da ultrapassagem do

% Junito de Souza Brandio, define “métron” como “a medida de cada um”. Conforme o estudioso,
a ultrapassagem do “métron” € uma violéncia feita a si proprio e aos deuses imortais. A tragédia
sO se realiza quando o “métron”, a medida humana, € ultrapassado.
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“métron”, recebe a cegueira divina, ou seja, a “até”*. Esta cego diante de todas as

acusagdes que a mae entabula contra a espoa. Cego da razio, ¢ capaz de matar a propria

mie, de concretizar o drama da maldi¢do familiar, do “guénos maldito” ¥

Ele a se inebriar com a esposa como fora uma puta, fosse, com a
tal mania de escapar, ir aos homens da cidade, ou um apenas, que
me agasalhava em sua cama, que me eu entregava ao mouro e
dava os restos ao cdo de meu esposo e que o filho que trazia eu
era um bastardo chifrudo que ia nascer com os cabelos rugoso e
se ouviram gritos de dona Branca para que a socorressem, fomos
ao quarto, estava Vigilanda contra a parede e no meio do quarto,
com uma faca de cintura, de punhal, o filho acutilava a mae no
peito e tantas vezes o fez até que ela se quedasse sem mover no
chdo com a morte na face e ele, com todo o sangue da mde em
suas roupas correu porta afora e na chuva a luz dos raios e dos
trovoes, em joelho, gritou Piedade, piedade. E era tal a visdo
daquele sofrimento que me certifiquei para sempre de estarmos
no inferno (p. 198).

Conforme Junito de Souza Branddo, no contexto tragico, qualquer falta
cometida por um dos membros da familia recaird sobre todos os parentes e seus
descendentes, assim todos os membros da familia sofrerdo as conseqiiéncias de seus
atos®®. Cai, sobre ele e Vigilanda, parentes “em sagrado” e ainda sobre Oribela, parente
em “profano”, a maldi¢do db “guénos”. Para Oribela e para todos eles, aquele mundo é
cada vez mais desmundo. Esta idéia de “desmundo” ¢ intensificada pela a¢io de uma
natureza que nega a idéia do paraiso através da chuva, dos raios e trovdes, diferentemente
da terra anunciada como uma terra onde nunca entrava o inverno (p. 13). Sempre mais o

desmundo aparece como negacdo da figura da mde, do encontro de Oribela consigo

% Por “até” Junito de Souza Brandio, na obra ja citada, define a punigio imediata que sofre o
heréi apés a ultrapassagem do “métron”; contra o herdi, é lancada a “até”, ou seja, a cegueira da
razdo. Cego da razio, tudo o que o herdi fizer, realizi-lo-a contra si mesmo (p. 11).

% Na mesma obra, o mesmo autor define “guénos maldito”. Junito de Souza Brand3o afirma que
“a idéia do direito do “guénos”, esta ligada a crenga da maldi¢do familiar. Qualquer falta cometida
por um membro do “guénos™ recai sobre o “guénos” inteiro, sobre os descendentes “em sagrado”
ou “em profano”, tomando maldito o “guénos”.

% BRANDAO, Junito. Op. cit., p. 37-38.
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mesma: viesse a minha mde de onde estivesse (...) enfrentasse a dor, a tormenta, a
escuriddo (...)' para onde estava eu (...) (p. 83). Cinzas que me reenviam ao poema de
Florbela Espanca, lido no inicio do capitulo, quando a poeta escreve: “Tudo em cinzentas
brumas se dilui /Ah! Quem me dera ser “Essas™ que eu fui / As que me lembro ter sido ...
dantes”. O Novo Mundo, para Oribela, deveria ser uma terra onde brilhasse sempre o sol,
onde o inverno ndo entrasse, mas se apresenta enquanto terra seca de cinzas, a negar as
flores € 0 mel existentes em sua aldeia portuguesa, a do Mendo Curvo.

