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Pertengo a uma cultura de resisténcia e justamen-
te porque a liberdade e a dignidade do homem es-
tdo em crise é que utilizo a tnica arma que tenho
- minha fic¢do, para combater a intolerdncia sob
qualquer aspecto em que se apresente.

Hermilo Borba Filho

A universalidade para nés ndo é o mondlogo da
razdo, mas o didlogo dos homens e das culturas.
Universalidade quer dizer pluralidade. [...]. A res-
surrei¢do das culturas nacionais e regionais é um
sinal de vida.

Octavio Paz

Talvez se possa até mesmo assegurar que é nas
ideologias e utopias que a realidade ndo sé se ex-
pressa, mas adquire sentido para os que vivem, so-
frem, desfrutam ou sonham essa realidade.

Octavio Ianni






PREFACIO

LITERATURA BRASILEIRA DO NORDESTE:
HERMILO BORBA FILHO, A MEMORIA E A RESISTENCIA

Luciano Barbosa Justino

Hermilo Borba Filho: memdria de resisténcia e resisténcia da histdria
merece ser saudado com muitos vivas, pois sua pertinéncia as rela-
¢Oes entre literatura e interculturalidade, objeto desta Colecdo, da-se
em muitas frentes.

Trés grandes premissas estruturam este livro, todas pensadas
numa perspectiva intercultural: 1. as culturas populares e seus pro-
dutos sdo modos de resisténcia as hegemonias culturais dos grupos
dominantes; 2. a memdria dos pobres e oprimidos é resistente por-
que é poténcia e produtividade, inclusive quebrando as hierarquias
que tendem a privilegiar as produgdes culturais de elite; 3. nenhuma
producdo de linguagem se da sem estabelecer constante relagdes de
didlogo, entre sistemas, classes e grupos.

Tudo isso pensado a partir da obra de Hermilo Borba Filho, que, na
estratégia de leitura de Geralda Medeiros, transforma-se numa rede
com multiplas entradas e saidas, todas partindo e chegando nas cultu-
ras populares, atravessando o erudito e o massivo.
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Fredric Jameson num de seus textos mais conhecidos, O pés-moder-
nismo e a sociedade de consumo, sugeriu que uma das caracteristicas
marcantes de um tempo baseado numa nova légica do capitalismo,
que chamou de “tardio”, era o esmaecimento das fronteiras que sepa-
ravam o erudito do cultural e do massivo.

Jameson compreende que a quebra de fronteira entre os diversos
ramos de saber e seus supostos niveis assumia-se sob a predominancia
do pastiche, da mimica sem critica, da citagdo apolitica, sem o viés
desconstrutor da parddia, o ethos dominante no periodo moderno.

Geralda Medeiros faz uma leitura diferente do pressuposto do
esmaecimento das fronteiras a partir de Borba Filho. Na obra de Borba
Filho, ela mostra como a quebra das fronteiras culturais é uma forma
de resisténcia, uma das palavras chave do livro, necessariamente poli-
tica, logo fundamentalmente parddica e critica longe do pressuposto
pasticheiro da citagdo vazia que perdeu o riso demolidor.

Em Hermilo Borba Filho, a quebra das fronteiras democratiza os
produtos do saber e desierarquiza os valores que tendem a julgar o
texto pela sua maior ou menor filiagdo ao canone artistico e a seus
modos de legitimacao. O texto se transforma, entdo, no locus por exce-
1éncia da riqueza dos menos favorecidos, menos afeitos a demarcagdes
excessivamente rigidas e a toda vez resistente a elas.

Sdo 3 as entradas propostas, 3 estatutos da resisténcia: 1. Do
texto; 2. Da cultura; 3. Da memdria.

“A resisténcia do texto” é um capitulo metodoldgico, no sentido
forte do termo. Nele, a autora expde o caminho e seus pressupostos,
sua bagagem. Texto e cultura sdo definidos aqui por uma espécie de
explosdo da semiose literdria para muitas veredas, ao mesmo tempo
que chama atengdo para sua opacidade, para o irredutivel da histéria
e da vida nas deambulagGes da linguagem.

Demonstra, por outro lado, a seriedade com que Geralda Medeiros
manipula, ilumina, no texto, os conceitos e os métodos da teoria da
literatura e da andlise literdria.
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E de grande relevincia o conceito aberto, universalista, de
Nordeste. Um Nordeste, no sentido haroldiano do termo, no qual os
personagens e seus narradores estdo inseridos numa configuragdo
social e humana a qual ndo podem negligenciar, fazendo uso a toda
vez do mdgico, do fantéstico, do nonsense.

A opacidade do Nordeste, sua resisténcia, negocia tanto com os
movimentos do capital internacional em sua configuragdo brasileira
quanto carrega “uma imagem de vida”, uma outra produtividade,
fruto, ela prépria de uma série de cruzamentos, que ndo permitem a
reducdo a priori do Nordeste a uma configuracdo simples pensada la
atras.

E este Nordeste constelar que chamo diabdlico, magico e real,
palimpséstico e tradicional, barroco e nordestino. Trata-se de um
Nordeste como poténcia de resisténcia, que tem na obra de Hermilo
Borba Filho um autor paradigmatico.

A forma prépria desta resisténcia na contemporaneidade é a
oralizagdo da literatura, segundo a instigante sugestdo de Edouard
Glissant. Geralda Medeiros demonstra como na contistica do escri-
tor pernambucano a oralidade une vida e cultura, contextualiza os
relatos, torna-os éticos e “moralmente ativos”, na medida em que o
discurso e a histdria se refletem e se refratam continuamente, mas
sem nunca deixarem de interagir.

A oralizagdo do relato é a via linguagem da resisténcia porque
através dela o texto “semiotiza” as muitas vozes dos oprimidos e o
siléncio que lhes é imposto.

0 segundo capitulo, “O popular e seus muitos”, demonstra como
em Borba Filho 0o homem comum produz num contexto vivo que tanto
conserva quanto transforma os habitos e as tradi¢des. A palavra her-
miliana, compreendida a luz de Hodgart, Bakhtin e Voloshinov, traz
o mundo fora do texto de uma maneira intencional, projetiva, repleto
de tantas vozes e dizeres, verdades e mentiras, o direito e o avesso.

Outra nao podia ser a palavra chave deste capitulo sendo car-
navalizacdo. Cito: “Borba Filho, nas varias situagdes de um mundo
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carnavalizado, apresenta ‘a palavra com seu tema intacto, a palavra
penetrada por uma apreciagdo social segura e categérica, a palavra
que realmente significa e é responsavel por aquilo que diz””.

Ela nunca é neutra, é sempre pluriacentual e plurivocal, de tal
sorte que o palavrio e a ironia s3o as formas genuinas da resisténcia
dos oprimidos que dotam a palavra de um substrato necessariamente
ético-politico, a carnavalizagio.

Na estratégia de leitura empreendida por Geralda Medeiros para
a contistica de Hermilo Borba Filho, o popular é metaficcional em 2
aspectos: por sempre refletir sobre o texto e seus processos de tex-
tualizagdo, de modo a que o texto sempre se dobra sobre si mesmo
ou sobre um outro texto que lhe serve de contraponto ou de reforgo;
e por inseri-lo sempre num espago-tempo conscientemente tragado,
com seus passados, suas utopias de futuro e seus condicionante atuais.

E como se pudéssemos dizer que a obra de Hermilo Borba Filho
é um grande “romance histdrico”, sem sé-lo exclusivamente. Por
isso, é um dos mais importantes escritores contemporaneos que a
autora chama de escritor de literatura brasileira do Nordeste, porque
nele a regido é sempre uma referéncia, ndo essencializada, aberta e
pluralizante.

“Intertexto e resisténcia da memoria” é o mais analitico dos capi-
tulos. Considero-o um capitulo ecoldgico, na medida em que fecha,
provisoriamente, uma espiral, expondo os pontos de contato, os nés
entre os textos. Ecoldgico porque nele a estratégia de leitura mostra o
que esta entre, no interior e ao redor dos textos.

Sob muitos aspectos, ele culmina os 2 capitulos anterior, porque as
palavras-chave retomam noutra base, intersemidtica e intercultural,
agora sob o prisma do palimpsesto e da meméria.

E nele que Geralda Medeiros toca em duas feridas do popular, o
realismo e a cultura de massa. No interlugar do intertexto, todos se
transformam.

Reconfigurado pelo mito e pelo baixo caldo, o realismo, por
sua relagdo indissocidvel com outros textos, ja ndo é a utopia da
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transparéncia do real, mas a semiotizacdo de seus conflitos, de sua
alteridade constitutiva.

Inserido o popular no turbilhdo de vozes contemporaneas e nao
contemporineas que perfazem a nossa época, quiga todas as épocas,
ele acaba de certo modo por confirmar a hipétese de Félix Guattari
de que toda producdo cultural estd, direta ou indiretamente, sob as
bases de uma cultura capitalistica, em outras palavras, num contexto
de culturas de massa. Geralda Medeiros demonstra isso ao elencar 16
tipos de textos encontrdveis em General estd pintando.

As muitas vozes encontradas pela autora fazem-se reencontrar
com “as imagens da vida”, colocadas no singular no primeiro capitulo,
agora sob a 6tica da memdria e da pulsdo de morte.

0 tépico que fecha o capitulo, Um reino de outro mundo, itinerdrio da
memdria, é antecedido da seguinte afirmacdo, que bem resume o pro-
jeto do livro: “contatar com escritores que investem na pesquisa para,
através da captacdo da visdo de mundo popular, munir a sua escritura
de elementos que sdo a representagdo da identidade de personagens,
fatos, acdes e modos de ser, como guardido de memdrias e vivéncias”.

Estimulante leitura, que cumpre um papel de certa urgéncia na
idade dos p6s e de vale tudo.
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INTRODUCAO

DESNUDAMENTO DO TEXTO HERMILIANO

Acredito ndo em inspiragdo, mas em trabalho com a linguagem.
E reconheco que esta atividade requer um ambiente tranquilo, onde
sua soliddo marca sua presenca. Este sentir-se sozinho na hora de
produzir o texto encaminha o escritor para a apreensdo dos moti-
VOS que promovem a sua escritura, o que comprovei em Borba Filho,
quando contactei com o seu material de trabalho, em sua residéncia,
em Recife. As anotagdes, o plano de trabalho e mesmo os rascunhos
me colocaram em sintonia com a sua atividade escrituristica. Isto sé
foi possivel, porque Leda Alves, esposa de Borba Filho, gentilmente,
permitiu-me ter acesso ao ambiente de trabalho do autor.

Sob este aspecto, vejo Borba Filho como um autor que desenvolve
uma visdo memorialista da realidade, numa fusdo de real e fic¢do. O
autor, entdo, enquadra-se num ambito em que a linguagem, no dis-
curso de falas diversas incorporadas a realidade, se deixa habitar no
seu siléncio, no encobrimento do ja-dito e no desligamento do nao-
dito, que nao chega a se explicitar. Mas as coisas ndo acontecem por
acaso. E, assim, infere-se que as palavras s6 passam a exprimir o pen-
samento, o sentir e o querer do autor quando ele se programa para
isto, através de quem a plurissignificagdo do dito e a ambivaléncia
do ja-dito, mesmo seccionado pelas dobras da memdria, determinam
que numa literatura assim podem surgir muitas surpresas: refiro-me,

17



principalmente, a inser¢do de Borba Filho num projeto literario, aco-
bertado por uma cultura de resisténcia em que o Homem centraliza
a “visdo de mundo” do autor, situagdo em que a contestagdo diante
das situagdes de injustica presentes no mundo real e a conservagdo da
cultura popular funcionam como preservagdo do seu projeto estético,
entendido aqui também como uma meta a ser atingida, numa litera-
tura que apregoa a liberdade no tema, no estilo, na linguagem, nos
motivos, nas categorias utilizadas, literatura libertaria, que pode ser
vista também como missao.

Do que falei, deduzo que as possibilidades de andlise dos contos
hermilianos sdo inexauriveis, pelo teor ambiguo e ambivalente e pela
gama de inovagio, advindos de uma percep¢do de mundo que cen-
traliza os vieses do estético como desdobramento de uma literatura
comprometida com a vida. A cultura de resisténcia, imbricada na cul-
tura popular e na cultura de massa, tem um papel preponderante na
ficcdo de Borba Filho, que é representativa do universo, ndo sé fic-
cional, mas também real e atua como visdo critica que se apresenta
como denuncia e representa os dados literdrios explicitadores do
mundo natural que o autor transfigura para atingir os objetivos que
busca alcangar. A cultura de resisténcia, preservando a cultura popu-
lar, impede que a tradi¢do seja tragada pelo imperialismo cultural, daf
a permanéncia dos folguedos em seus contos. Espero que vejam isto
como justificativa para a minha discussao.

Pelo que a obra deste autor oferece (e aqui eu me detenho nos
trés livros de contos) como renovacdo, criatividade e trabalho, no
conjunto da literatura brasileira, ndo se delibera apenas a linguagem,
mesmo que esta englobe aspectos linguistico, imagético, semantico,
estilistico e estético inusitados. S6 terd sentido para a compreensio da
obra hermiliana perscrutar a linguagem naquilo que ela desenvolve,
no coléquio com as palavras e até com os siléncios do texto. Assim, o
leitor compreenderd o mistério da realidade transfigurada pelo autor,
uma vez que a realidade é acessivel a todos. F a partir desta compreen-
sdo da realidade, reproduzida criativamente pelo discurso literdrio
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hermiliano, que o plano estético desenvolvido pelo autor atinge a
sua significincia, que é, na dtica de Barthes (1988, p.109) “o sentido
na medida em que é produzido sensualmente.” Tudo isto se da em
decorréncia do prazer do texto, apregoado por Barthes (1988, p.115):
“o prazer do texto é isto: o valor passado para a categoria sumptuosa
de significante”.

Sob este direcionamento, o siléncio do texto desentrava as
palavras, quando estas silenciam como sinais bloqueados pelas con-
tingéncias do fazer literdrio. O encontro para além das palavras, que
da a chave para a escuta do siléncio e a sua compreensao “é possivel
porque a linguagem sinaliza a realidade” (BUZZI, 1992, p.53) e é este
encontro que Borba Filho marca com seu leitor. Assim se deve ler o
texto hermiliano, pois o contato com o seu discurso leva a descoberta
da imanéncia no que est4 latente, tudo se tornando perceptivel pelo
arranjo da linguagem. E a ligdo transmitida por Buzzi:

As palavras muitas vezes s3o sinais bloqueados
em seu sentido direcional pelo peso da tradicdo
escrita e oral. S6 podemos desbloqued-los regres-
sando a escuta do siléncio de onde brotaram. Aqui
o0 pensamento sempre de novo pode reencontrar
a realidade e soerguer de seus abismos o mundo
livre de seus sonhos. Por isto dizemos que ao falar
conquistamos a liberdade (BUZZI, 1992, p.53).

Borba Filho, sensivel ao problema da realidade em que estava inse-
rido, compreendeu o sentido da “liberdade” buscada para si e para os
outros. Escritor que diz pertencer a uma “cultura de resisténcia” por
reconhecer que a dignidade e aliberdade do homem estdo em crise, faz
da sua ficcdo o baluarte da liberdade, no combate a intolerincia, sob
qualquer aspecto em que se apresente (CIRANO; ALMEIDA; MAURICIO,
1981). A palavra, pois, é o caminho, através do ritmo, da sonoridade,
das imagens e da compreensdo que comunica. Quem mais coloquiar
com ela, quem mais se detiver a medita-la, mais penetra naquilo a que
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o escritor de Palmares se propde. Assim, observa-se que neste autor,
a cultura de resisténcia, implantada através da palavra contestadora
e atuante, validando a meméria do povo, diz a que se propde, fazendo
ressurgir dos escrutinios do seu projeto estético-literdrio todas as
possibilidades do uso da critica, para denunciar os horrores com que
contactava ao longo de sua experiéncia de pesquisador. A cultura de
resisténcia por ele apregoada se insere na perspectiva de Bosi (1994),
quando explicita que esta cultura é democratica, porque nasceu sob o
signo da ditadura; ecoldgica, porque vé os estragos do industrialismo
selvagem no campo e na cidade e é distributiva porque se formou num
pafs de grande concentragdo de renda. A cultura de resisténcia vé a
sociedade dos homens plenamente humanizada e é representativa da
recuperacgdo da lembranca que alimenta o sentimento do tempo e o
desejo de sobrevivéncia. Como os contos deste autor subsidiam esta
visdo de resisténcia, ela também envolve outros artistas da época,
que defenderam estes mesmos valores, dai um elo intercultural irma-
nando os apregoadores da liberdade e da defesa dos direitos humanos.
Assim, ressalto que neste autor hd também uma ressurgéncia do mar-
ginal, visto aqui como aquele que ndo tem conhecimento do centro.
Considerado como um escritor maldito, no seu préprio Estado, Borba
Filho, através do seu processo criador, bem como através do que ele
critica e denuncia, escolheu seu caminho. Sua temética o condena a
marginalidade. Sob a visdo de Krysinski (2007, p.13), na obra Dialéticas
da transgressdo: o novo e moderno na literatura do século XX, discutindo
a marginalidade, assim se posiciona: “Nesta dialética do reconheci-
mento, a narrativa de valores pressupde mecanismos que relegam ao
segundo plano o local e 0 marginal [...]. A narrativa de valores desen-
rola-se [...], numa tensdo permanente entre o marginal, o local, o
nacional, o institucional e o universal.”

Borba Filho explicita a sua atuacdo em consonancia com outros
autores (como ja falei) e como eles contribuiram para operarem a
resisténcia e mais do que isso se “colocaram a margem, por nao dis-
porem dos meios institucionais legitimamente empregados, como
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editoras, criticos, revistas, jornais, televisdes, radio, publicidade
direta, prémios literarios e outros”, segundo Krysinski (2007, p.9). Eis
como Borba Filho prefacia a obra Z¢é Divino: o messias, do autor Sérgio
Schaeffer (1976):

Como se vé Sérgio Schaeffer pertence a uma cul-
tura de resisténcia aquela que por toda parte
do Terceiro Mundo, onde nos incluimos, luta
contra a cultura dependente. No seu livro, seu
personagem luta contra os poderes que instituem
impostos sobre seus discursos, seus milagres, suas
curas, seus passos e gestos, e isto é mostrar que se
ndo levantarmos um pouco a cabega a dgua nos
cobre e ndo é do nosso feitio permitir que a dgua
nos cubra (BORBA FILHO, 1976, p.10).

Pela sua prépria atitude, Borba Filho esclarece aquilo a que se pro-
poe. A cultura de resisténcia, tal como ele apregoa, coloca-o a margem
e justifica o reconhecimento de que “ele colocou suavoz[...] em defesa
dos deserdados, da justica, da paz, passando para a literatura os valo-
res assumidos” (LIMA, 1993, p.37), donde se pode ratificar ser a sua
literatura “comprometida com as dores do mundo” (BORBA FILHO,
1972, p.204).

A empatia desenvolvida pela cultura popular é em Borba Filho uma
espécie de relagdo amorosa de que fala Bosi, noutras circunstancias,
epifania em processo da revelagdo continua que emite dobras desdo-
briveis em rizomas, como um sistema aberto, relacionado a vdrias
situacdes conforme preconiza Deleuze (1992). E o que se estabelece
a partir da utilizacdo dos folguedos, da literatura de cordel, do rea-
proveitamento dos dados do folclore, em suas vérias manifestagdes.
O autor estd motivado por um enraizamento profundo, sem utilizar
vieses redutores, mas sendo fiel a um veio cultural que estd no 4mago
do universo popular, como linguagem, como discurso, como tema,
como diversdo, como modo de vida, enfim, é a cosmovisdo do mundo

21



popular na sua totalidade, o que serve de esteio para a trilogia de con-
tos: O general estd pintando (GEP), Sete dias a cavalo (SDC), e As meninas
do sobrado (AMS). (Doravante os livros de contos serdo designados
pelas siglas que estdo nos parénteses GEP, SDC, AMS, respectiva-
mente). O préprio titulo das obras ja sintoniza o leitor com o veio de
uma literatura que faz pensar o texto com uma série de perguntas. Se
me detenho na primeira obra, posso perguntar: o general estd pin-
tando o qué? Para que estd pintando? Com o que estd pintando? Onde
estd pintando? etc. Se desconstruo o sintagma “Sete dias a cavalo”,
posso estabelecer: sete dias a cava-lo e pergunto: a cavar o qué? Como
cavar? etc. E com a terceira obra, posso estabelecer: As meninas do
sé brado e entdo pergunto: brado contra quem? Brado com o qué?
Brado por qué? etc. Isto também pode envolver o possivel leitor com
as possiveis descobertas que poderd fazer, pois o texto hermiliano ndo
é s “prazer”, mas é também conscientizacido, entre outras praticas.
As multiplas perspectivas, que o texto hermiliano oferece como maté-
ria a ser trabalhada, permitem uma maior maleabilidade que auxiliara
a compreensdo do texto e a apreciagdo do fazer literario do escritor
pernambucano no plano sociocultural, politico-ideolégico, estético
-literdrio, simbdlico-semidtico e linguistico-estilistico.

Nio tratarei os aspectos regionais como uma identidade da litera-
tura nordestina, embora saiba que isto ndo é uma marca redutora em
obras da literatura do Nordeste. Segundo Candido (1987), tivemos trés
fases de regionalismo a partir de 1930: a) romance social ou romance
do Nordeste; b) realismo social; c) super-regionalista. “Deste super-re-
gionalismo é, tributario, no Brasil, a obra revoluciondria de Guimaraes
Rosa solidamente plantada no que poderia chamar a universalidade
da regido” (CANDIDO, 1987, p.162). Temos agora uma literatura
requintada, que vai além do naturalismo académico e esta discussdo
gradativamente estd-se superando. Em Borba Filho, observa-se que
tudo, como por exemplo, a cultura, torna-se necessariamente “local,
nacional, regional; ou vice-versa” (IANNI, 2004, p.357).
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H4 inquietacbes que “traduzem-se em fabulagdes sobre a socie-
dade ideal, igualitdria e transparente, na qual as diversidades néo se
traduzem necessariamente em desigualdade” (IANNI, 2004, p.365),
uma vez que o narrador subordina tudo a sua visdo critica da reali-
dade e o que aparentemente seria uma visdo regionalista se camufla
como dentncia dos abusos das estruturas vigentes.

O discurso hermiliano ora se manifesta como discurso sobre o
povo, ora funciona como discurso do povo. Partindo do pressuposto
trabalhado na cultura popular de que o povo é que sabe as coisas,
ninguém melhor do que o povo, aqui tratado como a nao-elite, para
reivindicar criticamente os fatos de sua experiéncia, determinados
pela situagdo social, representativa de realidades vivenciadas no dia
adia.

As categorias de tempo e espaco funcionam como uma marca
fundamental para a compreensio do todo ficcional, por isso procuro
destaca-las, assim como as personagens que atuam como imagens de
vida e, comumente, representam, no plano estético, a transfiguraqéo
dos labirintos designativos dos enredos textuais.

Também a linguagem que, neste contexto, funciona como base do
estilo, entendido aqui como “uma maneira de ver as coisas, deposita-
rio de um contetido que indica o modo como uma obra pode ser lida”,
o que segundo a esteira de Pareyson (1984, p.65-67), estabelece uma
forte conexdo com todas as temdticas desenvolvidas para a linguagem,
quando trato da sua adaptacio as direcdes inflexivas da experiéncia,
determinada pela situagdo social, segundo um enfoque bakhtiniano.
Também, sob alguns aspectos, vejo o estilo como o préprio texto, tal
qual defende Riffaterre (1989).

Neste autor e, aqui, refiro-me, principalmente, aos contos, ha a
tendéncia natural para a retomada do discurso anterior, o que per-
passa por Bakhtin (2008, 2010); Genette (1982); Barthes (1984); Kristeva
(2005) e Schneider (1990). Borba Filho retoma o seu préprio discurso,
reutiliza trechos de seus ensaios, de seu teatro, de seus romances,
ou mesmo de outros contos, como um veio constante da sua fic¢io,
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a autotextualidade/intratextualidade em que se percebe que toda a
escritura deste autor designa um macrotexto e as repeti¢des dos mes-
mos dados escriturais fortalecem o forte envolvimento do autor com
a vivéncia do povo, funcionando a sua literatura como um registro
testemunhal e documental da memdria coletiva, da tradi¢do e da cul-
tura, representativa do meio popular in natura, resistindo a tudo que
impede o desenvolvimento de seu projeto literario e a tudo que vai de
encontro a liberdade e dignidade do Homem.
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DA RESISTENCIA AO TEXTO

“[...] em fases apocalipticas o artista
se deveria colocar a servico daquele
que sofre, pois de que outras armas

poderia ele dispor?”

Hermilo Borba Filho

Uma leitura da ficgdo hermiliana coloca o leitor frente a um pro-
jeto literdrio que reflete um projeto de vida. O compromisso de Borba
Filho com uma cultura de resisténcia, encarada sob aspectos, que ndo
se excluem, porque se complementam, tonificam a escritura do autor,
para quem a morada ideal do Diabo é o Nordeste, “pela abundancia
dos males que aqui existem, traduzidos em latifindio, doencga, mar-
ginalizagdo dos pobres, morte ingldria, almas cativas” (BORBA FILHO,
1975, p.10). E estes males norteiam toda a sua obra, suas narrativas
curtas, sua ficc;éo romanesca, o seu teatro.