E cada vez mais anti-mundo sera, quando, por ter os cabelos vermelhos do
mouro e disso se falava em todo pais (p. 204), o filho de Oribela for levado por Francisco
de Albuquerque, ndo se sabe bem para onde. Antes disso, atormentado pelos olhos de
Vigilanda, Francisco a maﬁdara trancar no armazém. Pela etimologia do nome, do verbo
latino vigilare > vigiar, este era o papel da menina, e os olhos dela acusavam, como se
fossem os olhos de D. Branca. Os olhos de Vigilanda se fazem voz em siléncio e acusam,
ao se calarem.

Ao perder o filho, a persbnagem tem a experiéncia da perda de si mesma, do
ouro em Oribela, da m3e sempre esperada, de sua ess€ncia mais apuradé. Que havia sido
feito dele? Francisco foi para o mar. Levara o menino? Oribela tinha o coragdo soterrado,
e sua alma escorria em lagrimas.

E pelo fogo que a personagem pde fim a propriedade de Francisco de
Albuquerque, retoma suas roupas de Orfi e guarda consigo somente a caravelinha dada a
ela, como presente, pelas mios de Ximeno, nos tempos em que ela estivera com ele. Os
olhos de Vigilanda permanecem acusativos, quando sai do armazém onde estava presa;

nos olhos de Vigilanda, os olhos de D. Branca.
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3.6 A caravelinha e a alma: auséncia

Oribela escolhe, como tunica preciosidade, a caravelinha, de dois mastros e
com todas as velinhas, que cabia na palma da mio. Embarcacdo que lembra 6 mar, o
infinito, o desejo de ser livre e de voltar a terra portuguesa € a si mesma. Caravela na
palma da mio e a vontade de Ir para longe, para a Distdncia Abstrata, Indefinidamente,
pelas noites misteriosas e fundas, levado como poeira pelos ventos, pelos vendavais!,
desejo de Orbela anunciado nos versos de Fernando Pessoa, qlie Ana Miranda elege
como epigrafe do romance.

* Ventos que inflam as velas e que as impulsionam ao infinito, ao retorno, a sua
esséncia perdida. Oribela ndo tem uma caravela verdadeira que possa leva-la a Portugal,
mas recebe do mouro ﬁma miniatura que, conforme Bachelard, estende-se até as
dimensdes do infinito e contém o grande®’. Em suas mios, o universo, as guas, 0 mar
que, em miniatura, permitem o acesso a0 mundo sem muito risco, um devaneio que pode
transporta-lo a outro mundo. Na pequena caravela/ménada o germe do infinito que chama
por Oribela /Isobel.

Para Leibniz, 2 mdnada é o elemento ultimo que compde tanto o mundo do
espirito quanto o mundo da extensdo, uma substincia simples, isto €, sem partes, que
entra nos compostos. Sem janelas, através das quais possa entrar ou sair algo, todo o seu
movimento vem do interior. Faz parte da propriedade das monadas o fato de elas terem
qualidades, o que as torna distintas umas das outras e, mesmo que parecam semelhantes,
possuem diferengas internas. As ménadas sdo, ainda, dotadas da propriedade de querer,
de desejar e da faculdade de conhecer. Cada ménada €, também, espelho do universo,

porque, embora n3o possua janelas, na sua unicidade, reflete as outras monadas.

¥ BACHELARD, Gaston. A poética do espago, p. 165.
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Se as mdnadas sdo parte de um corpo, mesmo que muito pequenas, guardam
em si um universo.*®

Dai a relagdo entre a caravelinha (miniatura) e a moénada leibniziana. A
pequena caravela pode ser vista enquanto ménada, por guardar, dentro de si, o universo
maritimo que ela representa. Estdo presentes, na pequena embarcagio, todas as
embarcac¢des do mundo e, inerente a elas, surge o desejo de uma outra situag@o, o anseio
de viajar ao infinito.

Pela distancia, o longinquo inventa a miniatura que pode representar a patria
distante, reunindo, nesta miniatura, o pais em que se gostaria de viver. O Mendo Curvo,
aldeia perdida no horizonte, torna-se patria do olhar, da personagem que busca entender a
si mesma.

A caraveihﬂla, além de seu carater de miniatura, € um brinquedo. Walter
Benjamin, ao estudar o papel dos brinquedos e dos jogos, afirma que, quando um poeta
diz que, para cada homem, existe uma imagem em cuja contemplacd@o o mundo todo
desaparece® refere-se aos objetos que podem sair de uma caixa de brinquedos porque,
para o adulto, o brinquedo desperta a “renembranga”. Para a personagem Oribela, de
alguma maneira, o brinquedo € a ponte para a infancia, ou melhdr, ¢ a embarcagdo que a
leva ao passado e, conseqiientemente & terra de origem e ao fitho que, Quem sabe, pode
estar 1a. A caravelinha faz com que, pelo menos por instantes, a personagem possa estar
alheia ao desmundo que a cerca porque, ao olhar para o brinquedo, todo o resto se esvai.

O mesmo autor alerta para o fato de que o adulto acredita erroneamente que o
conteado imaginario do brinquedo determina a brincadeira da crianga, quando, na

verdade, o que se da € o inverso: a crianga determina as brincadeiras que podem surgir a

¥ MONDIN, Battita. Curso de filosofia, volume 2, p. 130-133.
¥ BENJAMIN, Walter. Brinquedos e jogos in Reflexie : a crianga, o brinquedo, a educagdo, . p.
75. ‘
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partir dele®® Assim, para Oribela, a caravelinha esta relacionada ao mar, mas nio
somente a ele, o conteddo imaginario relacionado a ele extrapola sua condigio de
caravela, porque esta funciona, ai, enquanto ménada que encerra em si percepcdes
infinitas e penso, ainda, desperta percepcdes infinitas.
A caravelinha e as pobres roupas da personagem sio o que sobra do fogo
ateado por ela a propriedade de Francisco de Albuquerque:
Quis eu ver o incéndio até a derradeira chama, custou pouco a se
desfazer a casa e todas as suas fortalezas viraram um monte de
brasas, coisas retorcidas, nada que se pudesse conhecer por
nome, so6 de cinza, no que queria eu dizer para mim, devia:

esquecer tudo no meu passado, ardendo o fogo na madeira ardia
também em minha alma, onde se agasalhavam as renembrancas

(p.209).

Conforme Bachelard,( o fogo, para quem o contempla, ¢ exemplo de devir,
sugere o desejo de mudar, de fazer com que o tempov passe rapidamente, e a vida chegue
logo a seu fim, rumo ao além. Para a personagem, este fogo — mudanga, assim como a
caravelinha que esta sobre suas mios, conduz ao infinito, remete ao desejo de descobrir-
se, de retornar a origem, ao seio materno, a4 mie, ao ouro de Oribela e de Isobel. E o fogo
que “amplifica o destino humano, une o pequeno ao grande, a lareira ao vulcdo, a vida de
uma lenha a vida de um mundo”.”" O fogo une a personagem ao infinito que ela tanto

deseja, aquele algo que nlo se sabe muito bem explicar, 4 esséncia do ser, aquele algo que

€ misterioso:
Mistério é o mar, a fundura, o principio e o fim, mistério o céu, o
redondo, as ondas, mistério o sangue, a bussola, o vento, o
suceder das coisas, o querer, o florescer das flores, o ver e o ndo
ver, o sentir, a fome, o nutrir do trigo, o compasso, o
descompasso, mistério é tudo (p.86).

* Ibidem, p. 67.

' BACHELARD, Gaston. A psicanilise do fogo, p. 25.
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Mistério €, ainda, o desfecho do romance, que se articula, também, enquanto
multiplo. Ximeno surge com uma crian¢a no colo, na insensatez, motivada pela fome de
Oribela. A voz de Oribela se cala, ao leitor resta o mistério:

(-..) Estamos aqui para purgar a alma, feito as corujas que matam
as cobras, a nos fazer lanhar pelas tristezas. Uxtix, uxte, xulo, cd!
Por que me mandou Deus para tal fim? Todo o meu mundo
esvaneceu, estava eu endoidando, dormindo, sonhando? QOuve o
choro de meu filho, virei e na porta, atravessado pelos raios
derradeiros do sol, os cabelos em fogo puro, estava o Ximeno com
uma trouxa de crianga no colo. Hou ha (p. 213).