Os temas desenvolvidos por este autor funcionam como represen-
tacdo de uma realidade prenhe de toda sorte de injusticas, expressas
através de uma ficcdo em que permeia o fantdastico e o maravilhoso,
que o autor pernambucano denomina de realismo mégico: “Por outro
lado, procuro recriar o Nordeste, num realismo magico que, trans-
figurando seres e coisas, dé a medida exata de tudo o que aqui nos
envolve.” (BORBA FILHO, 1974, p.9). Fazendo uso do realismo maégico,
o0 autor representa a denuncia e a critica, sendo que a saida de cena
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do realismo faz aflorar a entrada do mégico, num jogo escritural que
expressa a “visdo de mundo” do autor. Em entrevista, Borba Filho
explicita o realismo mdagico desenvolvido em sua ficgdo. E também a
sua maneira de representar o Nordeste:

Agora, neste meu Nordeste da Zona da Mata Sul,
as pessoas ressuscitam, traem, castigam e sao cas-
tigadas, enchem-se de amores loucos e obsessdes,
formam uma frenética procissdo com os vicios mais
cultivados do nosso tempo. H4 umas pessoas que
levitam, outras que pairam no ar, outras que atraves-
sam terras voando, ha peixes que depois de mortos
voltam a viver, h4 bois misteriosos, ras gigantescas,
cavalos metade de carne e metade de flandres, mor-
tos convivendo com vivos. E isto é verdade. Basta
prestar atencdo (BORBA FILHO, 1974, p. 4).

Situando-se o autor pernambucano no contexto de sua fic¢io, reco-
nheco que hd em Borba Filho um revezamento do mégico e do real, do
sonho e da realidade, como uma concepgao ora tragica, ora burlesca,
como a prépria vida, conseguindo “revelar [...] o nonsense de toda ideia
e de todo o agir humano” (ARNS, 1980, p.151). E como o nonsense pode
ser visto como um vetor de realismo madgico, é preciso deter-se um
pouco mais naqueles aspectos que fundamentam os contos hermilia-
nos, o que sera feito, de principio, numa perspectiva de Octavio lanni.
Para este autor, o magico esta presente na literatura e na realidade e
“a fantasia do escritor trabalhada por sua linguagem produz a magia
da escritura” (IANNI, 1986, p.11), de onde brota um estilo novo, quando
a fabulagdo cria novos meios de expressio, abrindo horizontes para a
imaginacdo. E criatividade é o que ndo falta as narrativas curtas her-
milianas, pois o autor explora crengas, supersti¢des, mitos, folguedos,
romanceiro popular, folhetos de cordel, enfim, tudo que tem como
motivo a cultura popular. Borba Filho repisa, repete, insiste continua-
mente nas mesmas ideias e nos mesmos temas, revestindo-os com as
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mesmas palavras, dando a impressdo de que o objetivo que tem em
mente é canaliza-los para um ponto comum que é o de dissecar todas
as variantes da arte popular num método, aparentemente anatémico.
Seguindo o pensamento de Ianni (1986, p.14), para quem “o realismo
mégico [...] apresenta diversas conota¢des: maravilhoso, fantastico,
barroco, grotesco”, pode-se reconhecer que estas mesmas conotagdes
estdo presentes no texto hermiliano, como respaldo da carnavaliza-
¢do que engloba obscenidades, pornografias, como modalidades de
“articulacdes do ser”, visdes de mundo “enfeiticadas, satanizadas,
encantadas, paganizadas” (IANNI, 1986, p.15). O imagindrio hermiliano
capta a magia do que esta nos contos impregnando o texto, de onde
emergem a irreveréncia, a critica, a satira, o humor, o riso e outros,
como um estilo de ver o mundo e um estilo de pensamento, que vado
além de um estilo de criacdo artistica, numa literatura carnavalizada
(posteriormente sera discutido), que representa uma vertente de sua
ficcdo, que se mantém receptiva a inventiva do povo e a expande, des-
tacando as variadas modalidades diluidas no contexto de sua literatura.

Apresento o texto O arrevesado amor de Pirangi e Donzela ou o Morcego
da meia-noite de (GEP, p.32-45). Como analisar este texto? Utilizo os
construtos sobre o realismo magico e me detenho nos aspectos sonoros
e outros aspectos linguisticos que se encaminham para o estilo, o que
leva a significincia do texto, aproximado ainda a aspectos semiéticos
(SANTAELLA, 1996) e, também, ao plano intertextual (GENETTE, 1982).

As personagens sdo retiradas do mundo, num espaco/tempo identi-
ficados. Donzela e Pirangi vivem um amor, sem que este precise quem é
sua companheira, uma louca que vive ao 1éu, situa¢do identificada apenas
no final do texto. A magia, patenteando-se através da linguagem, esteia o
clima irreal, em que a negagao do que é afirmado se esbate no jogo alite-
rativo e os sons palatais, misturados com os sons alveolares, determinam
o tom fugidio e a fluéncia de um momento mégico, indefinido: “Tudo
porque ela, quem ela?, ndo mais voltara, mas suas formas que ndo eram
formas, sua bainha aérea, de palpavel mesmo somente o fluido perfume
de jasmim, jazida que jaz no jazigo, no jogo jacente, ja (GEP, p.40).
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Na descri¢do do nascimento, presentificam-se variadas conotagdes
do realismo mégico, em que a camada sinestésica enfoca um campo
imagético fugaz e as sensacdes despertadas vigem tdo rapidamente
que ndo atingem o espago da consciéncia, vivenciadas que sdo como
experiéncias misticas, de uma metéafora do inverossimil, de ordem
sobrenatural, situagdo em que de um ponto de vista semidtico o texto
se desdobra em semioses, apresentando “as ferramentas necessarias
para a leitura das préticas de linguagem desde as mais simples até as
mais complexas” (SANTAELLA, 1996, p.79):

[...] enquanto o corpo de Donzela se abria e
comegava o Nascimento e de tudo o quanto os
olhos aténitos das comadres e dos compadres
viram ndo restou lembranca, caido no esqueci-
mento maior amnésia, porque viram e ndo se
lembraram do dossel em veludo purpura e franjas
de ouro [...] (GEP, p. 43).

Borba Filho é um maestro desta orquestragdo interna do seu
material linguistico. Parodiando Cal (1981), quando se referia a Eca
de Queiroz, eu introduzo um intertexto biblico nos moldes do livro do
Apocalipse (Apo, 12, 1-12) para justificar a orquestracio:

[franjas de ouro] sustentadas por quatro rechon-
chudos querubins, um anjo ao lado tocando uma
corneta longa que brilhava mais do que o sol,
além de uma multiddo de anjos e arcanjos que
cantavam com vozes seréficas, Donzela na cama
azul parindo um pajem louro que, mal nascido,
[...] (GEP, p.44).

O autor, sem duvida tem uma propensao natural para trabalhar a
matéria verbal, retirando da massa sonora todos os efeitos expressi-
vos, adequados ao registro discursivo de sua ficgdo, mormente quando
traz a tona uma linguagem carnavalizada, que se manifesta pelo tom
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obsceno, misturando o sagrado e o profano, de onde flui um discurso
escatoldgico, culminando com uma situagdo inusitada, quando se
apresenta um intertexto da oralidade. Arremato com Barthes (1988,
p.77): “E é isto o intertexto: a impossibilidade de viver fora do texto
infinito - quer este texto seja Proust, ou o jornal didrio, ou o écran da
televisdo: o livro faz o sentido, o sentido faz a vida”, quando acres-
cento, também, o texto que estd na oralidade, do qual o narrador
sugere variados efeitos: “[um pajem louro que, mal nascido] foi levado
pela mao por um sujeito do mais piche, as gargalhadas, aos pulos, aos
peidos; os querubins, os anjos e os arcanjos paparicando a ascensdo
de Donzela, como um baldo, de leve, de longe, ignota [...]” (GEP, p. 44).

Complementando este enfoque, é oportuno lembrar um outro
estudioso, que evidencia outros aspectos do realismo méagico: “Talvez
nao seja mero acaso que nas grandes obras do realismo maégico [...]
os personagens s3o destruidos, varridos da face da Terra, juntamente
com o mundo que os cerca” (DACANAL, 1988, p.125).

Este mundo, em Borba Filho, quase sempre tem um teor esca-
tolégico e a morte, entre outros fendmenos do mundo empirico, é
constante, ndo importa como se apresente. No fragmento do conto
“Cinco traques de velha” (p.105-116), h4d uma enumeragdo cadtica,
resgatando a criacdo de um universo contraditério, em que o que
comega finda sem explicacdo plausivel. E preciso entrar em sintonia
com o imaginario do autor. Chama-se a atengao para a simetria esta-
belecida pela sequéncia de substantivos, determinados pelo numeral.
A representacido da realidade se efetua num plano concreto de valor
simbdlico, sobressaindo o realismo mégico como uma hipérbole,
sediada pela escatologia:

[...] esmagaram trinta e cinco criangas, quarenta
velhos e velhas, um veterindrio, dois agriculto-
res, cinco prefeitos de categoria, vinte cachorros
entre raciados e vira-latas, setenta e quatro men-
digos [...], cinco soldados e um cabo, um padre e
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vinte e nove beatas, sessenta e quatro donzelas
comprovadamente de himens intactos. E assim
como comecou, assim findou num estrondoso
pipoco que matou baleias na costa da Paraiba. Na
praga, recolhiam-se os mortos e um dos cachorros
ressuscitou (GEP, p.115-116).

“Para o autor da fic¢do alegdrica ou simbdlica [...] ndo interessa
a descricdo do real, [...] também néo [interessa] a acdo sobre o real.
Seu objetivo fundamental é a descoberta do sentido real” (DACANAL,
1988, p.75). Nesta perspectiva de Dacanal, talvez esteja um dos aspec-
tos mais importantes dos contos de Borba Filho, principalmente pela
transfiguragdo do real, o que configura a concepgio artistica do escri-
tor de Palmares.

O autor respondendo a pergunta sobre se havia influéncia de sua
vida sobre sua obra literdria, ele respondeu: “- Claro. Eu fotografo
tudo e depois transfiguro-lhes. Melhor caricaturo no bom sentido”
(CIRANO; ALMEIDA; MAURICIO, 1981, p.54). Complemento a afirmacio
de BorbaFilho com a posi¢do de Ianni (1983, p.104): “Inspirado na visdo
do mundo do homem do povo, e trabalhando esta ideia com engenho
e arte, o escritor desenha a figura em que se revela a caricatura”, o que
se apresenta como uma técnica usual no autor pernambucano.

Borba Filho, reconhecendo que é preciso saber ver, acata aideia de
que a sua literatura tem implicagdo com o Nordeste. Confessa que o
homem deve ser colocado em primeiro plano e ndo entende “como os
escritores dos dias de hoje (década de 70) se possam alhear de todo o
processo social, econdmico, religioso, e moral quase sempre em crise”
(CIRANO; ALMEIDA; MAURICIO, 1981, p.56). Realmente, o Nordeste
estd presente na obra de Borba Filho, ndo sé como ambientagdo, mas
também como referente, na implantacdo do projeto literario. Mas o
que se destaca é o Homem, localizado num contexto universal, onde
estd presente o desrespeito a vida, quando se patenteia a opressao,
a tortura, a discriminacio, a violéncia, entre outras manifestacdes
contra a dignidade humana. Portanto, mesmo se levando em conta
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depoimentos do autor, conteudo dos contos, assim como o estilo e
captacdo dos significados pelos leitores, seria prematuro dizer que
nao se pode falar de uma literatura regionalista.

Este cuidado sobre a mengdo de regionalismo, segundo Azevedo
(1984, p.95), apresenta “controvérsia em torno do que seja regiona-
lismo literario.”

Intuo, no entanto, que em Borba Filho, pelo menos de modo cons-
ciente, a intengdo ndo é “ressaltar os elementos diferenciais que fazem
desta ou daquela regido uma unidade cultural” (ALMEIDA, 1981, p.53).
Também ndo capto em seus textos o tom exaltatério da terra ou da
gente nordestina ou pernambucana.

Logo, ndo havendo indicios da dicotomia de uma realidade regio-
nal x realidade nacional, posso falar de uma oposi¢do/aproximacio
entre valores populares e valores eruditos, inculcados pelos temas
desenvolvidos e pela voz do narrador que, segundo Almeida (1981,
p.194), “exprime[m] sobre toda a narrativa seu modo particular de
considerar os fatos e as personagens [...]".

Acontece com Borba Filho, que sabe acomodar o estilo bem ao
molde de Jameson para quem, “com um pouco de engenhosidade,
o regionalismo critico poderia ser reajustado a sua posi¢do pds-
moderna [...]” (JAMESON, 1997, p.196). Embora este estudioso esteja
mais voltado para a arquitetura (nesta obra), é possivel adequar o seu
pensamento ao literdrio. De qualquer modo, hd diferenca entre um
regionalismo tradicional e um regionalismo pdés-moderno que inter-
fere, por conta da evolugdo das visdes de mundo vigentes, na prépria
identidade do regional em vigor. A memdria estd no cerne de uma
préatica regionalista, em que o passado presentifica os elos mantidos
com a cultura. Borba Filho, no entanto, parece estar aquém do futuro,
pois nas entrelinhas detecto o seu compromisso com o presente pelo
modo como critica a realidade dos fatos, o que o situa no contexto do
rizoma, visto por Deleuze e Guattari como um sistema aberto, rela-
cionado a circunstincias e ndo a esséncias (DELEUZE, 1992). Vejo que
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assim se representa em Borba Filho o que se designa como regiona-
lismo, o que ndo impede de continuarmos a discussao.

Leite (1978) diz ser a personagem regionalista a sintese do meio,
o que ndo se verifica na ficgdo do escritor de Palmares, pois ele estd
sempre em contato com seres mitificados, criaturas as vezes retiradas
de contos populares, de teatro de marionetes, dos folguedos, ou seja,
personagens alegdricas, préprias do plano simbdlico. Ha, no entanto,
aquelas personagens representativas do plano real, principalmente
quando o narrador as utiliza com intengao critica ou de denuncia.
Elas, pois, reforcam os outros niveis de personagens. O autor renova a
artisticidade de seus contos neste intercambio de sua literatura com a
cultura popular, aproveitando a cultura nordestina e indo mais além,
como acontece quando do aproveitamento de dados do cancioneiro
popular e outros. Pode ser exemplificado este contexto com varieda-
des do texto, mas selecionei o conto “O perfumista”, da obra Sete dias
a cavalo (SDC, p. 97-105).

O autor/narrador inclui na histéria desenvolvida o discurso
retirado do teatro de mamulengos e a persona é “Cheiroso”, mamu-
lengueiro pernambucano. O conto, de teor fantastico, encaixa na
narrativa a visao critica do mundo real, através de elementos concre-
tos que ddo consisténcia aos designios do imaginario:

[...] um tal de Tirid4 afamado pelos mangues do
Recife mas na minha freguesia é vivida por Vida-
Torta cuja fungéo é entortar a vida dos outros [...]
e comec¢o minhas pancadarias e singularias neste
mundo arrevesado de perna para cima e bunda
pro ar... [...]. De Cheiroso nada mais se soube, a
diligéncia do Cabo Luis resultou em vao, sé deixou
mesmo os bonecos que foram queimados no Patio
do Mercado e a fama do perfumista: amante das
flores e dos odores (SDC, p. 99, 100, 105).
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A concep¢do de mundo do autor de “Sete dias a cavalo” (1975)
sobre a arte popular, quando se refere ao teatro, preconiza a fideli-
dade a valores que ele prioriza, nos quais estd presente o Nordeste:

E mantendo-se fiel a nossa comunidade que serd
fiel a pétria, unindo-se a todos aqueles que pro-
curam a mesma coisa em suas diversas regides; e
é mantendo-se fiel ao Brasil que poderd estender,
nido servilmente, mas fraternalmente a mao as
grandes vozes espirituais que ndo sentem neces-
sidade de trair a liberdade para servir a justica
(BORBA FILHO, 1970, p. 71).

H4, ndo se pode negar, um vinculo forte de Borba Filho com o
Nordeste. Mas como ele mesmo destaca, hd um processo de trans-
regionalizacdo, e em todas as regides é preciso ser fiel ao Brasil.
Valho-me de Deleuze (1992, p.126) para concentrar o pensamento de
Borba Filho: “Mas se hé nisso toda uma ética, hd também uma estética.
O estilo, num grande escritor, é sempre também um estilo de vida, de
nenhum modo algo pessoal, mas a invengdo de uma possibilidade de
vida, de um modo de existéncia.”

Complemento com Antonio Candido, falando sobre regionalismo
na literatura, quando lembra que o regionalismo foi uma fase neces-
saria que focalizou a realidade, mas hoje nao é uma forma privilegiada
de expressao literdria nacional. Para ele ndo ha sentido nessa fixa-
¢d0 no regionalismo e a sua superagdo é fator de amadurecimento.
Mas isto ndo impede que obras importantes tenham ligacdo com uma
perspectiva regionalista. Refiro-me ndo apenas ao Nordeste, mas a
qualquer regido brasileira ou dreas fronteiricas ou mesmo fora de
qualquer fronteira brasileira, como os Estados Unidos, os paises euro-
peus e mesmo areas que existem apenas no imaginario, como a obra
Jogos Vorazes (2010) em que as dreas espaciais sdo demarcadas por
aquilo que cada regido produz, como carvio, artigos de luxo, grafite,
diamante, etc.
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Voltando a sequéncia anterior, Candido menciona uma fase do
regionalismo que pode ser designada como super-regionalista con-
forme ja fiz referéncia. O modelo, para ele, seria Guimardes Rosa,
espécie de atuacdo estilizada que interfere na selegdo dos temas, dos
assuntos e na elaboragdo da linguagem (CANDIDO, 1987). Esta seria a
esteira de Borba Filho, embora encarada sob outro aspecto, pois este
escritor registra em suas narrativas curtas a interpretagdo da leitura
no imaginario popular que funciona como representagido da visao de
mundo do povo.

Gabuglio também estuda o regionalismo numa abordagem socio-
légica e chega a uma tentativa de classificagdo do regionalismo
brasileiro, dividindo-o em quatro categorias, consideradas precé-
rias pelo préprio estudioso. Vale a pena averiguar: a) conservadora
(corresponde as obras que utilizam o regionalismo como meio de
preservacdo das estruturas existentes); b) denunciante (caracteriza-
se pela qualidade estética da obra e pela instauracdo da dentncia
de situacdes de miséria, de atraso e de dependéncia e apela para a
transformacio das estruturas esclerosadas); c) acomodada (referente
as obras preocupadas apenas em exportar o pitoresco e o exdtico);
d) globalizante (“desembocadura das anteriores”) (GABUGLIO, 1979,
p.44-46). Esta ultima categoria é captadora de uma forma poética que
espelha e transfigura o mundo objetivo, conservando sua pureza e sua
poesia (GABUGLIO, 1979). Sob este aspecto, assim como naquele denun-
ciador, posso situar Borba Filho, com algumas restrigdes e o fago ndo
para dizer que ele é um regionalista, mas para inseri-lo no contexto
de uma fic¢do que, a0 mesmo tempo em que é inovadora, ndo descarta
as suas implica¢des com o mundo real, objetivo, por ele transfigurado,
que possa designar como representacdo da regionalidade.

Acredito, no entanto, que para Borba Filho o que interessa “é o
homem com todas as suas reagdes internas que podem ter ou nio
repercussdo externa. Nada do homem condicionado pelo meio, mas
do homem revoltado” (BORBA FILHO, 1974, p. 9).
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Histdria e discurso na representacio do real

As narrativas curtas hermilianas quase sempre assimiladas da
realidade estdo ligadas a crises sociais e politicas, o que permite histo-
ricizar a sua ficcdo. Sdo situacdes transmitidas:

a)

por contaminagdo discursiva: “[...] o Almirante
agradecendo a proverbial hospitalidade da glo-
riosa provincia, terminando com a frase lapidar
que Tamandaré havia tomado emprestada ao seu
colega Nélson [...] espera que cada um cumpra o
seu dever” (GEP, p. 6);

por transferéncia do discurso ficcional para sinte-
tizar o mundo real: “[...] o discurso do Almirante
Pederneira Sobral que comanda o nosso navio-es-
cola, honra da Marinha e do Brasil, exemplo do
continente americano [...]"” (GEP, p. 12);

por invencdo, centrada no imagindrio: “[...]
cada um nasce com a sua sina e hd sinas piores,
como por exemplo a do fiscal de rendas atrds
de aguardenteiros contrabandistas na fresca da
madrugada” (GEP, p.33).

H4 um amdlgama do discurso sobre o povo e do discurso do povo,
0 que acontece quando do aproveitamento do discurso dos espeta-
culos populares, entre outros dados da inventiva popular, incluindo
o cordel. Tudo isto remete para a explanagdo de uma cultura que se
manifesta diferente da cultura letrada, o que faz sobressair a sensibili-
dade prépria do meio popular: “E as beatas se levantando apressadas,
uma massa avancando para o altar, sid Claudina culatrao para trés
negrada, quem nio tiver compostura eu meto a peia” (GEP, p.110).

O autor de Palmares compreendeu que “o povo pode ser o por-
tador de valores e isso, tal como ele é, através do seu modo de vida
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particular e das produgdes concretas da sua cultura numa perspectiva
[...] social e essencialmente profana” (MOURALIS, 1992, p.115). Por
tudo isso, concluo que hd um processo de espacializagdo dos contos
hermilianos, uma vez que a cultura ficcionalizada é representativa
do Nordeste, mas o narrador a utiliza como motivo para a introdugo
de uma “visdo de mundo”, cujo campo artistico mantém uma relagdo
intima com problemas sociais de situagdes em que a arbitrariedade
se alastra a passos largos, denegrindo a liberdade do ser humano e o
respeito pela vida.

E pertinente, pois, pensar a obra hermiliana fixada na categoria
de histéria na perspectiva apresentada por Todorov (1971, p.211),
para quem a obra é “histéria no sentido em que evoca uma certa rea-
lidade, acontecimentos que teriam ocorrido; personagens que desse
ponto de vista se confundem com os da vida real”, por se verificar
que o texto hermiliano respalda a histdria, sob este ponto de vista. O
préprio autor comprova que num de seus romances: “muita gente de
Palmares se viu e me escreveu cartas e me ameagou e cortou relagdes
comigo” (CIRANO; ALMEIDA; MAURICIO, 1981, p.44).

Mas a histdria é inseparavel do discurso que lhe dé consisténcia e
“o0 signo da relagdo atinge af aquela consisténcia esbogada nos discur-
sos que prometem a interagio social criadora” (MEDINA, 2006, p.23).
Neste contexto, o discurso sempre estard vinculado a um enfoque
bakhtiniano, pois a fic¢do hermiliana se caracteriza muitas vezes pela
retomada e atualizacdo de outro discurso numa atividade socializada.
Discurso, pois, serd “entendido como fenémeno social - social em
todas as esferas da sua existéncia e em todos seus momentos - desde a
imagem sonora até os extratos semanticos mais abstratos” (BAKHTIN,
2010, p.71).

Por isso, posso dizer que Borba Filho, aliando-se a cultura de resis-
téncia, ressalta os tempos dificeis do contexto social, demonstrando
que é possivel fazer histéria, fazendo literatura.

O conto “O general estd pintando” (GEP, p.97-104), que d4 nome ao
primeiro volume da trilogia de contos, revela-se como uma metéfora
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do mundo real. O préprio titulo estd naquele ambito em que o que estd
dito “ndo estd depois do texto, mas que se inscreve no jogo de lingua-
gem por ele exercido. Que se situa, portanto, antes da significagdo do
real para o qual aponta” (BARBOSA, 1974, p. 11).

O titulo do conto, pois, expressa um aspecto durativo que no plano
da narrativa frisa a continuidade ou duragdo do processo, da agdo que
pode se intensificar sempre mais. A auséncia do complemento para
o verbo pintar estabelece uma brecha para o siléncio, o que dd ao
verbo pintar a consisténcia de um signo em aberto. Isto permite situar
Carone:

[...] é preciso especificar que o siléncio resultante
deste emudecimento ndo coincide com passivi-
dade [...]; antes ele [o siléncio] se identifica com
a inibi¢do voluntaria de uma linguagem [...] que
possibilite a captacdo de outra mais plena, ou, de
alguma maneira, menos precéria (CARONE, 1979,
p.89).

Na parte inicial do conto “O general estd pintando”, estar pintando
significa que ele vai aparecer. E enquanto sua chegada é aguardada,
hé todo um aparato bélico, pessoas foram desalojadas, agredidas por
um batalhdo de soldados, comandados por um sargento prepotente e
agressivo: “O Sargento grita qualquer coisa gutural, tem-se a impres-
sdo de um buldogue latindo...” (GEP, p.99). A populagio, submissa
ao poder instituido, fica de maos atadas e o medo se expande entre
as pessoas. Por isso, o tema desenvolvendo-se num tempo/espaco
exiguos no plano do discurso, amplia-se no plano da narrativa, se a
relacionamos com o mundo exterior.

A predominancia dos elementos descritivos retarda a narrativa
cuja histéria se desenvolve num pétio de pedras nas proximidades de
uma igreja e de um convento que “se recortam contra um azul pro-
fundo. O sol encandeia num pétio de pedras e o ar estd parado, nada
de balougo nas folhas” (GEP, p.99).
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Borba Filho fez a interligagdo entre o tempo e espago e o croné-
topo que dafi resulta, aos moldes de Bakhtin (2010), faz que o tempo se
condense, comprima-se e torne-se artisticamente visivel e o espago
reveste-se de sentido, medido com o tempo. Este autor sabe fazer uso
adequado do tempo e espaco, conseguindo que a partir do espaco de
onde fala o narrador, o tempo seja o marcador de transformagdes no
manejo discursivo do plano da narrativa: “entra uma mulher aperga-
minhada, sai outra amarelecida, em conversa com os fradinhos que
nao se deixam ver [...]. O siléncio zune” (p.97-98).

Pelo teor do préprio texto, as personagens que vao aparecendo
ndo contam, como designativas de contestagdo. E a constatagdo desse
fato se explicita pelo assédio da metéfora, em fungdo da palavra-chave
“siléncio”. Posso, entdo, inferir que tenho em mios um projeto lite-
rario comprometido com o momento histérico (tempo de ditadura),
captando a sua representatividade pela implicitacdo de uma critica
velada ao real, acobertada pelo poder sugestivo da metéfora. O silén-
cio torna-se ainda mais intenso, quando entendido como oposi¢ao ao
seu contrario, um adquirindo pleno sentido diante do outro, situagdo
em que o contraste se destaca através do plano sonoro da linguagem
(profusdo de eco, paronomadsia, homeoteleuto) quando a metéfora se
torna necessdria para partilhar do imaginario ndo sé como lingua-
gem mas também como representacgdo de uma visdo critica do mundo
real, fonte de motivagdo para o tema, em que se constata que os sons
linguisticos representam o “ruido” do siléncio, foco de resisténcia a
realidade verbalizada:

Coisa de tempo, sem se saber contar, o ruido
cresce, bufante, ofegante, veiculo pesado subindo
uma ladeira paralela aquela pela qual se desce ao
patio do convento. H4 uma pausa no arquejo, a
maquina trabalhando tranquila no planalto, logo
aparece no alto, s6 os pneus nos paralelepipe-
dos irregulares, o motor desligado do caminhio
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militar, na carrocaria dois bancos: soldados sen-
tados dum e doutro lado, fuzis plantados entre as
pernas [...] (GEP, p.98).