Se procuro estabelecer um fio que una o fragmento final do romance ao
fragmento inicial, faz-se possivel observar o quanto, durante a narrativa, e, ainda em seu
desfecho, o processo tragico foi intensificado. As primeiras impressdes em relagio a nova
terra opdem-se a visdo final sobre o Brasil. No momento da chegada a nossa terra, assim
diz Oribela:

A vista de uma colina tangeu dentro de meu cora¢do musica de
boas falas, com dogainas e violas d’arco, a ventura escondida
clareia a alma. Ali estava bem na frente a terra do Brasil, eu a via
pelos estores trelicados, lustrada pelo sol que deitava (..)
Espantada que a alegria pudesse entrar tdo profundamente em
meu coragdo, em joelhos rezei (p. 11).

O processo tragico transformou “a musica de boas falas, com dogainas e
violas d’arco” no som dos “ais” das almas que purgam seus pecados € se lanham de
tristeza. Quando, no'pn'meiro capitulo, a personagem narradora, a pequena Oribela, se poe
a agradecer a Deus por sua fortuna — atingir a nova terra, no fragmento final, ¢ a Deus que
ela se dirige, mas em forma de interrogac@o e indignagdo: “por que me mandou Deus para
tal im?”

Uma vez que na tragédia nada pode ser resolvido num passe de magica, o

delirio da personagem aponta, ainda mais, para a impossibilidade de realizagdo do sonho.
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Os cabelos de fogo de Ximeno sinalizam, outra vez, para o fogo como desejo do devir e,
no caso da personagem Oribela, para a dnsia de compreender o mistério que habita seu

interior, o uno que se faz multiplo.



CONCLUSAO

Minha proposta de trabalho centra-se em uma leitura da linguagem do
romance de Ana Miranda a partir de questdes que me colocam o pos-moderno e o
neobarroco, sem, entretanto, classificd-lo enquanto néobarroco ou pds-moderno. Adotei
tal postura por considerar que circunscrever o estudo do romance ao que se entende por
estilo de uma época, seria por demais limitado, inclusive porque se sabe que a tarefa do
historiador literario € sempre uma atividade construtiva, as relagGes entre um periodo e
outro nao sio fruto de uma vontade “divina”, mas de constru¢oes humanas e, portanto,
passiveis de contestagdes. Penso, portanto, que esta constatagdo ja pode ocorrer a partir
do instante em que o compromisso de “adequar” o texto a um determinado modelo
inexiste. Posso, portanto, apropnar-me de teorias acerca do que se entende por pos-
moderno ou neobarroco, porque percebo alguns tragos que sdo marcas dos mesmos, para
proceder a uma abordagem do romance por este viés.

Para uma melhor compreensdo dos tragcos marcantes, neste romance, parti de
uma abordagem teorica acerca dos paradigmés historiograficos do que se entende como o
movimento artistico dos fins do século XVI e século XVII, o movimento barroco. As
abordagens de Hatzfeld sobre este movimento permitiram-me identificar aspectos comuns

entre 0 que este tedrico entende por arte barroca — aquela que busca a ascensdo da



alma, a luz da perfei¢do — e a concepgdo de uma .arte contemporanea marcada pela dobra,
na perspecti\?a deleuziana. Dobra que, se barroca, é ilimitada®.

A dobra seria o trago a permitir a existéncia do barroco para além de um
tempo determinado, um afrontamento a idéias de periodizagdo tradicionais. Esta
extrapolagdo do barroco para além de limites temporais permite que se fale em uma arte
neobarroca que, por sua vez, teria uma possivel aproximagio com o que se denomina hoje
arte pés-moderna. Um dos tragos comuns entre axl;bos seria a concomitante negagio e
incorporagio do moderno. Além deste traco, um outro que aproxima as duas
manifestacdes € a presenca, tanto nos textos neobarrocos, quanto nos pos-modernos, do
recurso a parodia, ao dialogismo, a carnavalizagdo, a polifonia e a intertextualidade. Esta
ultima, conforme a leitura feita por Kristeva.