Também a semelhanga fonica objetiva e intensifica a degradagdo
imposta aos fradinhos, pois a0 mesmo tempo em que o medo lhes é
incutido, cresce o desrespeito a sua dignidade:

[...] o motor bufa, a fumaca que sai pelo cano de
escape envolve os fradinhos em uma nuvem escura,
os fradinhos tossem, levantam as batinas e tapam
as narinas, sufocam, abanam o rosto com as maos
maceradas enquanto que o caminhZo vai atingindo
o alto da ladeira e desaparece (GEP, p. 99).

0 ndo siléncio, valorizado pela linguagem, através da exploragdo
dos elementos sonoros e da sele¢do lexical, em contato com o silén-
cio, manifestado pelas situagdes de opressdo, encaminha-se para
um siléncio mais inibidor, que silencia a voz dos que deveriam falar,
no plano do real. E o narrador, arrogando-se o direito de registrar,
no cerne da narrativa, o desconforto ante a realidade retomada do
mundo real, destaca as palavras do escritor: “pertenco a uma cultura
de resisténcia...”. E também em torno da cultura de resisténcia que
Bosi menciona: “A escrita de resisténcia, a narrativa atravessada pela
tensdo critica, mostra, sem retdrica nem alarde ideoldgico, que essa
‘vida como ela é” é, quase sempre, o ramerrdo da vida plena e digna de
ser vivida.” (2002, p.130)

Borba Filho utiliza a metafora para operacionalizar ndo sé o nivel
estético mas também intensificar a resisténcia, centrado num vocabu-
lario persistente que conduz os fios de uma literatura contestatdria,
recurso em que o préprio texto, todo ele j4 uma metafora se torna a
alegoria de uma situagdo real indesejada. “Chega-se assim a repensar
uma série de termos - significado, significagdo, estrutura, metafora,
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diacronia, sincronia, histdria, etc. - que por sua evidente operacio-
nalidade, persistem no vocabuldrio da critica” (BARBOSA, 1974, p.28).

Esta antecipagdo do que se relaciona a persisténcia da linguagem,
na perspectiva de Barbosa, permite lembrar que “o general esta pin-
tando” significando “chamar a atencdo para si”, correspondendo a
sexta pagina do conto, que vem antecedida de um discurso em que
a tdnica dominante é o aparato bélico para receber o General, ade-
quando-se, no desenvolvimento da narrativa, a um espago de tempo
de uma semana. Observa-se uma mudanga no comportamento do
Sargento que, de opressor, torna-se subserviente, pois: “o General
apeou-se, pisando firme, olhando em volta, demoradamente, fitando
afinal a tela, aprovando tudo com um movimento de cabega dirigido
ao sargento que se babou de gozo numa continéncia rigida de pedra”
(p.102).

0 espaco do texto ndo representa apenas a sua tessitura, mas é um
espaco em que se ambienta o narcisismo do “General” que, jactando-
se de si mesmo, extravasa a sua vaidade, através de gestos estudados.
O préprio arranjo da linguagem é vetor para o objetivo do narrador
que, infiro, vinga-se do general, para ridicularizd-lo, quando a metéa-
fora avulta o literdrio esperado:

Finalmente o general empunhou um pincel que,
em sua mdo, adquiriu a graca de um florete,
voltou-se para as janeleiras, ao longe, cumpri-
mentou-as com a cabega [...], em seguida para
a pequena multiddio da ladeira da esquerda,
mesmo gesto [...], viu os fradinhos, acenou-lhes
com a mio livre [...], concentrou-se na tela [...],
com a mao esquerda procurou o gim [...], mexeu
o liquido com o dedao indicador [...], tomou um
gole, voltou a concentrar-se (GEP, p.103).

Mais uma vez o siléncio metaforiza a linguagem, pois “o siléncio
era profundo”. Siléncio que se manifesta como o ndo-direito de fazer
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uso da voz, o que se esbate num teor artistico sinestésico, quando a
tonalidade de cores, 0 som do assobio, o movimento das pinceladas na
tela convergem para um outro sentido de “ o general esta pintando”.
De fato, o general estd pintando um quadro, mas perde a inspiragdo
e, para conclui-lo, utiliza-se da forca da repressdo e da violéncia, pois
um menino morre por ousar transgredir o ritual estabelecido para
a pintura do quadro. E, assim, o narrador “materializa a metafora,
através de cuja mediagdo brota a con-sciéncia [...] ndo s6 de como a
comunicacéo se faz [...] - instante em que a metéfora cria uma reali-
dade” (CARONE, 1979, p.37) e o conto que procura representar uma
realidade na qual “o siléncio zune” e “o siléncio era profundo” res-
gata o real, através da metafora, que é conivente com a prépria morte,
destacada pelo escritor para lembrar que, sendo a morte uma forma
concreta de silenciar, faz que esse siléncio assuma uma fungio social
nas mdos do narrador, produzindo sentidos que vdo da dendncia a
contestacdo, atuando como exemplo de resisténcia. E a morte, cujo
sentido migra para o seu sentido oposto, pode ser vista como um sen-
tido simbdlico de valorizagio da vida.

O siléncio é rompido por um menino que queria passar a forga:
“quero um padre, é vé que estd morrendo, quero um padre, os sol-
dados continham-no com os fuzis, o barulho aumentava, o General
estava perdendo seu poder de concentragdo” (p.104). O menino nem
tinha consciéncia de que o que fazia era um ato heroico, determinado
pela cultura, o que lembra Todorov, que diz (1995, p.19): “No heroismo,
a morte tem de fato um valor superior a vida. S6 a morte [...] permite
atingir o absoluto: sacrificando a vida prova-se que se adora mais o
ideal do que a prépria vida”: “[...] o menino rompeu a barreira, des-
ceu embalado de ladeira abaixo, justo quando estava a dois metros do
General a bala alcangou-o nas costas, o jato de sangue esguichou na
tela” (p.104).

A poética da violéncia, uma vez instalada, segue seu ritmo e o nar-
rador, como um condutor de imagens, consegue atingir o dpice de seu
desenvolvimento. O General que ndo conseguia terminar o quadro
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que “estava pintando” porque faltava a cor adequada para o pdr do
sol “aproveitou aquele vermelho inesperado para o seu crepusculo, o
sorriso abrindo-se, ausente do corpo e do brado” (p.104).

H4, em “O general estd pintando”, uma técnica discursiva que
destaca a producdo artistica hermiliana, em que estdo inclusos a liber-
dade e o espirito inventivo do escritor, na recriagdo e redescoberta
do real. Este texto assim como muitos outros da trilogia de contos
estdo enraizados na configuragdo sociopolitica em que se apresentam.
A literatura hermiliana, reagindo a tirania do mundo real, afirma-a,
pois “a trabalha por dentro, levando-a as suas consequéncias neces-
sarias e ocasionais, 18gicas e insdlitas, tragicas e grotescas” (IANNI,
1983, p.102), registrando em diferentes modula¢des a repressdo poli-
tica e as suas consequéncias de que este texto pode ser modelo, na
explanagdo do medo, da inseguranca e do panico, que envolvem as
personagens, como uma recriagdo de situagdes de dominagio e opres-
sdo a que o povo fica submetido em “tempos de ditadura”. Tudo se
exprime literariamente como dados da experiéncia do autor, que uti-
liza os elementos da cultura e, de modo especial, da cultura popular,
para veicular uma “visdo de mundo” compativel com uma perspec-
tiva que atua como invélucro de uma ideologia vivenciada na prética,
como oposicdo ao poder instalado no mundo real.

Para isso, o autor imprime a sua obra elementos linguisticos,
ideias, temas, assuntos, motivos e tons configuradores da cultura do
povo. E assim Borba Filho também pde o leitor em contato com um
processo reinventivo em termos de inovagdo escritural, o que lembra
Guimardes Rosa, Mario de Andrade, José Candido de Carvalho, poetas
de cordel e autores outros que se destacam pelo cultivo da oralidade,
como os textos dos folguedos e espetdculos populares.

Avinculagdo de Borba Filho ao popular traz a sua marca caracteris-
tica. Introduz elementos teatrais e/ou dramaticos, no sentido em que
o narrador retoma os dados do teatro de marionetes ou utiliza perso-
nagens do bumba meu boi ou cenas de fandango, respectivamente em
textos como “O perfumista” (SDC, p.97-106), “O padre” (AMS, p.78-80),
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“0 almirante” (GEP, p.1-13) sé para citar textos onde transitam ato-
res; por conseguinte, tudo que faz parte de uma representacio. J4 os
elementos draméticos tém o sentido de conflitivo ou atritivo e podem
ser empregados em referéncia a prosa de ficgdo, como aspectos de um
texto em que o cOmico se mistura ao tragico como acontece no conto
“A anunciagdo” (GEP, p.117-27), entre outros.

Logo, é comum o contato com personagens retiradas de folguedos,
como o fandango, o mamulengo e o bumba meu boi, sem deixar ele-
mentos que estdo fora do texto, selecionados de modo astucioso, o que
pode ser captado através de uma leitura atenta, basta que se detenha
em “marcha-soldado cabeca de papeldo” e quem de vinte passa tanto
faz”: “[...] e 14 vai coisa e loisa e 14 vai fumaga e cangirdo e ratapldo e
marcha soldado cabeca de papeldo e 14 vai méis e 14 vai mais e quem da
dez dé vinte quem de vinte passa tanto faz e no gilvaz e é na chincha
e é da que incha...” (SDC, p.99).

Emprega neologismos, clichés, valendo-se de um palhago como
personagem, para destacar associagdes com a realidade, através de
um léxico sugestivo como “poténcia”, “picuinhas”, “arena”: “[...]
impertérrita poténcia no porém sempre nos ditos galantes e nas picui-
nhas serelepes ao avistar uma dama, ele, o palhago Jurema chamado,
afamado e respeitado com os seus pedagos de mau caminho, mas na
arena risada de orelha a orelha” (SDC, p.107).

E aproveita aspectos da linguagem dita proibida, respaldando seus
textos com palavrdes, caldes, girias, ditos populares e outros recur-
sos préprios da linguagem oral cujo teor afetivo determina a visdo
critica: “Fela da puta, se vocé ndo abrir o focinho eu lhe meto um ovo
quente na boca e costuro com arame” (GEP, p.125). Clichés e regiona-
lismos linguisticos servem de fundo ao uso da linguagem coloquial e
popular: “[...] chegando o prato do chambaril-se-ndo-suar-nio-paga
com pimenta malagueta e mais Ela e nesse mundo mergulhou Lonico
Soldador” (AMS, p.76). Apreende-se um traco marcante da técnica
hermiliana, referente ao emprego de um vocabuldrio, que destaca
as areas do baixo corporal, enfatiza o campo semantico da bebida
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e da comida, tudo convergindo para ressaltar a importancia que os
aspectos sexual, erético e sensual assumem na obra deste escritor,
exercendo fascinio sobre o préprio autor, que os utiliza como publici-
dade e propaganda disseminadoras de ideias que situam a sua “visdo
de mundo”:

[...] fornicava com trés quatro cinco mulheres,
com cada média de trés sem tirar de dentro, bebia
garrafa sem contas de cerveja Portner, comia
repolho e salsicha e mostarda sem parar [...] na
festa da cachaca [...] tirando o gosto com torres-
mos, bundinhas de tanajuras, culhdo de boi,
miolos, sem parar da manha a noite (SDC, p.93).

Borba Filho falando sobre a posi¢do que o sexo assume em sua
literatura, diz que é “a mesma coisa que a liberdade”. E acrescenta:
“encaro o sexo como uma coisa normal e constante na vida de um
homem sadio, coisa que todo mundo pratica, uns mais outros menos
e eu pratico muito” (CIRANO; ALMEIDA; MAURICIO, 1981, p.54).
Fazendo uma avaliagdo de como a critica se posiciona em rela¢do ao
seu trabalho, focaliza Recife, onde ndo apareceu nenhum comenta-
rio a respeito e reconhece que hd preconceitos advindos do fato de
ele centralizar o sexo, continuamente, na sua escritura. Lembra que
prefere ficar com uma ilustre dama francesa do século XVIII que dizia
com muito charme: “A tnica inconveniéncia de se ler um livro erético
é que a gente ndo pode segurd-lo com uma mao” (CIRANO; ALMEIDA;
MAURICIO, 1981, p.57).

Visto assim, parece que Borba Filho coloca sexo e erotismo no
mesmo patamar. E interessante observar que ele, quase sempre,
refere-se ao sexo, relacionado a ele préprio, o que permite ao seu lei-
tor, ler as isotopias de natureza sexual e erdtica como uma metéfora
de si mesmo. “Essa metafora é a ressurreicdo da experiéncia e sua
transmutagdo” (PAZ, 1991, p.19).
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A fusdo do sexual, do erdtico e do sensual, que num sentido amplo
pode funcionar como uma semiose do amor, ndo descarta a possibili-
dade de distingui-los, o que permite a abertura de novas perspectivas.
A sensualidade, ficando sob o dominio dos sentidos, estd numa linha
intermedidria entre a sexualidade e o erotismo. Borba Filho, manipu-
lando estes dados semiéticos do prazer, produz uma arte de ruptura,
atuando quase sempre como critica social, politica, religiosa e estética.

Paz (1991, p.71) discutindo a drea da sexualidade diz que: “em sua
época de ascensdo, o capitalismo humilhou e explorou o corpo: agora
o converte em anuncio de publicidade” e “aboca e os dentes, o ventre
e 0s seios, 0 pénis e a vagina [...] se transformaram em slogans deste ou
daquele produto”, através do poder de fascinagdo exercido sobre os
homens pelo erotismo.

Na literatura hermiliana, esta esfera fascina o préprio autor que a
utiliza como propagadora de ideias que disseminam o seu fazer lite-
rario como instigador da criacdo de um mundo verbal que mantém o
leitor prisioneiro de uma linguagem apropriada para despertar sensa-
¢es variadas. No conto “Os tropeiros do céu” (SDC, p.37-41), o plano
do discurso faz que o nivel da histéria se esbata numa linguagem em
que o tom de sensualidade explora os sentidos do tato e da gustagao:

Jésu tinha pratica nas maos, do corpo dela
comegou a tirar prazeres com que jamais sonhara,
era um banho de mel, uma vontade de subir e de
ficar junto, agarrada, sentindo nas entrecoxas o
que devia sentir, sabia o que era quando ele a dei-
tou protestou proforma, mas hoje é Sexta-Feira
da Paixdo e eu nio sou Jesus? Falou ele, encas-
toando-a (SDC, p. 31-32).

NZo seria uma tética para instalar um impasse entre o mundo real
sob o dominio da hipocrisia e uma literatura que sabia o que propunha
para abalar as estruturas de uma sociedade marcada pelas injusticas
causadoras do medo e da repressao, vigentes no mundo real? E, assim,
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seria conveniente enveredar pelo menos algumas vezes pelos aspec-
tos ludicos da linguagem para driblar as expectativas.

O erotismo, sob o enfoque da Paz, funciona como “metafora da
sexualidade” e “ndo é sexo em bruto, mas transfigurado pela imagi-
nacdo.”. Para este estudioso, também o erotismo “ndo é sexo, mas
sexo social”, sendo que “a sexualidade é animal, é uma fung¢do natu-
ral, enquanto o erotismo se desenvolve na sociedade” (PAZ, 1991, p.
74-75). A ilustracdo retirada do conto “As meninas do sobrado” (AMS,
p.1-15) funde sexualidade, erotismo e sensualidade, o que justifica o
raciocinio, na sequéncia esbogada:

E vai Benedito quis ser apresentado a prendada
Adélia e logo na primeira noite, tomando chd
pela primeira vez na sua vida, estirou as pernas
de satisfagdo e foi o suficiente para que Adélia
visse, bem desenhado na calca estreita, o seu ins-
trumento de trabalho e amor, roligo e comprido,
bem feito, coisa que a Viscondessa, com a sua
centendria experiéncia, também vira e admirara
e concordava com a sobrinha que um homem
daqueles ndo era pra ficar solteiro se estragando
por puteiros e clubes sociais (AMS, p. 10).

Paz (1991, p.82), entre outros argumentos, reconhece que “a nossa
época converte a sexualidade em ideologia” e “o erotismo se converte
em critica social e politica”, o que recomendo como uma possivel lei-
tura da ficcdo hermiliana. Nesta mesma obra, Paz (1991) aprofunda
este tema no capitulo “Cama e mesa” (p.58-82).

Esta prética textual ndo tem, na literatura brasileira, Hermilo
Borba Filho como precursor. Na literatura colonial, estd implantada a
génese deste recurso estilistico que é comum na literatura universal
de todas as épocas, chamando-se a atengdo para a obra de Rabelais, a
guisa de ilustragdo. Borba Filho recebeu a pecha de escritor maldito
pela linguagem desabrida e pelos temas desenvolvidos. O estudioso
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de sua obra sabe que, neste autor, estes recursos sdo o trago peculiar
de um projeto literario, que em determinados textos segue um plano
linear, em outros se manifesta circularmente, noutros se detém em
patamares, com recuos e avangos que atingem, sempre, uma linha
demarcatdria da criacdo artistica.

Chamo a atencgao, ainda, neste autor, para a apreensdo do tom poé-
tico, com exploragdes sonoras e fluéncias ritmicas e rimicas. Recria
provérbios, transfigura estereétipos e apela para uma sintaxe vista
como desvio da norma vigente. Instala uma variedade vocabular, com
fortes raizes populares, sem se descuidar da inser¢do da linguagem
técnica e da linguagem erudita. E este didlogo de linguagens contribui
para a detectagdo de uma literatura que erotiza a percepgao do leitor
pelas nuancas com que ele se depara, estabelecendo-se deste modo a
empatia, desdobrada em sintonia com o autor/leitor que se encon-
tram com “- a palavra com seu tema intacto, a palavra penetrada por
uma apreciagdo segura e categérica, a palavra que realmente significa
e é responsavel por aquilo que diz” (BAKHTIN, 1992, p. 196).

O leitor, defrontando com o inesperado, tem que se concentrar na
palavra que significa:

[...] e foram ao pé do muro, [..] balancando
a cabeca com muita delicadeza, iniciaram a
escalada [..]. Filogénio encantado batendo
palminhas de guiné pra quando papai vier, as
cabecinhas j4 beirando a horizontal pareciam
bailarinas obedecendo aos mesmos movimen-
tos, uma precisdo, agora se estabeleceriam,
era, agora, e deu-se: o hérrido! o horrente! o
horrifero! o horripilo!: doze lagartixas da terra
avangaram com presteza e cada uma abocanhou
a cabeca de uma lagartixa indiana, mastigan-
do-a, os corpos das pacificas invasoras caindo do
mais alto do muro, os rabos em convulsdes de
cobras angustiadas [...] (GEP, p.35).
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Percebe-se, no autor da trilogia de contos, a fidelidade a um plano
de trabalho que preserva a manutengio da tradigdo oral e dos valores
artisticos que resgatam a cultura popular. E mesmo os dados artisticos
que transitam pelos meandros do grotesco ou das situagdes que cons-
trangem aquele tipo de leitor elitista, capta-se, pelo que estd explicito
ou pelo que estd inferido, a imanéncia do objetivo proposto, qual seja,
priorizar o que é representativo da cultura popular, seguida do des-
taque da memdria coletiva, como preservacdo da tradi¢do. Talvez por
isso, s6 para referendar, o autor utilize tanta variedade de provérbios
e tantas repeticdes, com variantes que se destacam pela forga da con-
textualizagdo. E por dltimo, a transfiguracdo da realidade, que pde o
leitor em contato com uma literatura comprometida com “os valores
do homem.”.

E comum deparar-se sempre, em Borba Filho, com um discurso que
traz as marcas de um discurso preexistente, o que permite questionar a
originalidade do seu texto. E o que Todorov (1979) chama de uma rede
de relagdes entre outros textos. Acato também a opinido de Schneider
para quem a originalidade absoluta ndo existe. Para ele também nao é
relevante o fato de ndo ter origem, sendo importante o feito de o autor
fundar a sua prépria. Afinal “a originalidade é apreciada pelo que vird
depois, ndo em relagio as suas fontes” (SCHNEIDER, 1990, p.138). E no
autor pernambucano ainda que temas e palavras sejam os mesmos,
o contetdo significativo que o texto assume é diverso. Tomando-se
Octavio Paz (1991) como referéncia para fortalecer o pensamento de
Schneider, uma observagio se impde. Paz discute a tradu¢do em sen-
tido literal, para dizer em seguida:

Cada texto é tUnico e, simultaneamente, é a
traducdo de outro texto. Nenhum texto é intei-
ramente original, porque a prépria linguagem,
na sua esséncia ja é uma tradugdo: primeiro, do
mundo verbal e, depois, porque cada signo e cada
frase traduzem outro signo e outra frase. Mas
esse raciocinio pode ser invertido sem perder
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validade; todos os textos sdo originais porque
cada traducdo é diferente. Cada traducio é, até
certo ponto, uma invengao e assim constitui um
texto tnico (PAZ, 1991, p.131).

Com efeito, refletindo sobre o texto hermiliano, reconhego que
o arranjo do discurso, pela sua singularidade, torna irrelevante este
aspecto de originalidade, ndo importa o que tinha sido apreendido,
mas o modo como o0 novo texto se apresenta. E neste cruzamento de
discursos que o texto hermiliano traz a lume a energia de sua expres-
sividade. Por isso, concordo com Ducrot quando diz que o discurso
segundo ndo é um mero relato, porque ele cria uma realidade original:
“pelo fato mesmo de dizer que alguma coisa ja foi dita, diz-se alguma
coisa de novo” (DUCROT, 1987, p.159), pois sei que a mudanga de con-
texto muda o sentido do discurso preexistente, como se observa na
utilizacdo de trechos do Bumba meu Boi, em que se ressalta o humor,
visto como desenvolvimento de uma atividade critica, resultante do
cbmico que, na dtica de Jolles (1976), abarca o gracejo e a zombaria. No
fragmento abaixo, o humor prepara um desfecho tragico, que resulta,
posteriormente, na morte da personagem:

[...] dormindo ao 1éu e ao déu, durante o mundéu,
voando pro céu, nos ditos e nas pornografias, nos
ribombos das gargalhadas e das gaitadas e das
piadas, piou, piou, foi a ema minha gente, ou foi
a dona da ema, foi o padre, foi o padre com seu
sacristdo, trepa pra cima de bunda no chdo (AMS,
p.52).
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O cronétopo em processo

O texto hermiliano, enquanto histéria, promove o tempo real,
destacando elementos associados ao mundo objetivo, com persona-
gens e agOes representativas de tempos presentes ou passados, em um
enredo natural ou irreal, com predominio quase sempre da ironia e do
humor, este trabalhado aqui na ética de Jolles (1976) que vé o humor
como uma atividade critica, abarcando o gracejo e a zombaria. Ja a iro-
nia entre muitas possibilidades sera trabalhada na esteira de Muecke
(1995, p.48): “aironia é dizer alguma coisa de uma forma que ativa ndo
uma, mas uma série infind4vel de interpretacdes subjetivas.” E assim
mesmo que o narrador hermiliano lida com o artefato verbal, apon-
tado para a moderna teoria e critica literaria:

[...] se em tempo de murici cada qual cuide de si,
em tempo de militar é bom ficar sob a protecéo
das armas, os militares através dos subordinados,
cuidando da populagdo, do amor, da religido, do
jogo, da fome, do comportamento e do pensa-
mento da populagdo e todos comungando com
essa ideia [...] (SDC, p.18).

Num discurso recontado ou noutro discurso qualquer, direta ou
indiretamente, o tempo se presentifica e, as vezes, funciona com forca
total, obscurecendo outros elementos literarios do arranjo histéria/
discurso, principalmente se associado a relagdo de espaco:

Os espectadores da madrugada voltaram as suas
ocupagdes, Evangelista e Creusa apertaram-se
mais as maos, caminharam pelos becos frescos
e calmos para a Rua Bela, em casa entraram na
cama, se deitaram e durante trés dias e trés noi-
tes se entregaram a doce ocupagdo do beringote
beringote (GEP, p.96).
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Os contos hermilianos apreendem tanto o tempo objetivo, que
serve de denominador comum para todas as histdrias, como apre-
sentam estados subjetivos quando entram em jogo certos fatores de
tempo incomuns, de que fala Mendilow (1972), em que o arranjo da
linguagem ¢é ritmado pela passagem temporal: “[...] o dia nascendo e
o dia morrendo, a noite surgindo e a noite indo, os dias passando com
as noites no meio, e os dois carambolando; chegou o inverno, passou,
verdo forte, sol e estrela, outra vez as chuvas [...]” (SDC, p.67).

Contos que partem da procura do sentido do amor, do sexo, da
morte e da vida, encontraram no tempo o suporte ideal para aclimatar
acdes teatralizadas, fantasia do real que nio ultrapassa a encenagio.
Este recurso serve de esteio para uma visdo critica da sociedade, uma
espécie de semente que busca langar o germe da mudanga que nao séi
acontecer. Talvez seja por isto que o narrador, em algumas histdrias,
a bracos com “a importancia de influir sobre a sociedade” (ROUANET,
1985, p.165), apela para o humor e a sétira, através de personagens do
mamulengo:

[...] o mais afamado e corriqueiro de todo este
Nordeste velho entubibado pela for¢a da natureza
[...] agora vou apresentar a comedinha da minha
autoria intitulada provisoriamente porque tudo
neste mundo é provisério [...] e comeco minhas
pancadarias e singularias neste mundo arreve-
sado de perna pra cima e bunda pro ar [...] (SDC,
p.99-100).