Parti para a leitura do texto de Ana Miranda observando o quanto nele estio
presentes, alguns desses tragds apontados anteriormente, principalmente no que diz
respeito a polifonia e a intertextualidade, uma vez que objetivei um trabalho com a forma
como a linguagem € constituida, serhpre como dobrar e desdobrar. Vejo que meu proprio
trabalho se comporta como uma dobra em que uma idéia da origem a outra e assim
poderia continuar a desenvolvé-lo ao infinito. Por mais que busque explorar todas as
possibilidades relativas ao tecido intertextual do romance, outras e outras mais saltam do
corpo do texto.

Desenvolvi o trabalho com a questio da intertextualidade, buscando
estabelecer, nesta rede de textos, como se dia o relacionamento do romance de Ana
Miranda com o discurso historico, no ambito das discussdes sobre a relatividade das
fronteiras entre o discurso da ficgdo e o discurso da histéria. As epigrafes de Fernando

Pessoa e Manuel da Nobrega ao romance de Ana Miranda possibilitaram o inicio do

” DELEUZE, Gilles, Op. cit., p. 58.
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cotejar desses discursos, para desembocar numa abordagem acerca das relagdes entre
histéria e narratividade, desde a Antigiiidade até o momento presente, quando a
narratividade passa a ser revalorizada por alguns membros pertencentes a eécola dos
Annales. E o texto de Ana Miranda passa a traduzir uma historia que nio se quer imével,
preocupada com as mudangas de longa duragio.

Procurei sugerir, ainda, qué, mesmo utilizando uma linguagem poética, ¢é
possivel fazer historia corroborando as idéias de Hayden White a fespeito do poético da
linguagem do discurso histérico”. Através de uma linguagem advinda de uma linhagem
rosiana, em que o trabalho com a palavra é primoroso, o contetido histérico nio se oculta, »
a0 contrario, desvela-se com intensidade e, até mesmo em virtude desse trabalho
lingiiistico, faz-se possivel conhecer um pouco mais, também, sobre o carater histérico da
linguagem.

O didlogo com o texto historico realiza-se, ainda, porque o romance dialoga
com textos escritos pelos primeiros cronistas e viajantes, tais como a Carta de Pero Vaz
de Caminha ou Historia dﬁ Provincia de Santa Cruz, de Pero Manuel Gandavo.
Surgem, também, citagSes de nomes de personagens da histéria, tais como Francisco de
Albuquerque e Dona Brites de Albuquerque, numa alus3o a localizagdo do espago onde se
d4 a narrativa: Pernambuco. A romancista mescla personagens historicos a personagens
ficticios, exercendo seus poderes de ficcionista, quanto a utilizar, ou ndo,- personagens
reais, para contar uma historia. Faz-se interessante observar que, mesmo a presenca de
personagens ficticios, ndo impede que a historia daquele momento seja narrada, com
olhos do presente. |

Esta linguagem poética se faz linguagem proliferante e, a0 mesmo tempo,

polifonica uma vez que, através dela, mostra-se o discurso da personagem Oribela,

* WHITE, Hayden, Op. cit., p. 13.
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discurso que procura ler enquanto voz. Dessa forma, constitui-se em um discurso
caracterizado pela auséncia, manifesta através da presenga de vozes conflitantes. Estas
vozes tratam de obliterar a perda de Oribela enquanto ser, ou seja, a perda do objeto
parcial freudiano. Vozes multiplas que remetem ao estudo do romance polifénico de
Mikhail Bakhtin a partir do momento em que representam sujeitos falantes inseridos em
um universo dialogico complexo”*.

Neste universo dial()gico, discursos surgem dentro de discursos, como no caso
dos provérbios analisados e que passam a representar vozes diversas, dependendo da
apropria¢do que ¢ feita deles. Outros discursos ainda se fazem ouvir como o discurso do
mouro Ximeno, o discurso indigena feminino, o discurso colonizador branco masculino e
ainda o feminino, o djscurﬁo da Igreja, do Estado, etc.