Também se vai de encontro a uma realidade temporal em que “o
tempo considerado reminiscéncia perde seu carater de medida cro-
noldgica do passado para apresentar-se como medida de vivéncia”
(ARNS, 1980, p.211): “Ali, na regido, todo o tempo, diziam, eram tem-
pos de natais: um dangar, um comer, um cagar, um beber, um dormir,
um valsar...” (AMS, p.43).
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Convém destacar também aqueles dados textuais em que hé fusio
de indicios espaciais e temporais, situagdes em que o tempo se con-
densa, comprime-se e torna-se visivel de modo artistico, quando o
espaco se intensifica e penetra, no movimento do tempo, do enredo
e da histdria. Estes dados constituem uma categoria conteudistica
formal da literatura e Bakhtin desenvolve este estudo que inclui em
ensaios de poética histdrica, o que se adéqua muito bem aos textos
hermilianos, pois “os indices do tempo transparecem no espago, e o
espaco reveste-se de sentido e é medido com o tempo” (BAKHTIN,
2010c, p.211). Este nivel de artisticidade, designado como cronétopo,
é um recurso literdrio que unindo tempo e espaco, estabelece parame-
tros significativos no processo do desenvolvimento artistico:

E os anos comecaram a correr no casardo todo
fechado, houve mudangas politicas, houve-as na
associacdo, aconteceu-las nas modas, nos usos e
nos costumes, do casardo elas ndo safam e nem de
nada tomavam conhecimento, do casardo. Sé saiam
mesmo ao depois do almogo [...], poucas pessoas
transpondo os umbrais da moradia (SDC, p.83-4).

H4 tracos do tempo/espaco em concordincia com um sair de si
voltando para si que “sintoniza a palavra com pensamento fluente,
espontaneo, reflexivamente encadeado, do personagem” (NUNES,
1988, p.64), através de sensacdes que ndo podem ser explicadas, no
espaco do ser e do ndo ser, permeado pelo discurso indireto livre, aflo-
rando um tempo sem marcacgdo, sendo tudo indefinido, no destaque
dado ao tom poético:

[...] veio o perfume, é jasmim, falou mesmo, era
mais do que jasmim, era perfume de tudo [...]
mas sensagdes assim levam a pensamentos assim;
estavam em pé ou deitados, ele por baixo e ela por
cima, na terra ou no ar? [...] mas jamais tio bom
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, nem se mexia nem precisava, parecia que era
mais tudo na cabeca, quando ela soltou o vagido
no 4pice ele também foi embalado, ficou muito
tempo [...], ndo era hora de ninguém, era sua,
havia apresentado armas com quem ndo sabia,
como se foral Melhor ndo especular, que nunca
especulara nada em toda a sua vida (GEP, p.39).

O tempo, ficando a margem da atividade cotidiana, sinaliza a visdo
critica do narrador que coloca na boca do protagonista: “eu ndo lhe
digo sempre que um dia macaco é gente?” (GEP, p.9).

Também o tempo pode associar-se a um passado histérico, o que
possibilita manter a ironia, quando sdo atualizados elementos pre-
servados pela ideologia dominante. O tempo implicito é determinado
pelo discurso, moldado em frases fragmentdrias: “[...] ele ouvia alguma
coisa, realmente, mas ndo conseguia ligar aves com penas, era mari-
nha, verdes mares, Henrique Dias, nossa raga, brasilidade, qual cisne
branco, navio-escola, integragdo nacional, defesa das nossas costas, a
fina flor, Brasil” (GEP, p.12).

Borba Filho faz jus aquilo que Mendilow (1972) destaca como a
obsessdo do século XX pelo tempo, quando o préprio espago é con-
quistado por ele de onde derivam a técnica e os aspectos estruturais
da ficgdo:

Podia-se consultar qualquer reldgio de precisdo
certa ou se podia deixar de consultar fiando
somente no pateque filipe de Filogénio quando
ele abria a porta do cartério e eram oito de la
matina mesmo sem tirar nem por; [...], chegando
a tal ponto de perfeigdo que tudo seu - em horas,
minutos, segundos, justeza, limpeza, acerto, colo-
cagdo - ndo tinha defeito (GEP, p.19-20).

A marcagdo detalhada do tempo, que quase sempre se processa
linearmente, é comum nas narrativas curtas hermilianas: “S6 era
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visto uma vez por ano, precisamente na quarta-feira de cinzas, ao
meio dia. [...] Um dia, a cidade agitou-se. Era uma quarta-feira comum,
de outubro, pleno verdo, quando ele aparece, ao meio-dia, a mesma
vestimenta, os mesmos andares.” (GEP, p.15-16).

Chama-se mais uma vez a atengio para Mendilow (1972, p.36) para
dizer que o autor “deve explorar instrumentos diferentes para inci-
tar a atencdo do leitor e inspirar a sua pergunta desembaracada ‘e
agora?’, ‘entdo o qué?’.” Mestre nesses artificios, Borba Filho é pré-
digo na manipulagdo de técnicas que enfatizam a histéria e o discurso,
num delineamento que consegue afetar a sequéncia discursiva. Neste
caso, especificamente, convive o narrador com uma metalinguagem
e, afora a critica ao ato de escrever, brinda o leitor com uma nova
técnica, resultante de uma convencio ficcional, sem se descuidar da
manipulagdo do tempo:

[...] neste exato momento passo a relatar os amo-
res do escrivdo com Pixita, para ajudar a passar
o tempo pelo seu aspecto picaresco e para evi-
tar aquela banalidade literdria que diz assim:
“Decorrido um ano”, o que me faria cair numa
chatice beletristica, além de eliminar o suspense
danarrativa [...] (GEP, p.27).

Personagens como imagem de vida

Talvez seja exagero dizer que a personagem mais destacavel dos
contos hermilianos seja o préprio autor ficcionalizado. Detendo-me
nos questionamentos de suas personagens, necessariamente defronto-
me com a fidelidade do narrador ao projeto literario do autor.
Descartando esse enfoque que ndo pretende ser um juizo de valor,
tenho de reconhecer que realmente existe na maioria dos contos uma
projecdo do escritor em suas personagens. Temas, enredos, assuntos,
dados literarios e outros aspectos de sua ficgdo gravitam em torno

54



de personagens, transmissoras de uma concepgdo de mundo, revolu-
ciondria no plano literdrio. Registro as palavras de Silvio Roberto de
Oliveira sobre as personagens do conto hermiliano:

Personagens: vivos, vividos, bem caracterizados,
falantes, falados, naturais, espontineos, verdadei-
ros; gente de verdade, ndo bonecos estereotipados
como se uma cimera precisa digitalizasse amos-
tras de vida diretamente para dentro da mente do
leitor (OLIVEIRA, 1994, p. 9).

Dou alguns descontos ao entusiasmo do selecionador dos melho-
res contos de Borba Filho para trilhar um caminho objetivo. E bom
lembrar que este escritor expde nas suas histérias elementos com os
quais convive normalmente, principalmente quando se trata de mate-
rial humano, no caso, personagens reconhecidamente subjugadas ao
poder instituido. Infiro que o autor, para nio cair no exagero subje-
tivo, na selecdo do material humano e no tratamento literario que lhe
dispensa, foi cioso na sua técnica de lidar com as personas:

[...] conviver com estes tipos, conhecer-lhes a
linguagem para nela expressar seus pensamen-
tos, interpretar-lhes as maneiras, reagdes, de tal
forma que elas representem expressdes estéticas
de meméria do artista que ao correr da pena, lhes
poderd dar, entdo, vida e vigor (ARNS, 1980, p.150).

O préprio autor se justifica:
A grosso modo, eu lhe poderia dizer que me situo
como um ficcionalista, pelo menos nesta fase de

agora comecada em O general esté pintando, pas-
sando por Sete dias a Cavalo e continuando com As
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meninas do sobrado [...], repito, situo-me do lado
de 14, que quero dizer, do lado do povo, como se ele
mesmo escrevesse as minhas histdrias (ENTREVISTA,
1974, p.4, informagdo verbal, grifo nosso).

Enfoco, pois, aspectos relevantes de algumas personagens, para
mostrar que elas surgem de tal modo da prépria vivéncia do autor que
servem de fluxo para projetar imagens de vida. Ndo sdo os caracteres
destas personagens que contam, mas o que elas representam.

Almirante Siri, pescador de caranguejo, era também Capitdo-
General de Fandango e “ensaiava durante todos os sdbados do ano
para o Ciclo de Natal” (GEP, p. 2), sendo confundido com o Almirante
Pederneiras Sobral, da Marinha de Guerra. Através dessa personagem,
o narrador aborda problemas sociais, como: a) o preconceito racial:
“Jamais pensara que o Almirante Pederneira Sobral fosse negro” (GEP,
p.8); b) o latifindio: “Era dono de uma grande fébrica, de grande lati-
fundio, de bichos e gente” (GEP, p.5); ¢) a subserviéncia: “j sei, ja sei,
Almirante [...] estou inteiramente as suas ordens” (GEP, p.9).

Por intermédio desta personagem, o autor manifesta o compro-
misso com a cultura popular, mantida pela tradigdo e desenvolve um
dado importante da sua ficgdo: o apelo ao sexo: “[...] tinha as mulhe-
res que queria” (GEP, p.2). Por esta personagem, Borba Filho instaura
a critica e a comicidade, conseguindo carnavalizar o tema, embora
mantendo o relacionamento com o real, “transfigurado” (para usar
um termo hermiliano). Almirante Siri é muito mais que o som de um
nome é, posso dizer, a perifrase dos valores contidos no projeto lite-
rario deste autor.

Anatol Rosenfeld destaca que “é porém a personagem que com
mais nitidez torna patente a fic¢do, e através dela a camada imagina-
ria se adensa e se cristaliza” (ROSENFELD, 1987, p.21). A cristalizacdo
do imagindrio, em Borba Filho, sobressai através da valorizagdo da
cultura popular, quando a personagem recriada do meio das camadas
sociais populares, centraliza os motivos do texto hermiliano. Através
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da personagem Dom, um maégico, o narrador denuncia a forte repres-
sdo politica, que se instaura em regimes autoritdrios/ditatoriais, e o
faz poeticamente, através de uma imagem que representa a alegoria
da morte: “preso como comunista, envultou-se, quer dizer, tornou-se
invisivel: o resto é lenda” (GEP, p.73)

Também é por esta personagem que se instalam elementos teatra-
lizados do popular com a presenca marcante da carnavalizagdo, assim
como a implicagdo de dados circenses, com méagicas e outras atividades
movimentadas, de aspectos ludicos. Manifestam-se marcas intensas de
intertextualidade, para introduzir o erotismo, quando o sexo se expli-
cita como critica a pieguice, aproximando o humor e a ironia:

Deu-se as representacdes teatrais, com especia-
lidade na Vida Paixdo e Morte de Nosso Senhor
Jesus Cristo, mesmo fora da Semana Santa [...]. [...]
0 mégico encantava-a com uma caricia de bico de
peito [...] no tilintado do mais abaixo o suspiro
veio de chanfro... [...] (GEP, p. 60 et pas.).

O texto acima, apesar dos cortes, apresenta Dom, personagem
que viabiliza variadas perspectivas da cosmovisdo de Borba Filho.
Candido, (1987, p.80), apds discorrer sobre personagem, destaca que
a sua “organizagdo é elemento decisivo da verdade dos seres ficticios,
o principio que lhes infunde vida, calor, e os faz parecer mais coesos,
mais apresentdveis e atuantes do que os préprios seres vivos.”. Por
isso, quando se pensa na personagem, pensa-se também no emara-
nhado de seus problemas, enredados na histéria “conforme uma certa
duracgdo temporal, referida a determinadas condi¢des de ambientes”
(CANDIDO, 1987, p.53-54).

Discuto, nesta perspectiva, a personagem Zumba, que funciona
como metdafora da resisténcia passiva, no plano politico, espécie de
propagador de mudangas, por isto sendo chamado de bolchevista.
Aparece, primeiro, no conto “A gravata” (GEP, p.74-80), j4 com a
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marca da tortura impregnada no seu nome “Zumba-Dentdo”. Fica-se
sabendo que é um ser sociavel, pois estd numa festa de aniversario.
E uma personagem ambigua, pois apesar da evolucio das ideias ndo
reage a violéncia, tal como no conto “A anunciagdo” (GEP, p.117-127)
e no conto “0 traidor” (SDC, p.43-53):

S6 podem ter sido os bolchevistas. Foi o quanto
bastou para que o juiz expedisse de boca a ordem
de prisdo, e o delegado chamasse o cabo Luis com
0s seus pragas para cumpri-la, o cabo indo direto a
Rua da Ponte onde o tinico intelectual bolchevista
da cidade morava com a sua mulher (GEP, p.121).

Para um escritor para quem o compromisso maior é com o homem,
Zumba-Dentdo é uma personagem que marca a sua literatura de his-
tdrias curtas:

[...] Zumba-Dentdo, assim chamado porque nas cen-
tenas de prisdes por que passara arrancaram-lhe as
unhas e todos os dentes menos o grandio da frente,
jamais nada se provando porque coisa nenhuma
existia, mas ele pagando por qualquer malfeito
impune na cidade [...] (GEP, p.121).

H4 um crescimento continuo na estrutura dessa personagem,
podendo ser tanto uma transposicdo de modelos como uma simples
inven¢do imagindria, embora submetida sempre a um trabalho de
imaginagdo, com base no principio subjacente de sua relacdo com a
vida real. O narrador procura demonstrar que frente a injustica insti-
tucionalizada, nada pode ser feito:

[...] levou um tapa-olho do Cabo Luis que viu
tudo rodar, tombou, caiu, quando se levantou: se
mal pergunto, por que motivo?, levou outro que
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achanou o pé da goela [...] calado estava calado
ficou [...], no fim da tarde o vate chamou o Cabo
Lufs e disse arranque, Zum-Dentdo abriu a boca, o
Cabo chegou com o torqués, houve um suspense,
segurou no pé do dente e puxou, quase nem saiu
sangue, quase também que nem doeu [...] (GEP,
p.122).

Impotente quanto a tortura “uma semana depois era Zumba-sem-
Dente para todos os efeitos” (GEP, p.122). Zumba é uma personagem
complexa. Aceita passivamente a violéncia e a tortura, o que, na visdo
de Zeraffa (1974) vai ao encontro simbdlico da personagem, sendo
necessario admitir que “a missdo de subversdo, de contestacido, ou
mais simplesmente de critica, de que o autor a encarrega se parece
também com a ilusdo ou, se preferirmos com o mito (ZERAFFA, 1974,
p.45): “Agora estava quieto de seu, havia muito que nio se dizia mais
bolchevista, [...] a ditadura se prolongava e em tempo de ditadura
ninguém conspira, cochicha, trama, é esperar que a ditadura passe e
chegue a democracia” (GEP, p.43-44).

E uma personagem que se adéqua aos objetivos do autor: denun-
ciar os desmandos do poder instituido. Zumba resolve candidatar-se a
prefeito, por reconhecer que depois de trinta anos a edilidade preci-
saria de mios civis. De nada adiantaram os conselhos de sua mulher:
“Zumba, vocé além de analfabeto é bolchevista, além de analfabeto
e bolchevista vocé é popular e popular, segundo mardo, ndo tem vez
com patente, mas ele firme [...]” (GEP, p.45).

Personagem que, no plano do discurso, nos dois contos, significa
diferentemente no plano da histéria, como se fosse uma outra per-
sonagem. A semelhanca do que pode acontecer no mundo real, esta
personagem se expande, embora tudo lhe seja negado pelas condigdes
exteriores.

No conto anterior, era o maior intelectual da cidade, apresen-
tando-se aqui como analfabeto. Zumba, no entanto, no se isola e por
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isto é capaz de criar lagos. Foi preso e, apesar do apoio dos amigos, é
torturado até a morte, e foi o fato de ser analfabeto que o perdeu, dado
este que destaca a critica ao analfabetismo: “E dai comega a agonia de
Zumba-sem-Dente, toda a vida analfabeto gabola, teimando que nin-
guém precisa saber ler para ser feliz como diziam os que sabiam ler”
(GEP, p.52).

Supde-se que o autor usa esta personagem num e noutro texto,
com objetivos determinados, mas, de qualquer modo, fica claro o des-
taque dado ao nivel de degradagdo a que pode chegar o ser humano,
quando tem que enfrentar as estruturas sociopoliticas injustas. E a per-
sonagem passa a ser “um instrumento cuja situagdo central depende
exclusivamente da sua aptiddo para revelar uma certa problematica
do mundo”, conforme ligdo de Lukécs (s.d, p.83).

Zumba-sem-Dente enlouquece até que “chamou o Cabo Luis e
pediu - ‘leia isto pelo amor de Deus e me diga o que o que é”” (GEP,
p.52). O narrador leva a personagem ao ultimo nivel de degradagio:
“caindo no titibitate, no utero para sempre” (GEP, p.52). Zumba é calu-
niado como delator dos amigos que o ajudaram e o jornal A Noticia
noticiou que ele teve de ser abatido a tiros porque entrara em luta
com a sentinela.

O autor mitifica a sua personagem, que pode ser classificada de
redonda, na visdo de Forster (1974), pois além de estar sempre em
processo de transmutagdo, atua tragicamente, desvinculando-se de
qualquer sentimento relacionado ao humor: “[...] a mulher o enrolou,
esfaqueado, sem unhas, um brago partido e cinco costelas quebradas
[...]” (p.53). A mitificacdo da personagem resgata a tradi¢do contida no
romanceiro popular: “durante um ano e cinco meses quem quisesse
ouvir ouviria, partindo da cadeia, o capim da lagoa/0 sereno molhou/
Molhou bem molhado/Molhado ficou” (p.53).

H4, nos contos hermilianos, uma gama variada de personagens que
se destacam a partir do hipocoristico, quando o signo linguistico deixa
de ser arbitrario e se torna motivado. O significado do nome quase
sempre esta associado a profissdo, o que, neste contexto, ilustra-se
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com nomes das prostitutas. Importante também é lembrar que qual-
quer personagem que tenha algum destaque no texto, desempenha
uma fungdo inserida naqueles aspectos mais destacaveis dos contos do
autor. Neste debrugar-se sobre o Homem, o autor, que constréi uma
personagem como Zumba, estd preparado para perscrutar “a atitude
basica diante da Vida e da Morte” (ARNS, 1980, p.141) e assim pairar
em nivel do aprimoramento que se esboca na literatura que tem por
base o compromisso social de mudanga.

Voltando as personagens, cito o nome de prostitutas de destaque:
Doninha-Cu-de-Pato, a tnica pessoa que ouviu “o homem-bissexto”
falar; Pixita era notéria metedeira, mexedeira e bundadeira; Cabega-de
Prata, bexigosa; Zezé-me-Afraganhe, que teve a sua donzelice refeita
por Dom; Maria-d4-de-Graga, encomendada para atenuante de empre-
gada; Dorotéia-Rabo-Peludo, de maletinha na mdo, Verbena, que
provocava grande paixdo nos homens; Maria, Maria, Maria, empresa-
ria de prostitutas; Teodésia-Rabo-de-Galinha, prostituta estabelecida
por conta prépria; Maria do Aritombo, que espalhava a noticia do
insucesso de cama dos homens; Madame Lambe-Lambe, dona de bor-
del; Ana-de-Nds-Todos, Maura-Boca-de-Jasmim, Carminha-Alfenim,
Maroca-19, Chuchu-Sarar4, cinco companheiras peritas nas peripécias
de alcova; Negra-da-Cabeca-de-Escapole; Quiterinha, a suma-quenga;
Diana, a de trezentos vestidos e trezentos pares de sapatos; Adelaide
Arribaci, xard de uma madre.

Esta lista exaustiva de nomes objetiva ressaltar um tipo de per-
sonagem marginalizado pela sociedade, fato comum nos contos
hermilianos. Encerro este tépico, situando Candido, por poder consi-
derar as personagens hermilianas como imagem de vida, funcionando
como base de sustentacdo para suas histérias, personagens para
quem “Cada trago adquire sentido em fungdo de outro de tal modo
que a verossimilhanga, o sentimento da realidade depende, sob este
aspecto, da unificagdo do fragmentério pela organizagio do contexto”
(CANDIDO, 1987, p.79-80).
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O narrador como artesdo

Inicio, enfocando o narrador na perspectiva de Benjamin (2012),
tal como ele discute nas consideragdes sobre a obra de Nicolai Leskov.
Isto se justifica pelo fato de nos seus contos, Borba Filho vincular as
suas histdrias, a uma perspectiva popular, ressaltando a oralidade.
Escondendo-se por trds do narrador Borba Filho, senhor de sua
matéria, a vida humana, trabalha artesanalmente as suas narrativas,
desdobrando a experiéncia dos outros a sua prépria experiéncia e pde
em prética o pensamento de Benjamin (2012), discorrendo sobre o
narrador.

Sua trilogia de contos é antecedida de ensaios sobre a arte popu-
lar, o que respalda o engajamento de Borba Filho nas lides e cultura do
povo, conforme se verifica na bibliografia do autor. Por isto, depara-se
com figuras ingénuas, préprias de figuras que se expandam a fim de
que o espago, nela, transformado em linguagem, atinja seus objetivos
(GENETTE, 1972).

Manifesta-se a simpatia do autor pelos desprivilegiados, o que
muitas vezes resulta em momentos poéticos, como no conto “Ladrdo
de cavalo” (AMS, p.39-40). Borba Filho, nos seus contos, estd enrai-
zado no povo, por isto prepara o seu narrador para fixar-se no povo,
de tal modo que possa influenciar a personagem na representagdo de
tudo aquilo que esta ligado ao modo de vida popular, o que é possivel,
pois neste contexto, segundo Benjamin (2012, p.231): “O grande nar-
rador tem sempre suas raizes no povo, principalmente nas camadas
artesanais.”

O narrador introduz a histéria: “Parda, disse e repetiu: Parda na
insisténcia do poder da forca e dor da virola. Parda de preferéncia,
nio de lua nem de estrelas, nem toda escura, parda.” (AMS, p.39). O
narrador emudece e a persona assume a narrativa, desenvolvendo
um fluxo de consciéncia, que atua como uma memdria de si, pois ao
mesmo tempo em que discute os fatos, constituindo uma identidade
como “ladrdo de cavalo”, vai repassando as peripécias por que passa,
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em suas atividades, incluindo esta leitura em que denuncia a violéncia
e tortura, o que, segundo Foucault (2004), sdo suportes de lembrancas
que funcionam como exercicios de memdria, rememoragdes de coisas
ja vividas.

Esta personagem narrando-se a si mesma faz que “Toda uma
elaboragado de si e por si é necessaria para estas tarefas que serdo rea-
lizadas tanto melhor na medida em que néo se esteja identificado de
modo ostentatdrio com as marcas do poder” (FOUCAULT, 1985, p.97).
Este narrador de primeira pessoa, desenvolvendo a escrita de si nos
moldes de um discurso indireto livre, se permeado pelo narrador de
Benjamin (2012), nos leva a dizer que “O narrador retira o que ele
conta da experiéncia: de sua prépria experiéncia ou da relatada por
outros” (BENJAMIN, 2012, p.217).

No ultimo paragrafo do conto, o narrador retoma a narrativa, con-
seguindo manter o clima de irrealidade desenvolvido pela persona. O
plano simbdlico norteia todo o discurso. As margens fluidas e insti-
gantes funcionam como simbologia da morte:

Atravessou a noite na virola e quando a madru-
gada chegou, luz baca de inverno, de corpo
estendido na pedra fria, sé se lembrava do galo
branco e sé sentia o suor do tordilho, o leve suor
que levava a prados e campinas, a capim-gor-
dura, a meldo-de-sdo-caetano, a rio. Ergueu-se a
custo, quebrado, toda uma dor, viu a porta aberta
e na calcada, amarrado a arvore, o tordilho. Leve,
cavalgou-o: galoparam, cavalo e cavaleiro para o
nunca (AMS, p.40).

Ja em “Legenda de natal” (AMS, p.43-45), o narrador repassa para
o leitor uma histéria que ouviu contar, provavelmente de um cagador:
“Ali, na regido, todo tempo, diziam, eram tempos de natais.” A partir
dessa introducio, o narrador desenvolve uma histéria em torno de
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uma cutia, um mamifero roedor que se alimenta de frutos e sementes
caidos das arvores.

O discurso, a moda oral, com auséncia quase total de pontuagio,
é engendrado por frases centopeicas. O campo do imagindrio, desvin-
culado do real, é multifacetado pelo narrador que introduz a cutia no
plano simbdlico, de onde emana uma aura do sagrado, desdobravel
numa visdo epifanica do acontecimento: “E por via das duvidas ali
na regido nfo mais se cagou cutia em tempos de natais” (AMS, p. 45).
Apds a leitura do texto, sugiro que devemos concordar com Benjamin
(2012, p.214): “[...] entre as narrativas escritas, as melhores sdo as que
menos se distinguem das histdrias orais contadas pelos intimeros
cagadores andénimos”.

A cutia apareceu com um chapéu nos dentes numa tarde de muita
movimentagado, “no terreiro da casa grande” se adentrou e colocou o
chapéu com a copa para cima e voltou-se e sumiu na mata e o povo
procurou em derredor em torno de cinquenta léguas uma pessoa que
havia perdido o chapéu. Apds vérias vezes visto o chapéu num homem
de olhos azuis e cabelos louros, que chegara a pescar com o grupo
e “foram peixes e mais peixes para a fome de todos os moradores e
sem se salgarem nio apodreceram” (AMS, p.44). O chapéu, miticizado,
mudou o comportamento das pessoas e ficou decidido que a cada
ano o chapéu seria levado em procissdo para passar um ano em cada
engenho. Procissdo com: “fogos, bomba, reco-reco, pifanos, musica de
saracotico com negagas e volteios, todos na danga e na alegria, nos
comes-e-bebes [...]” (AMS, p.44). Logo, o escritor une sua memoria
a memoria passageira do narrador e centraliza a cultura popular no
cerne da narrativa e, como Leskov, trabalha a matéria-prima da expe-
riéncia e ouso dizer com Benjamin (2012, p. 214): “a experiéncia que
passa de boca em boca é a fonte a que recorrem todos os narradores”,
tal como Borba Filho, travestido de narrador.

Outras histdrias comprovam que Borba Filho consegue despertar
o interesse pelos seus contos, a0 mesmo tempo em que desenvolve
no narrador a disposi¢do constante para designar efeitos da cultura
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popular, resultante do campo da memdria e da tradigdo, influenciando
o narrador para demonstrar que a oralidade é trabalhada, enquanto as
histérias sdo contadas de novo. Trago Zumthor (1993) para comple-
mentar a atuagdo do narrador na 6tica de Benjamin (2012) ao mesmo
tempo em que procuro realgar o vigor da cultura, trabalhada litera-
riamente e destacar “Lugar e tempo da performance [que] podem ser
determinados pela ocasido social em que ela se produz” (ZUMTHOR,
1993, p.254), segundo a técnica desenvolvida por Borba Filho: “De
golpe, assim de repente, 0 menino nio se lembrava de quando a histé-
ria comegou, mas do tempo sim [...]. Sé muito tempo depois, quando o
menino ja era contador de estdrias entre a idade de homem e a idade
de velho [...]” (AMS, p.48-49).

A tultima das “10 histérias de Zona-da-Mata” esta no ambito do
predominio da tradi¢do oral, com aproximagdo da técnica utilizada
pela literatura de folhetos, como Leandro Gomes de Barros em Peleja
de Manoel Riachdo com o diabo (s.d.):

Esta histdria que escrevi
NZo foi por mim inventada:
Um velho daquela época
Tem ainda decorada.
Minhas aqui sé sdo as rimas
Exceto elas mais nada!

Recorre-se mais uma vez a Benjamin (2012, p.21) no sentido em
que a histdria: “apresenta a melhor imagem do processo pelo qual
a narrativa perfeita vem a luz do dia, como coroamento das vérias
camadas constituidas pelas narragdes sucessivas”: “o pai do avd con-
tava que o Boi aparecera pela primeira vez 14 pelos idos de setecentos
[...]” (AMS, p.57). Posteriormente, o narrador retoma o inicio da his-
téria: “Esta foi a primeira das histérias de Boi contadas pelo pai do

A

avb” (AMS, p.58). O texto entremeado de elementos do Bumba-meu-
Boi, esta duplamente ligado ao popular, pois estd presente também
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num fragmento de acalanto caracteristico do Nordeste, em que o
intertexto desconstréi o discurso: “Boi, Boi, Boi, Boi da cara preta, o
menino vai pega-lo, ndo tem medo de careta.”. Este recurso mistifica
o mito, isto é, torna-o alegérico, pois o narrador, neste contexto, em
sendo onisciente, procura também convencer o leitor de que o que
diz é verdade, pois “Leonardo das Benevides da Souza Paiva n3o tinha
outro fito na vida, verdade: o Boi [...]” (AMS, p.59).

Nestas “10 histdérias da Zona-da-Mata”, o narrador estabelece a
relagdo com o ouvinte interessado em conservar o que foi narrado.
Nas “10 histdrias naturais”, que representam também a técnica nar-
rativa da maioria dos contos, o narrador ja ndo pode ser visto sob a
perspectiva benjaminiana, uma vez que os contos coligidos repre-
sentam o imagindrio do autor, com base em dados da experiéncia do
mundo empirico e ndo em histdrias ouvidas oralmente do cancioneiro
popular. O préprio autor, disfarcado em narrador, encabeca estes con-
tos, 0 que na visdo de Hohlfeldt (1981, p.174) se manifesta:

[...] com textos monoblocos, quase monoliticos,
sem qualquer troca de pardgrafo de que se ausenta
o narrador que criaria a ambiguidade narrativa,
alcancando-lhes, por isto mesmo, forca de pre-
sentificacdo, de naturalidade, o que constitui uma
maneira especifica de narrar [...]. (HOHLFELDT,
1981, p.174).

Em Borba Filho, destaca-se o seu compromisso com os marginali-
zados, o que classifico como fidelidade a uma literatura a servigo da
vida. E interessante destacar, na esteira de Eco (1993), que o testemu-
nho do autor empirico, embora na pratica as vezes perca o controle
do que se escreveu é importante, ndo sé para compreender o texto,
mas, principalmente, para entender o processo criativo, quando
“certas solugbes textuais surgem por acaso, ou em decorréncia de
mecanismos inconscientes” (ECO, 1993, p. 100), como, por exemplo, a
selecdo do vocabuldrio, a estrutura sintatica, a retomada de discursos

66



preexistentes, a utilizacdo de uma linguagem sensorial, entre outras
possibilidades. Nas pegadas de Eco, pode-se introduzir a nogao de um
autor-modelo que atua e se revela para estimular a imaginagio, sendo
a voz ou a estratégia que confunde o autor empirico (ECO, 1994). O
autor-modelo guia o leitor empirico para torna-lo um leitor-modelo.
O texto que selecionei para estudo demonstra que o discurso também
faz parte da estratégia do autor-modelo e de certo modo é o discurso,
nao a histéria, que faz o autor-modelo reagir motivado por técnicas
varias que abrangem os planos da linguagem, com destaque para os
aspectos sonoros.

No conto “A prostituta” (AMS, p.63-65), o autor inicia o texto com
um narrador de primeira pessoa, que sabe tudo sobre a personagem.
Na visdo do autor empirico, Quiterinha é o protétipo de mulher-objeto.
Jé o autor-modelo encaminha o discurso de tal modo que a persona-
gem ¢ tratada afetivamente. O leitor empirico pode ver a prostituta
centrada no topo da hierarquia, mas o leitor-modelo capta, entre o
significado, os significados secretos, o que pode ser feito através de
inferéncias. Eco recusa a ideia de que um texto possa ter qualquer
sentido, mas acredita que um texto pode ter muitos sentidos, o que
também acato enquanto leitora empirica e enquanto leitora-modelo
de Borba Filho (ECO, 1994).

O efeito das metédforas comprova que falar da morte é destacar
a vida e incita dizer que o arranjo da linguagem desencadeia uma
série de contradi¢des. Em “Quiterinha, a suma-quenga”, o neologismo
provocado pelo deslocamento do adjetivo resulta no composto por
justaposicdo, o que, no plano sonoro permite trés planos de signifi-
cacdo: /a suma-quenga/, /assuma, quenga/ e /ah! suma, quenga/,
estratégias textuais que envolvem o autor empirico, o autor-modelo,
o leitor empirico, o leitor-modelo e o discurso, fato comum na escri-
tura hermiliana. Quiterinha, homenageada na morte, destaca que para
além da intencdo do autor, existe a inten¢io do texto (ECO, 1993) que
apresenta diferentes atitudes ante a morte: a) morte como separagdo
definitiva: “Quiterinha passara-se, com armas e bagagens, se fora de
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vez”; b) morte como Senhora da vida: “[...] Quiterinha de quem sé se
via a cara branca, toda arrodeada de flores, as carpideiras ndo car-
piam mais, eram os seresteiros que cantavam serestas, nos gemidos
dos bandolins e dos cavaquinhos”.

Processa-se, pois, através da literatura, uma funcio dialética entre
o autor e publico (leia-se o ultimo termo como leitor), embora ao se
analisar a obra como realidade auténoma, possa-se reconhecer que
“autor-obra-publico” sdo coexistentes e contemporaneos na andlise
(RICCIARDI, 1971). Borba Filho, enquanto autor-empirico, mergulha
a sua obra no momento histdérico em que a origina e o faz ndo s6 em
fun¢do do momento politico, implicito em seus contos, mas vai mais
além, na captacdo de motivos outros como acontece em textos em que
estdo explicitas semioses do sexo, o que faz lembrar a época da revo-
lugdo sexual. Isso determina também o compromisso com a realidade
cotidiana e desmitifica ainda o papel do intelectual em relagdo a socie-
dade (RICCIARDI, 1971).

A linguagem, de teor poético, mantém o ritmo da narrativa: “No
centro da zona, no coracdo da zona, da zona agucareira e nos arredores
de ndo sei bem quantas léguas [...]” (GEP, p.63). O narrador apresenta a
personagem: “[...] a morta Quiterinha, dona dos penachos e dos garga-
rejos das noites alegres da bebida corrida e do amor doido, que amor
de puta sempre doi talvez até pior [...]"” (p.63).

0 juizo de valor se intensifica na parte final da histéria: “[...] todos
juntos no enterro de Quiterinha na tarde quieta de verdo, com cigarras
e vento brando, em volta dela os mortos e os vivos, que merecedente
ela era pelos prazeres dados e vividos” (GEP, p.65).

Mas ha situagdes, o que é comum, em que o narrador de terceira
pessoa é onisciente e recebe auxilio do autor implicito que projeta
sobre ele:

[...] certas atitudes ideoldgicas, éticas, culturais,
etc, que perfilha, o que ndo quer dizer que o faca
de forma direta e linear, mas eventualmente
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cultivando estratégias ajustadas a representagio
artistica dessas atitudes: ironia, aproximagao par-
cial, construgdo de um alter ego [...] (REIS; LOPES,
1988, p.62).

“E vai estavam ali os cinco, fechados, bebericando café e gasosa,
nada de bebida forte para ndo embotar as faculdades astuciosas, mal se
viam por entre a fumaga, todos na sua habilidade pessoal, no esforgo,
esbarrando jogo de empate ser4, talvez, por que ndo?” (GEP, p.133).

O narrador age quase sempre de modo sorrateiro, nesta troca
de posigdo com o autor que estd sempre a espreita de seus lances.
Também utiliza as personagens para auxilid-lo no desenvolvimento
da histéria, o que explicita o tipo de discurso que melhor se adapta ao
enunciado:

O fiscal olhou Neco Graveto que estava rindo sem
dar a minima, esperou um gesto dele, mas tudo o
que ele fez foi torcer as rédeas do cavalo e retomar
aviagem, sem nem mesmo olhar para trés, o Fiscal
voltado na sela vendo ainda por muito tempo os
corpos estirados na campina (SDC, p.129).

A topografia verbal

Analisando a linguagem hermiliana, como um estilo que destaca
as suas narrativas curtas, convém lembrar que, sendo a linguagem
“obra continua e comum de todos os membros do grupo social”
(LEROY, 1977, p.174), cabe ao autor impingir-lhe certas inovagdes, que
poderdo ou ndo ser aceitas pelos membros da comunidade linguistica.
A linguagem comum utilizada pelo escritor podera alcangar efeitos
estéticos através de combinagdes fénicas, morfoldgicas, sintaticas e
semanticas, que suscitam a representacdo desejada. Nem sempre o
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autor consegue atingir o seu objetivo em relagao a leitores, cujo grau
de compreensdo nio interage com a perspectiva artistica do escritor.

E mesmo que se diga que “a matéria basica do escritor é a lingua-
gem do seu grupo social” (LEROY, 1977, p.175), néo foi dificil para
Borba Filho, de formagdo académica acentuada, ligado que era as
camadas sociais intelectualizadas, desenvolver seu projeto artistico,
pois manteve contato com pessoas simples desde sua infancia e ado-
lescéncia. Conhecedor da cultura popular e adepto dela, canaliza para
sua arte a “visdo de mundo” popular e o faz ndo tanto pelos temas que
desenvolve, mas principalmente pela linguagem que dé consisténcia
a sua expressao literaria.

Essa apreensdo do popular pelo discurso literdrio de Borba Filho
é o lastro que prevé a instauragdo de uma linguagem mais revolu-
ciondria que subversiva, pela destreza com que recria sentidos e
instaura a sua concepgdo de mundo. A sua linguagem, que se enqua-
dra em Bakhtin, diz ser a situacdo social que vai determinar o tipo de
enunciagdo que servird para exprimir o real que pode ser a fome, a
violéncia, a opressdo, a tortura, “a partir das dire¢des inflexivas da
experiéncia” (BAKHTIN, 1992, p.116). Cada situagdo é Ginica em cada
texto. Examino alguns dados ligados ao tema da morte para com-
provar como o escritor consegue usar a metafora exata, a imagem
precisa, adaptada a situagdo contextual. Selecionei o texto “O porta-
dor” (SDC, p.69-78) porque ilustra todos os elementos justificadores
da explanagio feita.

O portador, de nome Belisdrio, leva a morte a quem dele se apro-
xima. Deixo de lado o aspecto supersticioso, préprio da crendice
popular de alguém poder provocar a morte das pessoas, animais
e plantas sé pela forca do olhar, para averiguar os dados recriados
pela linguagem na detectacdo da morte. Ao mesmo tempo, convém
ser observado o modo como o narrador manipula “uma diversidade
social de linguagens, organizadas artisticamente, as vezes de linguas e
de vozes individuais” (BAKHTIN, 2010a, p.74).
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O narrador traduz a visdo popular:

[...] encontrou Belisdrio [...] deu-lhe uma dor 14
nela, caiu, estrebuchou e pronto. [...] topou com
Belisario [...] foi s desviar a vista, escorregar
e timbungar sem saber nadar desapareceu. [...]
o bilhete que Belisdrio mandara a seu Cleofas
almocreve e foi seu Cleofas 1&-lo e amanhecer-ol-
hando-o-dedo-grande-do-pé; a tudo os descrentes
respondendo a palavra coincidéncia (SDC, p.69).

O “portador” estd a servico do Coronel Tancredo Paes das Neves
Sobrinho que, quando queria se ver livre de um desafeto, “era sé
mandar Belisdrio dar dois dedos de prosa e o de cujus abecava a dama-
negra sem mais nem menos” (p.70). O discurso muda de tom, com
vozes andnimas, em que o narrador investe na inovagio da pontua-
¢do e emprego da maitscula: “[...] porque entdo ji ndo morreu todo
mundo que com ele se encontrou? ao que os crentes contrapunham:
NZo morreu, mas vai morrer; e Morrer todo mundo morre; mas nio
antes do tempo” (p.70).

O narrador se vale da metalinguagem, no manejo da critica,
quando introduz vozes individuais, linguagem adaptada a condicdo
social dos falantes:

As autoridades ndo se dignavam sequer a tomar
conhecimento das queixas porque afinal de con-
tas Belisario matava se matava, sem arma de fogo
ou faca, veneno ou murro, nada, sé6 com o olhar?,
ora, nesta nio caio eu, afirmava o prefeito; Passou,
olhou, viu, morreu?, ria o juiz, ndo me digam, e o
promotor: S6 de longe, assim, sem mais nem menos,
coalha o sangue?, e o delegado: Que é que vocés que-
rem que eu faga?, tudo isto sdo metéforas e eu sé lido
com metdsteses, ao que todos ficavam no mesmo e
terminavam concordando com ele (SDC, p.70).
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Belisario, conhecedor do seu potencial, transforma em ato a sua
forga maléfica, o que lhe valeu o apelido de Homem da Foice: “[...] que
gente mais frouxa, estd com medo de entrar no rol dos bons” (p.70).
Em seguida, uma voz ndo identificada se vale da “linguagem proi-
bida” para designar a morte: “Fechou o furico? E, fechou” (p.71). A
linguagem popular cruza-se entre narrador e personagem: “Belisdrio
apareceu comendo uns brebotes [...] a gaitada dobrando, eita que a
merda vai vird boné e nisto passou um tal de Pulquerio [...] e dito e
feito, o homem ndo andou mais nem dez passos, torceu sobre o eixo,
rodopiou, caiu, desocupou o beco (p.72).”

Ainda para designar a morte, o narrador recorre a metéforas: “vol-
tara numa rede, o bigode atravessado na garganta [...] morrera na vez
que lhe coubera, [...], se afolozasse” (p.73). A imagem se torna signi-
ficativa quando encaixotada nos labirintos do texto a que pertence,
como na enumeragdo, abaixo, em que o predominio da sensacdo
auditiva, no plano da expressdo, determina o siléncio, no plano de
conteddo, quando se pode dizer que o contexto define as conotagdes.
A terra silencia e detém os elementos constitutivos da vida até che-
gar ao “vazio oco”, ao nada. A sele¢do vocabular, utilizando vocabulos
expressivos (marulhar, farfalhar, zumbido), sugere a ideia do que se
quer designar, como a presenca da vida, neutralizada por antecipagio;
o arranjo sintdtico, estabelecendo paralelismos, determina o ritmo
e geraa harmonia imitativa, representativa dos sons da natureza; a
substantivagdo dos verbos focaliza uma visao dindmica, num processo
em agdo. As colitera¢des das oclusivas /p/, /b/, /t/, /d/, /k/, /g/ des-
tacam fonemas homorganicos que sugerem a ideia de cessamento.
Ja as fricativas /f/,/v/, /s/, /z/ sugerem sons de certa duragdo, bem
como os fendmenos que acarretam como a imita¢do do sopro ou o
fluir de algo que se esvai. Os sons vocdlicos, notadamente os de resso-
nancia nasal, exprimem prolongamento, sugerindo persisténcia, no
que é fortalecido pelo som do /a/ que denota ampliagdo. Por ultimo,
tudo se cala, restando o nada. Neste texto em que se imbricam todos
os sons da linguagem, Borba Filho estrutura um jogo de tensdo e
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distensdo, com caracteristicas afetivas que destacam o siléncio, que
se torna fisicamente perceptivel, a énfase sendo provocada no final
do periodo com a utilizagdo da expressdo “vazio oco”: “Foi como se a
terra inteira silenciasse de repente, detendo o vento, o marulhar das
dguas, o farfalhar dos coqueiros, a conversa das formigas, o canto dos
passarinhos, as vozes dos animais, o zumbido do siléncio, somente o
vazio oco” (p.75).

O assédio das imagens neste conto (fato normal nos contos her-
milianos) determina o nivel de ambiguidade do discurso e a imagem
fantastica que encaminha o desfecho, explora a hipérbole em que se
estrutura o grotesco, o maravilhoso, entre outras categorias. A morte,
que é uma coisa séria, vem sempre antecedida do riso. E nesta apreen-
sdo barroca de um real que sé é verdadeiro enquanto ficgdo, a magia
da linguagem induz que: “O discurso do escritor produz efeito de rea-
lidade porque utiliza a0 mdximo o poder de fascinagdo pela imagem
[...]” (MACHEREY, 1971, p.61). E é justamente este intercimbio da lin-
guagem com o mundo real que permite ao autor deste conto conservar
um clima de fascinagdo que, mesmo saturado da exploragdo imagistica,
nao estabelece em nenhum momento algum indicio de monotonia. E
assim a linguagem é sempre nova, “ndo pela sua forma material de
existéncia” (MACHEREY, 1971, p. 57), mas pelo poder evocativo e pelo
fato de ndo ser aferido por nenhum padrao. Observa-se o efeito do
gerundio do qual o autor extrai valor estético no desligamento da
noc¢io de atos ou fatos, que estabelecem um sentido de continuidade,
na implantagdo do tom descrito. A linguagem de teor auditivo esta-
belece a combinagdo dos sons, sem o seu comunicado figurativo, no
sentido de reforcar a sensacdo da coisa mencionada, recurso atuante
no estilo hermiliano, como é comum em Eca de Queiroz (CAL, 1981):

E Belisario disparou na gaitada mais violenta que
se possa imaginar, uma gaitada maior que o fra-
gor das cachoeiras e o ribombar dos trovoes, uma
gaitada superior a tiros de cem canhdes a0 mesmo
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tempo [...], abalando os alicerces da igreja matriz
cujo sino comegou a bimbalhar, os soldados as
putas e os jogadores dentro de casa batendo
queixo, a gaitada entrando pelos olhos e ouvidos,
pelo degas, pelo meato urindrio, alojando-se no
estdmago e sacolejando o ente [...], a gaitada subia
e descia em faixas, acumulando-se, ribombando,
os peixes boiaram mortos e as galinhas voaram
pairando no ar, os bois mugiram e deitaram-se
agoniados, os cavalos dispararam [...] (SDC, 1981,
p.57-58).

Apds parar a risada, morrem Belisdrio e o coveiro. E nem um guin-
daste com capacidade para milhGes de toneladas conseguiu levantar
o morto para colocar no caixdo, e “quando o dia amanheceu, haviam
nascido margaridas nos olhos, nos ouvidos, nas ventas e na boca de
Belisério [...]” (SDC, p.76).

O clima de maravilhoso se d4, ainda, quando “oito meninos e oito
meninas com a farda do Colégio Nossa Senhora de Lurdes, agarraram
Belisdrio, colocaram-no no esquife, fecharam, pegaram nas algas e
o conduziram para o cemitério [...]"” (SDC, p.77). Efetiva-se o halo do
irreal na aproximacao de seres dispares ao pé da cova:

[...] um gato de olho de fogo miando e querendo
dentar um urubu de cabeca encarnada, apare-
cendo um negro magro, alto, de canela fina, ainda
no nunca visto naqueles pagos, afastou os notd-
veis com a maior cerimdnia, afastou as criancas
com toda a delicadeza, ja o povo com uma certa
brutalidade, e falou: O ente ndo pode ser ente-
rrado (SDC, 1981p.77).

Depreende-se, a partir da linguagem, que o teor de realismo
madgico, [“nesta hora levantou-se um pé de vento descomunal naquele
mesmo momento foi Belisdrio carregado, sorvetido, de nada ficou”]
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(SDC, p.77), é substituido por elementos concretos do mundo obje-
tivo em que “todas as palavras e formas s3o povoadas de intengdo”
(BAKHTIN, 2010, p.100). Observe-se também a viso critica com base
em dados do real: “[...] os notaveis voltaram as suas memdrias, até que
quinze anos depois morreu a primeira pessoa de velhice: o Coronel
Tancredo Paes das Neves Sobrinho” (SDC, p.77).

E assim termina a histéria de “O portador”, ao mesmo tempo em
que se encerra o enfoque sobre a linguagem trabalhada por Borba
Filho. Linguagem que, carregada de um contetdo vivencial, revigora
o estilo, por traduzir a concep¢do de mundo, disseminada pela 6tica
da cultura popular, o que serd desenvolvido no préximo capitulo, no
contexto de eixos da cultura, nas memdrias de resisténcia.

75






O POPULAR E SEUS MUITOS...

“A literatura bem comportada prefere
desconhecer a cultura de resisténcia e
se refugia em campos onde os valores
do homem atual sdo relegados a um
plano de masturbagdo intelectual.”

Hermilo Borba Filho

Denuncia, critica, satira, humor ou outras modalidades de insatis-
facdo prescrevem neste autor uma criago ficcional que desenvolve “a
quota de humanidade na medida em que nos torna mais compreensi-
vos e abertos para a natureza, a sociedade, o semelhante” (CANDIDO,
1989, p.117). A variante do adégio “a justica tarda mas nao falha” (con-
servando a mesma estrutura fonossintatica), “a justica tarda mas nao
falta” (SDC, p.82) coloca em evidéncia a verve irdnica de Borba Filho
como uma marca usual de sua literatura. Pondo o leitor em contato
com Zoroastro Paralelo Paranhos da Penha, da mais fina sociedade
local, num jogo de causa/consequéncia, narra a sua queda, ocasido
em que destaca a corrupg¢io politica e os interesses escusos do poder
constituido:

Zoroastro Paralelo chefiava uma quadrilha de
contrabandistas de aguardente, de quebra outra
de ladrdo de cavalo, e mais ainda que fazia parte
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de uma associago para tirar deste mundo as pes-
soas que os associados acharem desagraddveis,
sendo que parece vice-presidente da sapientis-
sima entidade, tudo porque houve mudanca na
politica, outro governador no Estado preten-
dendo aquelas regalias para seu apaniguado de
nome Tomdsio Guarulhos [...] antigo matador nos
pagos da Parafba, coisa que queria dizer mais efi-
ciéncia (SDC, p.81-2).

Borba Filho, pois, sabe tirar proveito da organizacdo literaria ade-
quada, emprenhando sua literatura como instrumento consciente
de desmascaramento e focaliza no seu universo literdrio aspectos
que deveriam reger a ética politica. O autor singulariza este empe-
nho através do seu projeto literdrio e, neste contexto, particulariza
esta perspectiva através da personagem Zoroastro Paralelo; o autor/
narrador universaliza o seu compromisso com a arte, como figurante
de uma luta virtual pela moraliza¢do dos costumes. Num conto de
titulo ameno, “Retratos e flores” (SDC, p.79-85), criticamente, dribla
a propria criatividade, inserindo aspectos outros, como o suicidio da
personagem, pois “Zoroastro Paralelo resolvera viajar com uma bala
nos miolos, deixando as gémeas Aglacé e Batilda na mais negra orfan-
dade” (SDC, p.83). Esta histéria com um apelo ao maravilhoso, pois
as gémeas que dormiam na larga cama “que fora palco das fornica-
¢des conjugais de Zoroastro Paralelo” (SDC, p.84), foram enlagadas
por uma gitirana que afrouxou o abrago apds dois meses, quando se
contacta, posteriormente, com um discurso marcado por construgdes
paralelisticas que enfatizam aspectos do real, gerando um contexto
inverossimil dindmico. Contribui para isto o uso dos polissindetos,
o emprego reiterativo do infinitivo, associado ao pretérito perfeito,
determinando, gradativamente, um clima de desvanecimento: “Elas
se levantaram e andaram e descobriram que podiam viver sem
comer sem beber sem falar sem dormir sem sonhar, foram aos jarros,
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mudaram as flores e a 4gua podre e viram que estavam com bem cem
anos a mais” (SDC, p.85).

Vale ressaltar que, neste texto, assim como na maioria dos contos,
“a esfera erudita e a popular trocam influéncia de maneira incessante,
fazendo da criagdo literaria e artistica um fendmeno de vasta inter-
comunicagdo” (CANDIDO, 1989, p.123), em que a semiose dos cédigos
utilizados ressalta o dado popular, através da construgio discursiva:

Mestre Lindolfo ji nasceu mestre, das artes e das
profissdes, pintor e barbeiro, letrista, flautista
edecetera coisa e tal, e por isto ndo era de estran-
har que aos vinte anos, a paleta numa mio e o
pincel na outra, defronte da tela, passinhos para
frente passinhos para trds, ventas quase cola-
das ao quadro tal a miopia precoce, executasse
durante dias e semanas a sua obra-prima (SDC,
1989, p.79).