Dentro do proprio discurso da personagem Oribela, esconde-se a
multiplicidade de discursos e, portanto, pode ser lido enquanto dobra. O duplo presente
em Ormbela marca também as producGes literarias de Soror Mariana Alcoforado,
Fernando Pessoa, Florbela Espanca e Mario de Sa Cameiro. Evidenciei portanto,
analogias entre a voz de Oribela e estas outras vozes da poesia portuguesa.

A idéia do duplo encaminhou-me, ainda, para uma leitura do poema
“Lembranga”, de Florbela Espanca, porque, em minha perspectiva, este texto poderia ser
a fala de Oribela a se revelar “Essas” /Isobel e outras mais ... Esta duplicidade ¢ acentuada
pelos sapatos que Oribela herda de Isobel e que, para sempre, fadam seu destino. Sio
sapatos que representam O amor, para a personagem, mas, a0 mesmo tempo, atam-na a
Nova terra, e tornam-se, eles também, dobra.

O duplo Oribela /Isobel permitiu a reflexdo sobre a importancia da imagem da

sereia, para que se reveja a intensa relagdo do imaginario humano referente ao mar, mas,

** BAKTHIN, Mikhail. Questdes de estética : a teoria do romance, p. 163.
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principalmente, a forca do imaginirio portugués ligada a este tema. Oribela/sereia,
metade Oribela, metade Isobel, conduz-me & forma como, através do trabalho com a
linguagem, o enredo do romance € construido.

Conclui, entdo, que o enredo do romance se estrutura a partir de uma das
formas de enredo analisadas por Hayden White, o enredo tragico. Oribela, mesmo com o
coracgio .repleto de vozes, conserva um corag¢io solitario em meio ao desmundo que cada
vez € mais desmundo para a personagem. A partir do momento em que cada personagem
ultrapassa o “métron” a sua maneira, sé lhes resta o destino cego que, para cada um,
apresenta-se de forma diversa, o que, para a personagem central, no entanto, parece
manifestar-se na quase perda total de si mesma.

Mesmo quandb, no fragmento final do romance, Oribela revé os cabelos
vermelhos do mouro e torna a oﬁvir o choro do filho, isto se da em forma de delirio,
através do qual o fogo se apresenta. E o fogo que remete 4 dimensdo do infinito para onde
deseja seguir a personagem Oribela, na busca de si mesma e de sua esséncia.

Muitos outros estudos podem ser feitos acerca deste romance extremamente
rico, no que diz respeito a linguagem e a desestabilizagdo do discurso historico. Um
aspecto que poderia ser enfocado em trabalhos futuros abrange o relacionamento
iﬁtertextual entre o discurso de Oribela e o teatro vicentino, varias vezes citado por ela,
nem sempre através dos nomes das pecgas, conforme € o caso do Auto de Mofina
Mendes, mas também através da utilizagdo de um vocabulario vicentino, este ultimo
aspecto abordado no primeiro capitulo deste trabalho.

Uma outra sugestdo de trabalhos que ainda podem ser desenvolvidos nesta
linha corresponde a relagdo dialogica possivel de ser apreendida entre Desmundo e os
romances fundacionais, tais como Iracema e Guarani. Até que ponto, em Desmundo,

se desafia a idéia de nag@o proposta pelos romances deste tipo?



87

Chamam-me atengdo, ainda, as ilustragdes do romance feitas pela propria
autora. Ative-me apénas a simbologia da sereia, mas existem outras ilustragcdes que
podem ser lidas. No caso da sereia, além de toda simbologia apresentada para ela, arrisco-
me a mais uma interpretagio. Ndo poderia a imégem da sereia representar a propria
duplicidade caracteristica dos textos literarios? E, ainda mais, ndo seria também a imagem
da sereia uma boa imagem para o discurso histérico, uma vez que ele ndo se pode mais
dizer um discurso fechado, mas aberto as contribuicGes que a ficgio e, conseqiientemente,
outras areas do conhecimento possam lhe oferecer? Ou seja, ele ndo é s6 mulher nem sé
peixe, € sereia e reside em mares ja navegados, mas, ndo de todo exauridos, vida em fluir

e refluir, desdobras ad infinitum ...
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