Em Borba Filho, a jun¢do da cultura erudita com a popular permite
destacar a segunda, pois os dois niveis de cultura, antes se completam,
servindo um como apandgio do outro, na integragdo de uma visdo de
mundo popular, submetida a uma perspectiva de literatura erudita.
O sentido nem sempre serd o mesmo, pois o reaproveitamento das
fontes populares tem objetivos determinados, inferéncias que se ali-
cercam no préprio texto hermiliano, quando se estd em constante
relagdo com a contestagio , a critica, e o humor, conforme j4 fiz refe-
réncia e, ainda, outros recursos, da fic¢do deste autor, que implantam
a cultura de resisténcia.

Embora ndo distinga cultura de povo e cultura popular, como
alguns estudiosos tentam fazé-lo, Borba Filho, alicer¢ado neste veio
da cultura, enfatiza a resisténcia, através do compromisso com um
fazer literdrio que traz a tona uma literatura insolente, pelos temas
abordados e pela linguagem desabrida. Torna-se, pois, necessario
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averiguar como esta cultura resgata os valores contidos na concep-
¢do do universo popular. Borba Filho, empenhando-se em destacar os
matizes culturais de suas narrativas, impede que cddigos, produtos
culturais e senso comum da estrutura de mundo do povo sejam soter-
rados no emaranhado de uma cultura dependente.

No autor da trilogia de contos, harmonizam-se todos os ingre-
dientes da resisténcia em “suas manifestagdes ficcionais, poéticas e
dramadticas de acordo com os seus impulsos, os seus sentidos, as suas
normas, a fim de fortalecer em cada um a presenca e atracdo deles”
(CANDIDO, 1989, p.113). Assim, cabe ao escritor expressar sua posi¢do
no que se refere a critica num ambito artistico, que capta as maze-
las do mundo real. Borba Filho, comprometendo-se, liberta-se de uma
“literatura bem comportada”, evitando, deste modo, “a masturbagio
intelectual”, conforme evidencio na epigrafe.

O autor, que diz ndo acreditar em palavrdo, pois sé conhece pala-
vras, “com o seu peso, a sua medida e o seu valor”, evidencia: “Nao
tenho vergonha das palavras e as emprego exatamente para, inclusive
num sentido popular puro designar as partes nobres do homem e da
mulher, por exemplo, sdo estas palavras insubstituiveis como sdo na
conversa, na raiva, no ato de amor” (CIRANO, 1981, p.52).

A afirmacdo do escritor pode ser ilustrada com o exemplo abaixo,
situagdo em que o nivel da obscenidade esta respaldado pelo contetido
pornografico, sobressaindo o tom ludico: “disseram e contaram, vidvo
mandando as filhas morar na cidade, enquanto entrava dia e safa dia e
ele descabagando a piva duas vezes por dia no apreceio vermelho em
volta do cipa” (GEP, p.69).

Esta perspectiva da metalinguagem em Borba Filho é recurso que
difunde a cultura de resisténcia por ele apregoada, com a forga expres-
siva que adquire a descrigdo da tortura no conto “A anunciagio” (GEP,
p.117-127). O nivel de ambiguidade, as construgdes paralelisticas, o
tom minucioso e reiterativo, assim como a polarizagdo da linguagem
e o emprego de palavrdes, representativos do baixo corporal, ddo a
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exata medida de uma cultura, resistente pela sua prépria natureza,
pela sua consisténcia e pelo estilo contundente:

Guard sabia que podia fazer, mas nio aglientou
mais de quarenta e oito horas. Que agiientou,
agiientou: pau na marra, pau na bunda, cacetada
nos penduricalhos, cacete no ventoso, extragao
de dentes e de pentelhos, arranco da unha do
indicador da destra e quebra do dedo minimo da
sinistra, novamente cacete na panasqueira (GEP,
p.125).

A cultura de resisténcia vista pelo autor como engajamento nas
lides do popular, oposicdo a cultura dependente, insubordinagdo ao
imperialismo cultural, resgate da liberdade da dignidade do Homem,
combate a intolerancia sob qualquer aspecto, é uma cultura de liber-
tagdo. Libera a forma de expressdo, de pensamento e de criagdo,
fazendo da escritura elemento de instigacdo que capta vivéncias do
mundo real e as transfigura, no universo literdrio, a0 mesmo tempo
em que resgata os dados da cultura popular, no afa de manter viva a
tradicdo. Por isso, é pertinente aproximar deste contexto a posi¢do de
Bosi (1992), referindo-se a cultura de resisténcia. Para ele, também,
faz parte desta cultura “o resgate da lembrancga que alimenta o senti-
mento do tempo e o desejo de sobreviver” (BOSI, 1994, p.366).

O resgate da lembranca corresponde, na fic¢do hermiliana, ao afa
de manter vivaa memdria coletiva e o desejo de sobreviver implica ndo
sé em preservar o passado, mas também em investir no futuro, visdo
utépica de mudangas e transformagdes do mundo real: “é esperar que
a ditadura passe e chegue a democracia [...] ele se candidataria, depois
de trinta anos a edilidade precisaria de outras maos, maos civis” (SDC,
p.44-45).
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Discernimento da cultura popular em Borba Filho

A cultura popular remete a uma determinada realidade brasi-
leira, pois num pais cheio de contradig¢des vitais, onde as estruturas
econdmicas, politicas e culturais ndo foram ainda devidamente defi-
nidas, a sua cultura representa um fenémeno cheio de imprecisdes.
Considerando que a arte popular é coisa viva, ndo se podem perder de
vista as transformagdes por que passa a cultura popular, embora haja
sobre os aficionados desta cultura a tentativa de devolver ao povo as
formas artisticas por ele criadas. Este foi o empenho de Borba Filho
ao longo de sua trajetdria literdria, teatral ou ensaistica, principal-
mente naquilo que se relaciona as fontes de cultura do povo, a sua
analise e ao seu aproveitamento. O narrador hermiliano concentra,
num pequeno trecho, elementos diferenciados que caracterizam a
visdo popular. O clima de religiosidade, o nivel de linguagem, as refe-
réncias a drea da comida e da bebida, a ornamentacdo do ambiente, os
instrumentos musicais, tudo converge para respaldar a concepgdo de
mundo popular. E o que Wagner (2010) chama a atencio quando quer
destacar as representagdes do que é preciso discernir: “Todas as sim-
bolizagdes convencionais, na medida em que sdo convencionais, tém
a propriedade de ‘representar’ ou denotar algo diferente delas mes-
mas. Essa é a nogdo tradicional de ‘simbolo’, empregada por Charles
Sanders Peirce e outros” (WAGNER, 2010, p.84). Complementando,
diria com Peirce que “um simbolo é um signo que perderia o cara-
ter que o torna signo, se ndo houvesse interpretante” (PEIRCE, 1975,
p.131). O interpretante, pois, transforma-se em novo signo e assim
por diante, ad infinitum.

Borba Filho é um empreendedor da cultura e o faz, aproveitando
0 ja existente, o que respalda a tradi¢do, na linha peirceana, per-
mitindo que o interpretante signico alce voo para indicar que nada
parece estavel, o que se constitui em Borba Filho como marca de seu
estilo.
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[...] sid Claudina culatrdo, mais do que ancha, pre-
parou sua novena puxada a capricho com flores
artificiais, incensos, velas novas, para depois um
grao-taurus da maior sustanca rebatido com um
capado, tudo molhado a quinado, cachaga e capilé
e agradado com uma orquestrinha de pau e corda
para as dangas devotadas a Excelsa (GEP, p.110).

O autor, encaixando-se na cultura popular tradicional, resultante
de uma aquisigdo de aspiragdes, ndo se realiza apenas no plano da rea-
lidade comum, mas também no plano da imaginaco artistica. Essa
visdo tradicional, mesmo apresentando certas reservas em alguns
estudiosos, é a visdo de cultura popular mais préxima do que é defen-
dido por Borba Filho, como estd em Favero (1983) que defende na
cultura o popular pelo popular. Introduzindo na sua literatura o povo
e o elemento popular como tema, motivo, personagem, entre outros
elementos, abole a distincia entre observador (Borba Filho, enquanto
autor) e o objeto de sua apreensdo como vivéncia literdria (o povo),
desenvolve um discurso sobre o povo ou um discurso do povo, na
esteira do que é desenvolvido por Mouralis (1982).

A cultura popular pode-se concretizar de formas diferentes,
servindo sempre aos mesmos propdsitos. Em Borba Filho, afora a cap-
tagdo da concepgao de arte popular, o autor compromete-se, no plano
literdrio, a resgatar formas artisticas que estdo nas raizes do povo, o
que pode ser compreendido tanto como instrumento de conservagao,
como de transformacio social. Desse modo, coloca-se a cultura em
termos de problema social para o intelectual afeito ao trabalho de cul-
tura popular, contexto que se integra a ficgdo hermiliana porque “o
popular significa, portanto, a transfiguracdo expressiva de realidades
vividas, conhecidas, reconheciveis e identificdveis, cuja interpreta-
¢do pelo artista e pelo povo coincidem” (sic), segundo defende Chauf
(1990, p.88), que parece identificar-se com o contexto hermiliano,
como pode ser ilustrado com o conto “Os tropeiros do céu” (SDC, p.27-
41). O conto narra a histéria de uma companhia de teatro ambulante,
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em que Jésu, o ator principal é também o dono da companhia. As ence-
nagdes giram em torno de Jesus Cristo, mas a centralizagdo na cultura
popular abarca variadas modalidades, desde a maneira de encarar o
sexo, passando pelo jogo de sueca, cenas de milagres, até o aproveita-
mento da oralidade. Exemplifico com um texto em que a visdo popular
se destaca através de cangdes ao mesmo tempo em que o narrador
demonstra conhecer a arte cénica:

[...] ele, que em tudo era que pensava, em tudo
mandava, ndo somente como Cristo Jesus, mas
como empresario, primeiro ator, figurinista, cené-
grafo, ensaiador, sé ndo dizia que era compositor
por que as musicas do espetdculo eram arranjos
de velhas cangdes populares da regido, que o povo
gostava, como O Tatu Subiu no Pau para a hora da
cruz ou Me Leva me Leva seu Rafael para a fuga
para o Egito ou o Nao Nao Quero Mais Teus Beijos
para a hora da trai¢do de Judas, em toque lento e
penoso (SDC, p.30-31).

Chaui, no entanto, chama a atengdo para o fato de se pensar na
Histdria sob o angulo regressivo dos romanticos, contexto em que a
cultura popular passa a ser entendida como a boa origem perdida.
Ao mesmo tempo, a autora indica um caminho em que “a pratica
da Cultura Popular pode tomar a forma de resisténcia e introduzir
‘a desordem’ na ordem, abrir brechas, caminhar pelos pogos e pelos
intersticios da sociedade brasileira [...]” (CHAUI, 1989, p.178).

Tudo isto foi posto em prética por Borba Filho, na retomada de
motivos, vigentes na cultura popular, transfigurados de modo a esta-
belecer o conflito numa estrutura que se compromete, sem ficar
indiferente a0 Homem em suas necessidades de paz, justiga e liber-
dade. Posso inferir que este autor tenha compreendido que “[...]
pensamentos, palavras e atos de uma cultura de resisténcia ainda ndo
vencida pela for¢a da desintegracgdo ‘seja’ um ténue lume de esperanca
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que bruxuleia no termo deste percurso” (BOSI, 1994, p.383). No conto
“0 Mateus” (AMS, p.51-53), por exemplo, o autor enfatiza os dados
da cultura popular com elementos sexuais, a0 mesmo tempo em que
denuncia o crime perpetrado contra a personagem Besuntado, ator do
Bumba meu Boi. No trecho ilustrativo, o narrador utiliza o discurso do
espetaculo popular, ja referenciado, o que envolve o leitor no enca-
deamento da escrita em que “de todo imével”, “ja ndo era”, “tinha

M7« M7« M7«

sido”, “passara-se”, “descansando”, “uma chaga”, sdo imagens eufe-
misticas da morte, em meio ao discurso do espetéculo:

[..] o Besuntado chamado, Mateus afamado,
negro danado vocé diz que sopra o fole, tome o
fole pra soprar, Besuntado deitado mas de todo
imével, foi tocar com a ponta do pé branco, o dedo
grande do pé branco e ver Besuntado, Mateus afa-
mado, do fole negro danado, ja ndo era, tinha sido,
passara-se, os bragos ao longo do corpo, o sexo
afamado, negro danado, descansando, na altura
do coragdo uma chaga (AMS, p.53).

Os contos hermilianos quase sempre sdo adequados a maneira de
sentir e de pensar do povo. Fugindo ao escapismo e definindo-se como
um escritor que ndo pode viver fora de sua época, diz o autor:

Por que, entdo, ndo praticar um ato politico
com a literatura, desde que este ato tenha como
finalidade, ndo a solu¢do do problema, que af vol-
tarfamos ao romance-tese, mas a exposi¢do do
conflito? Acho mesmo que escrever, nos dias de
hoje, ja implica um compromisso politico, qual-
quer que seja a tendéncia do escritor, de tal modo
estamos envolvidos neste caminho da humani-
dade (ENTREVISTA, 1974, p.6, informagdo verbal).
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E em contato com a cultura popular que o escritor pode perceber
que “hd toda uma descoberta da dialética das relagdes sociais, entre
aparéncia e esséncia, singular e universal que revoluciona a criagdo
[...] artistica” (IANNI, 1983, p.118), o que possibilita a Borba Filho man-
ter-se coeso em torno de um veio da cultura cuja representatividade
pode respaldar um projeto literdrio em sintonia com a cultura popu-
lar, o que pode ser observado no trecho abaixo, em que a personagem
retirada do mundo real atua como ator, tal qual desenvolve a sua arte
no espetaculo popular do mamulengo:

[...] mandei um bilhete para minha noiva querida
Bernarda é impossivel te ver-te hoje Cheiroso
Dorabela e Companhia Limitada assim ela ficou
sabendo que eu estou no trabalho pegado que estd
livre que se quiser aceitar sé que vai se arrepen-
der e ela sabe disto cipé de boi ficou foi pra estas
coisas mesmo e vos doutor de leis vais me descul-
par que ainda tenho uma boa lapada de caminho
[...] tenho de colocar meus perfumes e me divertir
com os meninos [os bonecos] que estdo acochados
no fundo dessa mala doidos pra vadiar [...] (SDC,
p.101).

Ainda estou com Ianni falando em cultura popular, para destacar
que “[...] hd um mundo de contos, histérias, e causos dos vdrios tipos,
relatos e fantasias, que expressam uma tremenda riqueza na maneira
de ver, de pensar, de articular, o que é o universo social, cultural,
natural, etc., dessa gente” (IANNI, 1983, p.117):

N&o tem arco-iris? Tem. O arco-iris ndo puxa agua
pelas nuvens? Pois: quando ele puxa, arrasta com
tudo, é pedra, é tudo. A pedra fica nas nuvens.
Quando o calor 14 em cima é grande, d4 o tro-
vdo, solta a pedra da nuvem. Aquilo vem numa
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velocidade que s6 vendo e o trabalho do ar vai
desgastando ela até que fica um gume feito uma
foice. E bater numa 4rvore, abre. L4 na fazenda do
meu pai, eu ja vi muito dessas pedras, é feito uma
pedra de mé, de amolar, sabe? (SDC, p.134).

EcléaBosi (1986, p.84) complementa o pensamento de Ianni quando
afirma que a cultura popular “pode assimilar novos significados em
um fluxo continuo e dialético” e afirma que “a falta de identidade de
concepgdes do mundo entre o povo e escritor vem de este desconhe-
cer os sentimentos populares”. Isto ndo atinge Borba Filho, pois ele se
identifica com esta cultura, sendo também um defensor dela. Dai o seu
engajamento a partir da compreensdo de que através da cultura popu-
lar recebemos licdes de resisténcia, sendo necessdrio evitar a cisdo
com esta cultura, o que representaria um fator de empobrecimento
(BOSI, In. VALLE; QUEIROZ, 1988, p.25-33). Borba Filho insere-se
neste contexto em que “o povo tem uma sabedoria popular expressa
em cddigos, dramaturgia, religiosidade, produtos culturais e senso
comum” (WANDERLEY, In. VALLE; QUEIROZ, 1988, p.69—70), dados que
o autor utiliza como plataforma para escrever seus textos. As vezes
me deparo com escolhas estilisticas, em que tudo se esvanece, apesar
de movimentar-se:

Todos os sinos tocando, todas as casas se abrindo,
todos os foguetes subindo, a procissdo no meio da
rua atrds do Bispo, nos andores todos os santos, na
frente destacado, o grupo peticiondrio rodeando
0 Bispo que foi a procura do Diabo no Ato do
Lenhador, ndo o encontrando; no Pastoril da
Catota Gato Velho, ndo o encontrando tampouco;
no cispladim de Nené Milhaco, e nem af; na igreja
presbiteriana, nem; [...] (SDC, p.24-25).
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Peter Burke, discutindo a cultura popular, reconhece que este
nivel de cultura sofre um processo de transformacdo ao longo do
tempo e, questionando-a, conclui ser ela a cultura da nio-elite, enfim,
a cultura das classes subalternas. Para Burke, é nesta cultura que o
estilo de natureza coloquial se manifesta com trocadilhos, rimas, ali-
teragdes, repeticdes, contrastes, pleonasmos, redundancia, clichés e
esteredtipos, como roupagem de estdrias tradicionais, apresentando-
se 0s motivos numa série de variantes. Por isso, textos diferentes sdo
iguais, ou melhor, sdo transformacdes uns dos outros, diferentes per-
mutagdes entre os mesmos elementos bésicos (BURKE, 1989):

Nos aromas dos guisados e dos assados do boteco
de Guard abancou-se Lonico-Soldador, apelido
vindo da profissdo; abancou-se na massa das gai-
tadas e do ruido de copos, garrafas e talheres; na
fumaga e no cheiro da cerveja abancou-se; bateu
palmas e esperou, abancado, e ndo teve que espe-
rar muito para tragar o célice d’Ela, engolindo
cuspe grosso e batendo com exagero na caixa dos
peitos, a mio espalmada (AMS, p.75).

Nesta congruéncia entre o popular e o erudito, hd uma adequagado
do texto hermiliano a escritura de Rabelais, cuja fonte de inspiracdo era
popular. Recolhendo motivos na corrente popular, determinou um sis-
tema de imagens, assim como a sua concepgio de arte. Hi em Rabelais,
também, resisténcia em adaptar-se aos canones e regras da arte literdria
vigente. A apreensdo da cultura popular, manifestada pelas formas de
ritos, obras comicas verbais e diversas formas e géneros do vocabulario
familiar e grosseiro podem ser desdobrados em festejos carnavalescos,
parddias, insultos, juramento e outros, assim como em Borba Filho:

[...] e jé o Fiscal dava meia volta para descer as
escadas quando Caga-Raiva explodiu dois pontos
acima pra onde é que o senhor vai? Ja se viu maior
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desfeita? Onde é assim que me trata, vem para
minha casa, mal d4 uma palavra, satisfacdo nen-
huma, bota o rabo entre as pernas e sai a sorrelfa,
comigo ndo camaledo, vamos a ceia (SDC, p.140).

Em Rabelais, os palavrdes contribuiram para uma criagdo de uma
atmosfera popular e o predominio do principio da vida material, assim
como o grotesco, o humor, a sétira e degradagées, entre outras cate-
gorias e tudo isso pode ser transposto para muitas das histérias curtas
hermilianas:

[...] vocés me matam, a tabaca da mie, é o corno
do seu pai, Totd na defesa do medroso, insultando
os moleques de dentro do café nas carambolas,
na vispora, nas safadezas; nome de mae era o que
mais se ouvia, eu tenho uma em casa e outra na
rua na boca dos frescos, pinguelo da mie caiu e o
cachorro engoliu, macaco sobe e guariba desce, é,
é o da mie que padece [...] (GEP, p.106).

Também, em Borba Filho, encontram-se vestigios da Idade Média,
pois o escritor da trilogia fazia pesquisa desde os primérdios do tea-
tro na Idade Antiga, detendo-se no Medievalismo, que se patenteia
naqueles aspectos explorados por Rabelais que, segundo Bakhtin
(1987) representava “o principio da vida material e corporal, como as
imagens do corpo, da bebida, da comida, da satisfagdo de necessidades
naturais, e a da vida sexual” (BAKHTIN, 2010, p.16), como em “Sete dias
a cavalo” (SDC, p.127-148), texto alegdrico que pode ser visto como
uma “representacgdo dos vicios em forma humana, isto é, a invengio
de figuras realistas extraidas da vida contemporanea e que represen-
tam também os Sete Pecados Capitais” (HODGART, 1969, p.171), fato
que se apresenta tal como era concebido na Idade Média. Lima (1986,
p.41), comentando este texto, associa-o também aos pecados capitais
e diz: “as figuras carregam os sinais grotescos dos vicios da danagio e
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mais parecem saidas de um quadro de Hieronimus Bosch, como uma
adverténcia quanto aos perigos da tentagdo”

A representagdo do pecado da gula se incorpora aos comentdrios
feitos, chamando-se, a0 mesmo tempo, a atencdo para a riqueza de
detalhes. A predominancia da nominaliza¢do estabelece a enumera-
¢do cadtica, o que ressalta a marca do dinamismo, determinada pelos
polissindetos, a forma plural, paralelismos gramaticais, semantico e
ritmico que transformam o discurso numa imagem de voracidade. Os
elementos descritivos promovem flash de efeitos cinematograficos na
apreensdo dos elementos concretos do real, como pode ser observado:

[...] Pharmécio-Zanoio [...] olhando e vendo em
duplicata as iguarias, o monte de comida, patos e
galinhas d’agua, capotes e paturis, rolinhas e nam-
bus, vacas e carneiros, farofas e arrozes, queijos
e frutas doces e babas-de-goma, e o inglés e o de
bacia e o de rolo e refrescos e vinhos e dguas. De
arroto em arroto, Pharmdcio-Zanoio se banque-
teava, enchendo-se, fartando-se, [...] (SDC, p.143).

Jé estdo mais ou menos clarificadas as tendéncias da ficgdo hermi-
liana. No término deste tépico, vale dizer que o respeito pelo Homem
e a instigagdo para uma tomada de consciéncia frente aos problemas
com os quais convivia, é uma forma de vasculhar também a cons-
ciéncia nacional, o que foi reconhecido por Licia Helena, quando se
referiu ao discurso literdrio (HELENA, 1980).

Recorro a Benjamin (2012, p.130 et pas.) para destacar o itinera-
rio do projeto literdrio de Borba Filho e destacar a seriedade de sua
arte, o seu compromisso de escritor em que se explicita a valorizagdo
da cultura popular. Benjamin lembra que o escritor tem liberdade de
escrever o0 que quiser, mas a situacgdo social o for¢a a decidir como
desenvolver a sua atividade. Para este tedrico, “a tendéncia politica
correta de uma obra inclui sua qualidade literaria - porque inclui sua
tendéncia literaria”.
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E se a obra literdria é caracterizada pela tendéncia justa, ela tera,
necessariamente, todas as outras qualidades, inclusive a de situar con-
textos sociais vivos e de desenvolver um comportamento prescritivo,
pedagdgico, ensinando outros escritores a escreverem. Sabendo que as
relagdes sociais s3o condicionadas pelas rela¢des de produgdo e vendo
o autor como produtor, Benjamin situa a fungao exercida pela obra no
interior das relagGes de producio, coloca a obra dentro das tendéncias
de uma época, o que permite visar a técnica literdria naquele con-
ceito que torna os produtos literarios acessiveis a uma andlise social.
Ent3o, a obra assumindo a sua for¢a combativa, como a produgio her-
miliana, nas narrativas outras, destaca o plano da linguagem, o poder
persuasivo e o seu vigor critico, que denuncia a representacdo dos
desmandos coercitivos no plano do real.

Mesmo sabendo que nem sempre um escritor é fiel ao que fala
e mesmo tendo Borba Filho dito em entrevista: “Eu sou um sujeito
contraditério”, a sua obra estd af para ser lida e os seus contos sdo
o testemunho das técnicas e tendéncias que podem ser aprecia-
das sob variadas perspectivas e em funcdo de tendéncias e técnicas
preestabelecidas.

A técnica literdria utilizada por Borba Filho, nos contos, é diver-
sificada, no que sobressai em aqueles elementos que dinamizam a
cultura popular na apreensao de uma dialética que, num discurso epo-
cal, referente a vivéncia de uma ditadura, explicita as verdades de um
mundo em transformagdo, o que clarifica um discurso preexistente,
na unido de arte e histéria, comprovando, segundo Benjamin (2012,
p.245), que “nunca houve um documento de cultura que nio fosse
simultaneamente um documento da barbarie”.

A tendéncia destacavel é preservar a cultura popular, através de
quem, com o uso adequado da técnica, focaliza a sociedade, apresen-
tando imagens do painel de uma realidade desumanizada. A cultura
popular, neste interim, exerce uma fun¢do transformadora, unindo
técnica e tendéncia, utilizando a memdria, o imaginario, o simbdlico,
os valores e as relagcdes do mundo real. O narrador, ao lidar com todo
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este aparato, deixa a sua marca na narrativa e capta-se na sua his-
téria, os resultados de uma vivéncia prépria, como no conto “Dom”
(GEP, p.58-73), quando depois de todas as peripécias, a personagem se
transforma num magico e o seu dltimo feito, envolvendo a bandeira
nacional, provoca o incidente de queima-la, sem possibilidade de
retorno a forma natural e, entdo “Dom preso como comunista envul-
tou-se, quer dizer, tornou-se invisivel: o resto é lenda” (GEP, p.73).

Veiculos da cultura popular

Borba Filho recolhe, na tradi¢do oral ou em outras fontes, elemen-
tos temdticos para elaborar suas obras. Utiliza também elementos
da cultura popular ja tratados por ele como estdo em: Espetdculos
populares do Nordeste (1966), Fisionomia e espirito do mamulengo (1966)
e Apresentagdo do bumba-meu-boi (1982). A intensa comunicabilidade
do texto hermiliano, em grande parte, advém da afinidade do autor
com o popular. Obra considerada por Fabio Lucas como importante
documento social destaca os contos como “novelas de cunho satirico
e intengdes de critica sociopolitica, que aproveitam matéria literaria
popular do Nordeste”, acrescentando que “Hermilo Borba Filho deixa
um acervo de obras de grande significacdo para a literatura e a cultura
brasileiras” (LUCAS, 1976, p.96). Mas a cultura apreendida por Borba
Filho é a cultura popular que quase sempre resulta da representacdo
social, mantenedora da memdria histérica, com o intuito de conservar
as raizes do povo e manter atuante a sua cultura. E, a proporg¢do que
vai tecendo a sua narrativa, combina:

Realismo e verdade que nascem também da
sua escritura 4gil, da sua linguagem transfigu-
rada e transformadora, do verbo maégico que
reelabora, em termos de desgarrada poesia e
beleza, situacdes, cenas e até escatoldgicas, da
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manipulagdo vocabular e que lhe facilita fantésti-
cas e delirantes, feéricas e alucinadas associacdes
de ideias e de imagens (BRITO, 1976, p.16).

A profusdo de adjetivos nos coloca frente ao entusiasmo do cri-
tico em relagdo ao texto hermiliano, o que talvez possa ser resumido,
dizendo-se que a fic¢do de Borba Filho corresponde a uma escritura
inovadora em todos os seus aspectos. O trecho retirado do conto 0
morto (SDC, p.115—125) nos coloca na perspectiva de Brito, situagdo
em que o verbo mdgico entra em agio, ressaltando a expressivi-
dade com elementos cdmicos em que a prépria morte é tratada com
zombaria:

[...] na madrugada descobriram o corpo do indi-
toso lingua-grande, o detrator de Dona Lica,
das suas prendadas filhas e do digno proprie-
tario rural Coronel Simedo dos Anjos Benevides
Costandrade; o corpo pinicado de bala, tantas que
era de ver almofada de bilros, riram uns, penaliza-
ram-se outros, também quem mandou, conselho
ndo faltou, estd assim porque quis, e ei minha
gente ndo adianta nada agora o homem é morto,
tomou foi na jatoba, fala de um dos mais irreve-
rentes, torna o respeitoso: E chamar a autoridade
para as necessdrias providéncias (SDC, p.117).

Interessante identificar a simplicidade de Borba Filho, quando diz
pertencer a uma cultura de resisténcia que inclui a cultura popular,
mas aponta Mdrio Souto Maior, dentre todos os escritores nordes-
tinos, como aquele que mais se tem preocupado com o sentimento
popular (BORBA FILHO, 1975).

Cunha (1981, p.31) esclarece que “inovagdo em matéria de lingua-
gem pressupde, necessariamente, espirito inovador no pensamento,
na cultura”, o que respalda o texto hermiliano a partir do suporte da
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visdo de mundo popular. Pesquisador nato encara esta atividade como
deleite e, falando de Cheiroso, um titeriteiro pernambucano, diz que
ele:

[...] praticou um mamulengo de exatas medidas
populares, [...]. Com Cheiroso entramos no mundo
da marionete popular, selvagem, pura, angélica.
Dele partiu a descoberta de um mundo que s6 me
aventurei a explorar agora nessa pesquisa mais
poética do que erudita (BORBA FILHO, 1966, p.13).

Cheiroso d4 nome a personagem central do conto “O perfumista”
(SDC, p.97-105), ja feito referéncia: “Era de nome Cheiroso, mestre de
mamulengos e extratos, dividindo os dias para as vendas e as noites
para os bamboleios [...].” A sua vasta erudicdo, associa este escritor a
uma sensibilidade captadora de todos os matizes vindos da concepgido
de mundo do teatro de marionetes. Considera o Capitdo Boca-Mole, de
quem se sente devedor de sua sabedoria:

[...] um deus nesse teatro hierdtico que é o mais
puro dos espetdculos populares do Brasil, suas
origens perdendo-se no passado cujos didlo-
gos - mistura de tradicionalismo e improvisacdo
- assemelhando-se a técnica empregada pelos
comediantes da velha comédia popular latina [...]
(BORBA FILHO, 1977, p.21).

H4 trechos do conto “O boi” (AMS, p.57-59) retomados do espeta-
culo popular do Capitdo Boca-Mole: “Levante Boi vamos s’embora ja
deu meia noite j4d rompeu a aurora.”

Impossivel querer compreender a maioria dos contos hermilianos
desvinculando o autor/narrador do pesquisador do mundo popu-
lar. Como classificar um texto hermiliano de pornografico, se para
o0 autor, cuja imaginagdo estd povoada da visdo popular de mundo,
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“a espontaneidade do obsceno nas representagdes do mamulengo
afasta o pornogréfico que se lhe queira dar. Provoca o riso e age a
maneira de catarse” (BORBA FILHO, 1966, p.127). Mas sendo a litera-
tura uma fic¢do, ndo seria exagero enquadrar os contos hermilianos
como metafic¢do, uma vez que este escritor retoma do mundo mégico
dos espetaculos populares os motivos para o desenvolvimento de suas
narrativas curtas e, assim, preserva a arte popular, ao mesmo tempo
em que abre caminhos, ainda pouco explorados, para autores erudi-
tos, dando ele préprio exemplo, no aproveitamento do popular e na
sua disseminagdo, quando o conto “O Almirante”, que abre a obra 0O
General estd pintando (1973, integra o discurso dos espetdculos popu-
lares a literatura erudita: “Senhor Capitdo-General ja foi a cabanga?
NZo viste? Quando as fateiras estdo tratando os fatos, tripas. Viste?
Quando elas cortam a tripa em cima e cortam embaixo aquilo que sai
de dentro como se chama senhor Capitdo-General? Manigoba” (GEP,
p.1-13).

Retoma o autor pernambucano elementos da “arte comprome-
tida”, sendo o seu fazer artistico um compromisso desenvolvido por
um projeto literdrio que abrange o social e o estético. Literatura é a
concepgdo de um mundo que, em ndo sendo seu, ndo impede que a ele
esteja engajado, o que o faz em forma de dentincia, desenvolvendo,
ao mesmo tempo, uma ades3o irrestrita ao universo magico dos espe-
taculos populares do Nordeste. Sob esta perspectiva, falando sobre
mamulengo, opina: “Vale-se [...] o artista popular daquilo que os eru-
ditos chamam de “arte comprometida”, langando mao deste veiculo
para gritar de pablico as qualidades e o desassombro daqueles que sdo
humilhados na vida real” (BORBA FILHO, 1966, p.118).

Lembro que esta perspicdcia no uso da cultura popular liga-se a
ideia que tem de povo: “aqueles que estdo marginalizados do pro-
gresso e do avanco da economia brasileiros ‘carentes’ de recursos que
vao desde os materiais aos espirituais” (BORBA FILHO, 1975, p.10).

Sobre o Pastoril, Borba Filho o explicita dizendo que era, a princi-
pio, arepresentacao do drama hierarquico do Natal com caracteristicas
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préprias; perdendo o sentido hierdrquico e lirico, transformou-se num
género popular de representacio, conduzido pelo espirito popular (ja
referendado). Versatil na apreensio deste espirito popular, introduz
o autor, na descrigdo de um enterro, conectado a linguagem popular,
partes discursivas préprias do Pastoril, num contexto em que o espago
do mundo real também representa o mundo popular: “[...] nas bode-
gas os homens sempre cantando chega a morte vai a vida, outro grupo
na bacafusada do ja t& de munheca inchada de abanar essa bichinha,
ditos de Pastoril, noite de Sdbado, manhi de morte, tarde de adeus,
nas despedidas” [...] (AMS, p.46).

Ha um destaque especial as cavalhadas no conto “Sete dias a
cavalo”, com sete variantes. Neste contexto, destaca-se a primeira
alusdo ao bode (macho capripede) que é apresentado por Borba Filho
em um de seus ensaios (BORBA FILHO, 1973). No conto, as cores dos
estandartes, assim como os bastdes com efigies especificas, remetem
a um mundo simbdlico que se caracteriza pela ambiguidade, situacdo
em que o imagindrio se expande num texto que se caracteriza por
uma linguagem recheada de pormenores, com predominio de um tom
medieval:

[...] surgiram os bandos, assim como da terra bro-
tados, repentinamente sem pedir licenca e os de
um lado eram morenos e os do outro eram loiros,
um cavaleiro moreno levava um estandarte ver-
melho e dourado com uma cruz cintilante, um
cavaleiro loiro ostentava uma bandeira verde
recamada de pedrarias cintilantes e nela estava
um macho capripede e os dois bandos se pre-
pararam com armas nas maos e as armas eram
espadas e lancas, nenhuma de fogo, na primeira
investida rolaram duzentas cabecas morenas e
formou-se um riachinho de sangue, na segunda o
ndmero de cabegas cortadas foi igual para os dois
lados, na terceira cafram quatrocentos loiros e
todos os morenos, sé ficou um que deu um brado

96



retumbante e partiu contra os loiros, o macho
capripede desceu da bandeira, ficou empinado
nas patas traseiras e vomitou fogo, o cavaleiro
moreno transformou-se em zéfiro e desapareceu
(SDC, p.129).

Carnavalizac¢do nos contos hermilianos

A representacgdo da literatura brasileira do Nordeste através dos
contos hermilianos apresenta um nivel de amplitude consideravel. O
mundo carnavalizado descortina-se para o leitor com uma passagem
pela sétira que segundo Hodgart (1969) representa uma postura men-
tal de critica e de hostilidade causada pelos exemplos imediatos do
vicio e da estupidez humanos. Préprio da satira, no plano estético, é
encontrarem-se jogos de sons ou de palavras ou de outras relagdes
de linguagem, como pode ser observado no exemplo: “Naquela noite,
Quiterinha chamou o promotor, especializado em puiberes e impube-
res, 0 promotor foi aos dentros de Diana [...]"” (AMS, p.99).

A fantasia, como representacdo de visdo de mundo transfor-
mado, interage com o realismo, o que se constitui como a chave da
satira:

[...] 0 juiz de direito, que se preparava para ir a
casa de sua amdsia teida e mantetda, pretextando
alegitima que iria a uma reunido na loja magénica
da qual era grau trinta e trés, fez uma conchinha
com a mio esquerda, destampou o vidro e fez o
gesto de encher a conchinha, ouviu o tiro, sentiu
uma dor de ficar com a vista escura, quando olhou
para a mido esquerda a conchinha era uma cacim-
binha [...] (SDC, p. 103).

H4 subformas satiricas, dependendo do tema desenvolvido, como
a busca do entretenimento associada a festas, a contos populares de
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animais, a inversdo do mundo real, como se vé a seguir: “[...] Bernardo
deu-lhe as costas e tirou o instrumento para mijar e Trombador arre-
meteu e deu uma bicada tdo grande que o arrancou e as galinhas o
pinicaram, Bernardo se esvaindo em sangue, quando o encontraram
no fundo da arena ja estava frio e teso” (AMS, p.4).

Também sdo aproveitados, na satira, elementos escatoldgicos,
obscenidades, pornografias, parddias, comicidades, entre outros,
como nesta ilustracio:

[...] vi com estes olhos que a terra hd de comer
o praga ficar nu a mandado de Dom, com aquela
bilolinha de menino-deus, que o réu estalou os
dedos e de repente o soldado estava com um man-
gard entre as pernas, muito maior do que o de
Benvenuto conhecido em toda a regido que dali
saiu para fornicar com Quiterinha-Folote e que
na volta contou que a dita meretriz quase ndo o
aguentava precisando de muita brilhantina Royal
Briar, que o praga declarava que aquele tinha
sido seu lavapeito, ancho como uma poimesa,
contando a histéria para quem quisesse ouvir e
chegando mesmo a exibir prativai com desme-
dido orgulho e satisfagdo (GEP, p.65-66).

Mesmo ja tendo feito referéncia a obscenidade e a pornografia,
apresento a visdo hodgartiana em que “a obscenidade dentro da satira
quase sempre pode distinguir-se claramente da pornografia, se con-
siderarmos esta ultima como descricdo deliberada dos temas sexuais
com o propésito de fomentar o desejo sexual [...]”. Hodgart acrescenta:
“[...], a finalidade da obscenidade dentro da sétira consiste em reduzir
a um mesmo nivel todos os homens [...], eliminando as diferencas de
classe ou de riqueza” (HODGART, 1969, p.24, 29), conforme o exemplo
supracitado, donde ja se explicita o processo de carnavalizagao.

98



Na sétira, a politica pode ser um dos temas como relagdo concreta,

como se averigua:

[...] o Coronel Aprigio Caldeiras da Costa Aires, no
mando e desmando, dando carta e jogando de mao
nos despautérios das atas forjadas e dos duplos
dos analfabetos na ressurreicdo de bem umas cem
almas necessdrias para a maioria absoluta nas
elei¢des do dia seguinte [...] (AMS, p.49-50).

A liberdade de expressdo é uma marca satirica, assim como o anti-
clericalismo e as mulheres:

[...] o Padre como para o batismo, sé ndo largava a
pasta com os santos 6leos, ia de beata em beata e
na testa de cada uma dava um trago e prolongava o
traco com ele descendo até o pescogo, ali parando,
esperando que a supra dita beata se fosse alijando
dos seus vestires e o dedo ia descendo, ndo tinha
mais 4leo, mas era como se tivesse, descia o dedo
até as partes pudendas e af ja tinha dleo [...] (AMS,
p.78-79).

O aspecto mais importante da satira é o tema, quer seja este a poli-
tica, as relagdes sexuais, a insensatez das pessoas, a critica, a dendncia.
Através da sétira se estabelecem o riso, o chiste, a comicidade, os ditos,
o ridiculo e outros, manifestados como alegoria e fabula, intensifica-
dos, muitas vezes, pelo grotesco e pela fantasia:

[...] sid Claudina culatrdo subira na vertical e
depois na maior velocidade na horizontal se des-
locara com as saias levantadas mostrando os rios
de varizes, para o norte da cidade e ji estava 14
flutuando com as mios para o alto, parecia uma
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santa, por cima do matadouro, rodeada por um
fiozinho de luz, direito um cordio de lampadas de
festa de igreja, sé que sem lampadas, tinha gente
embaixo olhando a aparigdo, ainda tardaria que
os fiéis dela tivessem percebimento da condicéo
[...] (GEP, p.111).

Hodgart informa também que a verdadeira satira ndo fixa apenas
um momento determinado da histdria, fazendo do acontecimento uma
adverténcia permanente para o futuro, mas diz a verdade sobre a pro-
fundidade da natureza humana, que nunca se transforma (HODGART,
1969), o que é comum no texto hermiliano, acrescido de um irénico
tom jocoso:

[...] e ninguém queria trabalhar porque quem tra-
balhava era sinal de que estava apto e se estava
regimentando tudo quanto era homem em con-
digdes para as batalhas de Lomas Valentinas,
Humaitd, Passo da Pdtria, todas aquelas heroici-
dades e 14 ninguém estava disposto a ser herdi, s6
a pulso (AMS, p.122).

Esta concepcdo de mundo de Borba Filho, fixada no popular, foi
uma contribui¢do valiosa a0 meu projeto de escritura deste livro e,
apés a apresentacdo do pensamento de Hodgart (1969), trago Bakhtin
(2010 a;b;c; 2008; 1992) e Burke (2010) para analisar alguns aspectos do
popular nos contos estudados. O estudioso russo estabelece o entendi-
mento da cultura popular a partir do conjunto de sistema de imagens e
concepgao artistica de Rabelais, acrescido de os géneros de discurso e
a consciéncia da realidade concreta da linguagem e uma metodologia
critica e inventiva na poética de Dostoiévski e, ainda, o centramento
na lingua como instrumento de comunicagéo.

Burke (2010) interessa pelo modo de apresentar o povo como
veiculadores da cultura. Estes estudiosos, indiretamente, remetem
aqueles que se interessam pelos “efeitos” da cultura popular, para
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buscarem novas fontes de pesquisa. Com base na discussdo de Bakhtin,
posso dizer de Borba Filho que, através da carnavalizagdo, o sentido se
modifica para se transformar “nas formas fundamentais de expressio
da sensacdo popular do mundo, da cultura popular” (BAKHTIN, 2010
a, p.5).

Detenho-me num aspecto da carnavalizagdo como a profana-
¢do do sagrado, através da parddia quando o narrador hermiliano,
como sempre, enfatiza os detalhes, o que confere ao texto um tom de
comicidade:

[...] entrou num casamento na Baixa da Egua e
perguntou hé vinho?, como resposta obtendo um
copo de cerveja, pois de dlcool sé havia cerveja,
recusou a cerveja com cara de reprovagio, pediu
dois copos: um com 4gua e outro simplesmente
vazio, quando passou a dgua do copo com 4gua
para o copo sem agua ela neste ultimo se transfor-
mou num liquido cor-de-rosa, ele disse é vinho,
trouxeram mais copos, o mesmo liquido réseo,
todos os que provaram e beberam disseram que
tinha mesmo era gosto de sangria, mas ndo se
podia negar a cor (GEP, p.70).

Também como ilustracido de carnavalizagdo, podem ser
apresentados:

a) O uso de palavrdes: “os versinhos safadosos Dona Lica é mulher
de sina curta / Tem trés filhas todas trés deram pra puta / O
marido queima-queima seu furico / Dia e noite vivem todos
nessa luta [...]” (SDC, p.115);

b) Autilizagdo de imagens grotescas: “[...] ridiculo continuar a cha-
ma-la de Donzela, [...] justificacio de nome, os homens diziam
precisou ter estdmago com aquela sujeira, o fedor acre, o riso
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dos dentes sujos, deve ter gosto de coco podre no minimo [...]”
(GEP, p.42);

c) Vestigios dos ritos do prazer sensorial e sexual: “[...] discutindo
horas seguidas as propriedades diuréticas, cardiacas, circula-
térias, intestinais, figadais, olfativas, palatais, sexuais, toda ela
magra como uma tabua de engomar, mas ativa de cama e mesa,
[...]” (SDC, p.143).

d) A morte como um processo de renovagio: “E tisica, diziam, até
que veio a morte, num fim de tarde, num meio de verdo, com
cigarras e cheiro de mel, sé:[...]” (SDC, p.58);

e) Imagens construidas pelainteragdo de polos opostos: “Conversas
dos magnificos e dos pés-rapados, que a casa estava cheia deles:
promotor, juiz de direito, tabelido, escrivao, delegado de policia
[...] bedegueba, calunga de caminhio, Mateus, mestre de sam-
ba-de-matuto, senhoras da melhor sociedade local [...]” (AMS,
p.64).

A caracteristica destacdvel do discurso hermiliano é o nivel de
ambiguidade e de ambivaléncia, marca determinante das imagens do
carnaval que, segundo Burke (2010), eram ambiguas por apresenta-
rem sentidos diferentes para diferentes pessoas e ambivalentes por
apresentarem diferentes sentidos para a mesma pessoa. Burke discute
ainda a facilidade de “documentar a atitude das classes altas, para as
quais estas imagens simbolizavam caos, desordem, desgoverno”, e
lembra que “menos claro é se o povo achava ruim esse ‘mundo de
pernas para o ar’” (BURKE, 2010, p.257). Borba Filho, nas vdrias situa-
¢bes de um mundo carnavalizado, apresenta “a palavra com seu tema
intacto, a palavra penetrada por uma apreciagdo social segura e cate-
gorica, a palavra que realmente significa e é responsavel por aquilo
que diz” (BAKHTIN, 1992, p.196), embora no cerne de um discurso que,
ao mesmo tempo em que é ambiguo, pode ser visto as vezes como
ambivalente, estando, pois, na dependéncia das dobras criticas desen-
volvidas pelo narrador.
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Para fixar bem a no¢ado de carnavalizagdo, recorro ainda a Bakhtin:

E uma forma sincrética de espetaculo de carater
ritual [...], apresenta diversos matizes e varia¢des
dependendo da diferenca de épocas, povos e fes-
tejos particulares. O carnaval criou toda uma
linguagem de formas concreto-sensoriais simbd-
licas entre grandes e complexas a¢des de massas
e gestos carnavalescos [...]. E essa transposicdo do
carnaval para a linguagem da literatura que cha-
mamos carnavalizacdo da literatura (BAKHTIN,
2008, p.139).

Selecionei “Episédio de um homem bissexto” (GEP, p.14-18) para
destacar um discurso que se ambienta, através de sua linguagem, no
ambito de uma literatura carnavalizada. Neste conto, agrupam-se
varios elementos temdtico-composicionais e categorias estéticas, de
onde resultam elos mediadores, num contexto em que a inser¢do de
um mundo estético, que é dado ao autor construir, se relacionard com
o mundo objetivo em que vivemos (GOLDMANN, 1967).

O protagonista do conto em estudo, pela sua excentricidade, é um
ser carnavalizado. Isolado de todos, morando num casardo afastado,
de aspecto mal-assombrado, com uma mulher albina. Sé era visto uma
vez por ano, precisamente numa quarta-feira de cinzas, desfilando
pelas ruas vazias da cidade: “trajava uma roupa verde-escuro, camisa
listrada, camisa e gravata amarela, chapéu cor de chocolate, sapatos
brancos, ritmando seus passos com uma bengala retorcida, entrava
ano safa ano” (GEP, p.14).

As imagens carnavalescas sdo plurivocas. A bengala retorcida,
utilizada para ritmar os passos da personagem pode, nesta situa-
¢do contextual, funcionar como cetro do rei do carnaval; é utilizada
também como ponto de apoio, como instrumento de defesa e pode
conotar, ainda, uma simbologia félica. £ com a ponta da bengala retor-
cida que bate a porta de Doninha-Cu-de-Pato; com a ponta da bengala
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empurra-a para a cama e ao desnudar-se faz malabarismos com a
bengala, soltando-a, apenas, para o ato do amor. A bengala também
atua como um talisma que preserva a vida, pois a personagem morre
quando dela se desprende.

Doninha foi a Unica pessoa que o ouviu falar e ele o fez em tom
queixoso e pedinte, o que provocou a piedade de Doninha e a sua
aquiescéncia ao pedido, j& pronta para o ato sexual:

[...] chamou-a com os bracos estendidos, sé entdo
ele largou a bengala retorcida, [..] deitou-se
em cima da mulher, foi introduzido pela mao
hébil, ficou parado, ela mexeu-se, ele gemeu bai-
xinho, depois mais alto, ela sentiu seu liquido,
ele ficou inerte, ela deixou, esperou, ndo sentia
seu coragdo, seu halito, seu calor, empurrou-o,
os olhos abertos, ela reparou que eram ver-
des, e verde foi ficando todo o seu corpo glabro
e alvo, alvo e verde, verde, cada vez mais verde,
um calango pensou ela e comegou a gritar e gri-
tou mais ainda quando viu aquela mulher gorda,
alvissima, de cabelos brancos e de olhos azuis, na
porta do quarto (GOLDMANN, 1967, p.18).

Além do estranhamento em nivel do discurso e da histdria; neste
texto, entra em cena todo o campo da comicidade séria, recurso cons-
tante na literatura carnavalizada, além de todo um ritual que culmina
com a representacio do corpo grotesco: “as costelas apareciam como
as de um esqueleto, as coxas eram tio finas quanto taquaras, nio tinha
um pelo no corpo, inclusive no pubis, o pénis duro ndo seria maior que
um dedo indicador” (GEP, p.18).

Destacam-se, ainda, neste texto, a presenca do elemento fantastico
e o realismo grotesco nos preltdios do ato sexual, e apds a sua reali-
zagao, a linguagem ambigua e ambivalente e a deformagdo do corpo
da personagem. Acrescentem-se o cromatismo, o cédigo linguistico
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transformado em simbolo do insélito, o processo de mudanga e trans-
formagao, tudo inserido num plano que reflete a carnavalizagdo na
literatura.

Existe, ainda, a jun¢do do sexo e da morte, presengas constantes
do discurso literdrio carnavalizado. Neste contexto, o sexo determina
prazer e morte (aproximagdo de Eros e Ténatos), de onde emana a
fungdo carnavalizada. E como se se pudesse afirmar com Bakhtin:
“[...] tudo renasce e se renova através da morte” ou ainda dizer “o
fim deve estar prenhe de um novo comego”, da mesma forma que
“o0 nascimento é prenhe de morte, a morte de um novo nascimento”
(BAKHTIN, 2008, p.142).

Apds refletir sobre este texto como literatura carnavalizada, cabe a
pergunta: quem era mesmo o homem bissexto e a mulher gordissima?
O narrador ndo reflete, mas faz refletir, embora, na carnavalizacio,
nao se encontre uma resposta definitiva. Concorre também para
isso a ambiguidade e a ambivaléncia da carnavalizagdo. E, segundo
Bakhtin (2008, p.144): “Sao muito tipicos do pensamento carnavalesco
as imagens pares, escolhidas de acordo com o contraste (alto-baixo,
gordo-magro, etc.)”. Posso acrescentar ainda: “Trata-se de uma mani-
festacdo especifica da categoria carnavalesca de excentricidade, de
violagdo do que é comum e geralmente aceito; [como prética do sexo],
é a vida deslocada do seu curso habitual”.

Concluo esta amostra com Pires (1989, p.86) para quem esta teo-
ria é aplicavel a textos e autores de épocas diferentes, de correntes e
estilos diversos e “se presta muito a uma forma de contestagao social e
politica”, vertente bem explorada por Borba Filho, mormente no que
se refere a contestacdo, como um procedimento textual que enfatiza
a cultura popular, onde o sincretismo permeia, fortalecido pelo modo
de fabular do povo, tio frequente em sua ficgao.

Nesta busca de peculiaridades de cultura popular, Borba Filho con-
tribui para ampliar a lista de escritores ecléticos, como Gregdrio de
Matos, Oswald e Mdrio de Andrade, José Candido de Carvalho, Ariano
Suassuna, Patativa do Assaré, Leandro Gomes de Barros, Guimaraes
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Rosa e tantos outros, [sé para me deter em autores brasileiros].
Também este escritor combina tendéncias estéticas, aparentemente
dispares, quando “o maravilhoso, fantéstico, parddico, carnavali-
zado, configura-se como realismo grotesco” (IANNI, 1983, p.101). E
os textos, em sua ambivaléncia e ambiguidade sdo representagdes de
variadas invengdes literdrias, liberdades poéticas, criagdes e recria-
¢Oes de linguagens, que tém a ver com o real vivido, histérico e com
a fantasia e a criatividade do autor. Entdo, “o real aparece como é:
desproporcional, descomunal, carnavalesco, grotesco” (IANNI, 1983,
p.93), 0 que pode ser ilustrado com um texto, cujo tema é a avareza e
a culminancia é a morte da personagem, situagdo em que o narrador
atinge o dpice de sua imaginacdo: “[...] Barriga-de-Ouro estendido em
cima do balc@o, a barriga aberta ao longo, cheia de dinheiro, dinheiro
entrando, dinheiro saindo? ndo havia uma gota de sangue, somente
dinheiro, dinheiro e merda” (AMS, p.57).

Atuacgdo popular da cultura

Borba Filho procura tecer, na trama da suas narrativas curtas,
alguma particularidade local, maneiras de sentir e viver o real do
povo, captando do imagindrio popular subsidios para estruturar sua
trilogia de contos. Embora nao se limitando apenas a este mundo
imediato, préximo dele, pois a “fantasia” ostenta a contestagdo das
arbitrariedades cometidas pelos poderosos e os problemas sociais
com que o povo convive [alids, os de sempre] se apresentam como
ironia. Capta-se neste escritor o tom irdnico, o deboche, a critica
e a dentincia como atributo de sua fic¢do [a que ja fiz referéncia],
fazendo que tudo por ele focalizado represente “a chave insubs-
tituivel que da acesso a inteligéncia da cultura popular nas suas
manifestacGes mais poderosas, profundas e originais” (BAKHTIN,
2010 a, p. 418).
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Apresento a drea da alimentagdo, cujas imagens, na sua prodiga-
lidade, abarcam o comer e beber, mesclados as do corpo grotesco, a
Rabelais:

[...] nos acepipes que até dd gosto esmiugar: um
grande pernil de porco para a hora apropriada,
travessas de galinha cabidela, lombo ao molho de
ferrugem, um cozido de camorim de dgua doce e
outro de pitus do Una, um aferventado de peru,
pirdes, farofas de boldo e de manteiga com ovos e
com azeitonas, arrozes-de-leite, ligado, ao forno,
solto, feijao mulatinho, e feijao-chocha-bunda, de
sobremesa doces de calda e de cascdo, batidos e
em rodelas, queijos de mochila e de coalho, mesa
digna, do nome de mesa, todos muito satisfeitos
na regalia, [...] tudo aos poucos se diluindo no
vinho Alcobaga do legitimo, a tetida e a manteuda
era bem tratada [...] diziam com a boca cheia nos
borrifos e nos goles, queijo-do-reino com doce de
mamao ralado [...] (SDC, p.119-120).

De acordo com a tradi¢do, é comum o povo se banquetear em vel4-
rios, principalmente em espagos interioranos, onde as pessoas, como
parasitas, interessadas nos comes e bebes, transformam tudo em festa
popular quando as conversas, livres e descontraidas, tornam-se aces-
siveis ao jogo e a alegria. Borba Filho apreende essa visdo popular e,
como Rabelais, na descri¢do do banquete parece imaginar que as ima-
gens do banquete sdo universais e “misturam-se organicamente as
no¢des de vida, morte, renascimento e renovagao [...]. Enfim, penetra
-as a ideia do tempo alegre que se encaminha para um futuro melhor,
que mudard e renovard tudo a sua passagem” (BAKHTIN, 2010a, p.264):

[...] na sala os comentdrios era até moco, o safado,
isto em voz baixa, s6 a lingua o matou, a lingua, foi
a sentenca, eu sendo ele ontem nio teria ficado na
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rua, ficou para morrer, aten¢des desviadas para as
bandejas que chegavam com os tiragostos: torres-
mos, colhdo-de-porco, miolos dourados, figado de
alemao, bagre, sardinha de barrica, tudo muito
do salgado na salmoura pra puxar o Conhaque de
Alcatrdo de S3o Jodo da Barra e a cerveja gelada
[...] (SDC, p.119).

Referencio a imagem grotesca do corpo em Borba Filho, suas
fontes e a atualizagdo do estilo rabelaisiano associados ao baixo mate-
rial e corporal. Como afirma Bakhtin (2010a, p.265): “o exagero, o
hiperbolismo, a profusdo, o excesso sdo, segundo a opinido geral, os
sinais mais marcantes do estilo grotesco”. Apresentando a opinido de
Bakhtin, dispenso a cronologia e a espacialidade do grotesco tais como
sdo discutidas por Kayser (1986), para me deter no texto hermiliano
que se coaduna mais com o pensamento bakhtiniano. O grotesco nido
pode ser desvinculado da sétira e do fantéstico, ou mesmo do realismo
magico, conforme defende Borba Filho. Tudo isso sdo dados comuns
da cultura popular, pois o povo quando ndo consegue encontrar,
no mundo objetivo, explicagdes para expressar a sua concepcdo de
mundo, na organizagao do seu universo estético, vale-se do fantastico
ou da sdtira para a sua representagdo. O conto “Hierarquia” (SDC, p.1-
25) tem como personagem um soldado que tendo “perdido a parada”
utiliza um preparado para curar-se da impoténcia, mas “continua a
pedra de gelo costumeira”. Como os elementos mais destacaveis do
corpo grotesco sdo o ventre e o falo, funcionando como objetos pre-
diletos da hiperbolizagdo, observe-se no texto hermiliano como se
apresentam num amdlgama fantdstico-satirico:

[...] nada impedindo que o seu dérgdo quente,
mesmo repelido pela frieza, se arrastasse pelo
quarto, sé cobra, e cobra grande, bem grande, bem
grandona, ja no corredor, empinando-se a cabega
com os seus delicados compartimentos e em cada
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um dos compartimentos tampas de cervejas, pon-
tas de cigarro, pules de jogo-de-bicho, papel de
jornal breado, algodao de dentista, gazes e espara-
drapos, uma esponja do mar, cascas de arud, uma
aliancga de latéo; [...] recolheu-se o drgdo, ninguém
diria, tudo como se nada fosse, murcho todo ele,
[...] (SDC, p.1-2).

0 corpo grotesco relaciona-se com aspectos sexuais e quase sempre
sdo destacadas outras partes do corpo. A boca, como estd em Rabelais,
se apresenta na sua fun¢io devoradora e, mesmo ndo estando muito
aberta, é sugadora, o que faz movimentar outros dérgaos, tal como se
apresenta na ilustracdo abaixo:

[...] e viu 0 Anspecada agarrado tal carrapato aos
peitos carnudos e eburneos de Ariqueta-Noites-e-
Dias, e os peitos na mamada ora cresciam oram
diminufam, eram uma melancia empinada ou
uma laranja redonda conforme a chupada, o que o
Anspecada bebia nos peitos safa que nem repuxo
luminoso por sua estrovenga, sé que se desfazia
mesmo no ar, sem borrifos [...] (SDC, p.2).

Com uma fixagdo especial na genitdlia, o corpo grotesco liga-se
ora as injurias, ora ao riso, a0 mesmo tempo que estabelece a ironia,
como uma caracteristica prépria da linguagem representativa da cul-

tura popular:

[...] e viram que sentado no chio, de pernas aber-
tas, o Alferes expunha os quibos besuntados de
azeite de carrapateira quente, os quibos demasia-
damente inchados, soltou o punho e mergulhando
uma peninha de galinha, macia, dentro de uma
lata de manteiga vazia com ela besuntou os qui-
bos, soltando pequenos gemidos (SDC, p.10).
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A caracterizagdo do corpo grotesco é palpavel e constante, apre-
sentando-se, as vezes, como contestagdo ao monopdlio estrangeiro,
prestando-se, assim, a uma viso critica do mundo real, como no texto
abaixo:

[...] o Diabo ndo era encontrado [...] até que [...]
foram acudidos por um tréfego, buligoso, cho-
carreiro cara de pau, de nome Mosquito, que
aos pulos e cambalhotas no meio da poeira
conduziu-os a presenca do Gerente da The Great-
Western of Brazil Railway Company Limited [...]
(SDC, p.25).

Ao encerrar este tdpico, aplico as narrativas curtas de Borba Filho
palavras de Bakhtin que se coadunam com o projeto literario her-
miliano: “Nos pastiches desse género, o desmembramento do corpo,
acompanhando o da sociedade, constitui um fenémeno dos mais nota-
veis” (BAKHTIN, 2010a, p.307).

O pastiche, neste contexto, é a representacdo da prépria vida,
uma vez que os contos hermilianos trazem a tona uma literatura
corajosa que se vinga da hipocrisia do mundo real, representando,
no plano simbdlico, seres verdadeiros a quem se poderia até atri-
buir uma identidade. Em torno desta literatura, o leitor pode aderir a
uma arte cuja representagdo social consiste num compromisso com
valores éticos, uma deontologia de ponta, através de um discurso
espetacular, que pde a vida em situagio fronteirica com a alteridade,
para localizar a diferenga que pode acontecer na sociedade, com
nexos da histéria, desdobraveis em possibilidades, identificdveis no
espago da ficgdo.
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0 mundo cdmico popular

A cultura popular nao se dissocia do mundo cdmico popular, mas
irradia a comicidade, como um manancial que representa “visdes de
mundo” compativeis com o estilo popular. Mesmo levando-se em
conta que “o mundo ndo coincide totalmente com o discurso sobre
ele; qualquer estilo existente é limitado, s6 se pode usa-lo com reser-
vas” (BAKHTIN, 2010b, p.367), hd no escritor pernambucano uma
tendéncia especifica que, caminhando pelos labirintos da fantasia,
vem a tona enriquecida pelos principios que regem a cultura do povo.
Ha muitos elementos que, nos contos hermilianos, contribuem para a
cultura da comicidade. Na visdo bakhtiniana, a cultura c6mica popular
é infinita e heterogénea nas suas manifestagdes. Na esteira de Bakhtin
(20104, p.50 et pas.), o tedrico questiona o riso desde a antiguidade até
o século XX. O seu estudo, aplicado a Rabelais, enfatiza a Idade Média.
E este estudioso deixa claro que outros interessados no estudo do riso
muitas vezes ndo reconhecem que “o aspecto cémico é universal, ele
se propaga a todas as coisas”. Aplica-se as narrativas curtas de Borba
Filho este enfoque bakhtiniano e verifiquem-se, neste autor, as varia-
das modalidades do mundo comico popular. A acuidade de Borba Filho
no aproveitamento de tudo que representa a visdo cémica popular do
mundo ndo tem como motivacdo um tempo/espaco especifico, uma
vez que Borba Filho, em sendo um pesquisador nato, sabe como utili-
zar os meios que lhe convém. Sua pesquisa tem um longo percurso, no
tempo e no espago, desde pesquisa sobre teatro (Commedia dell’Arte),
espetaculos populares, a arte num sentido genérico, a literatura de
cordel, a literatura oral e a literatura matuta, assim como a litera-
tura erudita, com representagdes de vdrias culturas, que extrapolam
o meramente nacional e perpassa pelo mididtico, como midiatizagdo
dos recursos por ele utilizados enquanto pesquisa. Nos textos, inclu-
sive, ha uma tendéncia de apreensdo de valores sociais padronizados.
O cdmico popular, no Brasil, tem inicio com Gregdrio de Matos, pois
a sua poética fescenina tem rizomas que se introduzem em variados
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autores e Borba Filho soube utilizar um estilo “desabrido”, que remete
para o poeta baiano, ndo ficando, pois, isento de sua influéncia.

Situo as imagens e a sua relacdo com as formas dos espetaculos,
relacionando-os entre si no conto “Hierarquia” (p.1-25). Nele, a praca
publica é substituida pelos corredores de um convento e o estilo
hiperbdlico estd centrado em enumeragdes e antiteses, quando ha
uma inversdo do real entremeada por alusdes histéricas, o que per-
mite enveredar pelo extratexto na esteira de Lotman (1978, p.102),
para quem “a estrutura extratextual estd tdo hierarquizada como por
completo a linguagem da obra artistica”. Eis o texto a ser trabalhado:

Era a um passo: tinha somente oito quildme-
tros de corredor e depois meandros labirintos,
tuneis, cavernas, tudo datando da época dos fla-
mengos, o Sacristdo a frente com uma tocha na
mao, legitimo capa-e-espada, muito préprio para
assombracdes e sandenices de frades libidino-
sos, perjurios, excomungados, assassinos, havia
morcegos voando dum pra outro lado, ratos de
esgotos, baratas cascudas, um bafio esquisito, e
a proporgdo que o tdnel principal se alargava o
exército ouvia uma voz seréfica entoando com
raiva:

E desde a Semana Santa
Que essa desgraca ndo canta

Vem aqui sé perturbar (SDC, p.16).

Alguém podera pensar em Borba Filho como um autor divertido ou
extravagante. O contetdo de seus contos, no entanto, vai mais fundo.
Além das vdrias categorias literarias, postas em agdo, avulta, através
delas, o compromisso social, a preocupagdo com a vida. Daf o carater
de sua ficgdo ser confidvel, no que se refere a pratica dos valores cul-
tivada pelo autor, donde posso recorrer a Bakhtin, para dizer com ele:
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“somente o riso, com efeito, pode ter acesso a certos aspectos extrema-
mente importantes do mundo” (BAKHTIN, 2010a, p.57). Encontra-se,
na literatura de Borba Filho, o riso ligado a vdrias épocas, mas o des-
taque maior é o da cultura comica da Idade Média, o drama da vida
corporal, participando do grande corpo particular da espécie, insepa-
ravel do mundo, impregnado de elementos cdmicos, fundindo-se com
a terra que absorve e da luz, tendo como trago distintivo sua ligacdo
indissoluvel e essencial com a liberdade, transmitindo uma sensacio
social, universal (BAKHTIN, 2010a). Ainda em relacdo a Borba Filho,
h4, na trilha da sua fic¢do, preocupagdo em comum com outros que
o antecederam, o que no rasto de Schneidermann (1980, p.93) posso
afirmar: “a importancia atribuida a tradigdo popular, a concepgdo do
riso com algo fundamental para compreender a natureza do homem e
arelagdo entre o riso e os fatos da linguagem” que elaboram o status
do autor, situando-o em destaque na literatura brasileira do Nordeste,
e, por extensdo, na literatura do Brasil.

O conto “Auto-de-Fé do Pavdo Misterioso” (GEP, p.86-96), [deixo
de lado as relagdes transtextuais com o folheto de cordel do poeta
José Camelo de Melo Resende], ressalta o compromisso social e outros
semelhantes, incluindo os dados expostos no paragrafo anterior:

[...] onde estava o povo? se indagava ali pelo
carnaval estivera e vira cores e cheiros, alguns
desregramentos, gente muita, todo mundo com
todo mundo [...] a fome é igual mesmo que as pes-
soas sejam desiguais [...] sé podia ser festa, festa
era [...] bebeu, comeu do seu e comeu o dos outros
(GEP, p.87-88).

Estdo presentes elementos da natureza: montes e vales, colinas,
outeiros, chds, cristas, chapaddes, bosques e capoeira, riachos e ala-
gados, vdrzeas, canaviais. E elementos comicos: “eu ndo sou capdo
de quenga que choca, cria pinto e passa galo, e deu-lhe uma daquelas
enxaquecas iguais as de cobra que morre mordendo o rabo” (GEP, p.94).
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A tradicdo popular se manifesta através da enumeracio de perso-
nagens dos espetdculos populares:

[...] um Capitdo de Fandango com sua espada fla-
mejante em seus passos de danga, um Capitdo de
Bumba-meu-boi montado em seu cavalo-marinho,
[..] o Cabo 70 com um deus-me-perdoe, [..] um
Bedegueba com um cipé-pau retorcido, [...] um Rei
de Reisado, [...] uma Rainha de Maracatu com uma
enorme coroa e um cetro, [...] um Guerreiro de
tacape [...] (GEP, p.95-96).

A compreensdo da natureza do homem, em Borba Filho, quase
sempre teria que estar associada a sensualidade, ao sexo e ao ero-
tismo, quando o riso revela de maneira nova o mundo alegre, licido,
com aspectos decorativos e alegdricos, permeados de obscenidade
ambivalente:

Ana-De-Todos-Nés de saias levantadas e coxas
a mostra, vez de vez uma nesga da mata e isto ja
era um conforto para os assistentes, Ubaldo sem-
pre a frente com o facho, era o cajado o facho, as
portas se abrindo e as mulheres dos magnificos se
persignando com muito respeito, os magnificos
eles mesmos aparentando sisudez mas lambi-
dos de satisfacdo ndo pelo cajado mas pelo vale
de Ana-De-Todos-Nds e nisto Ubaldo se compra-
zia e agradecia em grandes, enormes curvaturas,
e toda vez que ele se curvava o facho luminoso
abria na terra um grande circulo azulado e no
circulo dangavam gnomos que naquela regido tin-
ham vivido havia muitos milhares de anos antes
de emigrarem para o frio e tudo terminava de
repente com Ana-De-Todos-Nds abragando-o, nua,
nus, estd fazendo frio, voltava a dormir, enquanto
o sol descrevia a sua curva e a terra ficava firme,
imével, esperando a noite (AMS, p.25-26).
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As personagens de Borba Filho, como as de Rabelais, sdo espetacu-
lares e a centelha da comicidade brilha sempre nessa categoria, através
do suporte da linguagem, o cardter universal do riso ridicularizando
todos os estados da vida, estabelecendo-se, as vezes, as formas reduzi-
das do riso: “humor, ironia, sarcasmo, etc” (BAKHTIN, 2010b, p. 103):

[...] o Vitério-Barbado saira-se com esta de que
vocé deve se candidatar, ninguém mais discursa-
dor e o que se requer para vereador é uma boa
ponta-de-lingua, nisto ninguém leva a melhor,
botas todos eles no bolso, aqui dentro da barbea-
ria és assim, imagina na praga publica, pensa sé na
intendéncia (AMS, p.73-74).

Como intérprete da consciéncia popular, o mundo do riso estd
aberto a novas interagdes, em que o tradicional se alinha ao lado do
moderno, permitindo, gracas ao conhecimento que Borba Filho tem
da cultura popular, que muitos de seus contos possam se comunicar
com outros trechos representativos do cdmico popular como, por
exemplo, os de Gégol, autor de quem Bakhtin (2010c, p.437) afirma:
“Gdgol da atengao particular as gesticulagdes e a fonte de injurias sem
desdenhar de qualquer particularidade especifica do discurso cémico
popular”. E acrescenta: “Para este fim servem a danga desenfreada, os
tracos bestiais que aparecem no homem, etc”.

Pode-se transferir esta afirmagado para Borba Filho, ilustrando com
um trecho em que o tema é a tortura, situagdo instauradora da ironia:

[...] queminterrogavaera Costinha, o vate langoroso
das valsas dancadas no Clube Literdrio recitando,
entredentes, para a dama nunca morrer assim, num
dia assim, 4gil na inquirigdo, em fung¢des de escrivis
da policia, se Zumba-Dentdo suava ele suava mais
ainda, pulava na ponta dos pés, tomava goles de
gasosa de bolinha, arrotava fofo, incansavel perqui-
ridor, quer perder o dente? (GEP, p.122).
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Reconheco que a cultura popular, tal qual se apresenta em Borba
Filho, quando postada em seus contos, ela se pde naquele ambito em
que “a significagdo dos elementos surge nas suas rela¢des” (LOTMAN,
1978, p.87), relagées com os referentes representativos de extratextos
desdobréveis em “visdes de mundo”, por onde perpassam aspectos
sociais, psicoldgicos, politicos, histéricos, religiosos, referentes que se
intercruzam como incentivo para instaurar uma semiose que aponta
para uma fonte de saberes e vivéncias, repassados de um texto a
outro, incluindo a retomada e/ou repeti¢do de outros discursos, sig-
nos prevalentes que estdo sob a égide de uma semidtica da vida, para
dar sentido a existéncia.
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RELACAO ENTRE TEXTOS

“Afinal de contas, que ¢ histdria da
literatura sendo um legado de influ-
éncias, uns influenciando os outros e
indicando caminhos?”

Hermilo Borba Filho

Gosto de me deter no discurso de Borba Filho e na gama variada de
possibilidades que ele oferece ao estudioso de sua obra. Este escritor
associa-se a grande nimero de escritores que trabalham como tema-
tica, categorias, inseridas numa cultura que ressalta o maravilhoso,
o fantéstico, respaldando o sexo e o erotismo, vigentes nas classes
discriminadas. Sob este aspecto, é comum sentir que a escritura abre
caminhos desconhecidos, quando o novo texto, relacionado com o
texto anterior, passa a desenvolver significados compativeis com o
texto primeiro.

Lima (1993) resume os comentdrios por ocasido dos lancamentos
das obras hermilianas e estranha que a critica ndo se tenha detido em
analisar como se d4 a afinidade de Borba Filho com outros escritores
ou como se realizam suas presencas, na obra hermiliana. A estudiosa
assim se posiciona:

Deixou de ser ressaltada a caracteristica mais mar-
cante da obra deste pernambucano, através da
qual, inclusive, se atualizam os demais trabalhos
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da literatura do romancista de Aga: o aproveita-
mento dos discursos preexistentes. Vale notar
que, nesses discursos, se inclui o de Borba Filho
ele mesmo, que migra de uma obra para outra [...]
(LIMA, 1993, p.135, grifo do autor).

O texto deste autor se caracteriza quase sempre pela retomada
do discurso anterior, o que representa uma questao de estilo que se
organiza, nos contos, em torno de uma perspectiva cuja compreensao
reflete a concepgdo do universo popular, parte inesgotdvel da moti-
vagdo. Isto permite a Borba Filho desenvolver tendéncias literdrias e
técnicas discursivas, condizentes com o mundo objetivo que se pro-
pOe representar.

Enfatiza e atualiza discursos esparsos que em novos contextos
estdo submetidos a ideologia do cotidiano, adquirindo novos niveis
de significagdo. Acatar que a elaboracgdo estilistica é de natureza
socioldgica é também poder deduzir que onde melhor se patenteia
esta socializacdo do discurso serd nesta interacdo de discursos que
se atualizam e nesta influéncia do discurso anterior sobre o discurso
atualizado. Assim, o novo discurso “responde a alguma coisa, refuta,
confirma, antecipa as respostas e obje¢des potenciais, procura apoio,
etc” (BAKHTIN, 1992, p.123).

Sob este enfoque, cito Lima (1993), que diz que o titulo do segundo
volume da tetralogia A porteira do mundo se encaixa num trecho em
que a personagem tem um temperamento irascivel e o comentario
da metafora “a porteira do mundo” vale pelo interesse da pesquisa e
pela pertinéncia da informagao. Sdo versos de teor popular e que sdo
retomados pelo autor: “Mais pra baixo, meus amigos, tem um buraco
profundo, pra quele que vem nascendo é a porteira do mundo”, con-
forme pode ser observado: “Furiel, [...], que nasceu de dez meses sé
por teimosia e rasgara a mae dum buraco a outro dizem que de den-
tada da raiva de estar transpondo a porteira do mundo (SDC, p.7).
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Na apreensdo do discurso anterior, de principio, me deterei em
Bakhtin (1992, p. 132 e pas.), 0 que ndo impede a retomada do assunto,
com a utilizagdo de outros enfoques tedricos. Compreender a enun-
ciacdo de um discurso anterior significa “encontrar o seu lugar
adequado no contexto correspondente”. O novo discurso pode adqui-
rir uma nova significagdo que contradiz a sua significagdo anterior,
daf a sua ambivaléncia como marca constante no discurso atualizado.
O texto hermiliano, quase sempre repleto de intersticios preenchidos
pelo discurso de outrem, conserva a sua integridade, sem alteragdo do
contexto integralizador do discurso citado, como acontece em “Olho
na rua e ouvido na cozinha” (AMS, p.83-87). A persona, poeta popu-
lar recuperando-se de uma doenga, sente necessidade de escrever um
folheto e busca inspiragdo, observando de uma janela o que acontece
com o mundo 14 fora. A histdria, no conto, vai-se desenvolvendo a
partir do que é visto e ouvido pela personagem. O tom, predominan-
temente descritivo, introduz vez ou outra focos de didlogo, ocasido
em que “o discurso citado e o contexto narrativo unem-se por rela-
¢Oes dindmicas, complexas e tensas”. O texto fica assim arquitetado:
descrigio fisica de aspectos da natureza, narrativa de fatos observa-
dos (um homem assassina uma mulher), e intercalacdo do discurso
anterior, representativo de jogos infantis. E assim constituem-se os
elementos, necessdrios a escritura, quando a personagem/narrador
“apanha o lapis de ponta afiada e comeca a escrever o folheto” (p.87),
colocando o narrador ponto final na escrita da histéria.

Num texto em que o tema é popular (feitura de um folheto) e em
que o narrador questiona o seu trabalho: “Mas nada de histdrias, de
imaginagdo amorgada sem sair para ver o que acontecia pelo mundo”
(AMS, p.83), nada mais natural do que aparecerem ingredientes do
meio popular. Eis por que o discurso é popular, destacando “o con-
texto narrativo que o enquadra” (BAKHTIN, 1992, p.151). Por isso,
concordo com Bakhtin quando diz que “o discurso literario transmite
com muito mais sutileza que os outros todas as transformacgdes na
inteorientacdo (sic) sécio-verbal” (BAKHTIN, 1992, P.153), incluindo o
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discurso preexistente e o discurso atualizado, representativo da visdo
de mundo do autor em sintonia com o mundo objetivo, como se veri-
fica no item seguinte:

Convivéncia com o palimpsesto

Voltando ao texto ora analisado, observa-se que o narrador, dis-
pensando as aspas, dd a palavra a personagem, introduzindo um cédigo
préprio da literatura popular, pois a persona de “tdo alegre que ficou
cantarolando ai, ai, filho de coruja ndo tem pai” e em seguida “cantou
a variante ai, ai, filho de puta nio tem pai” (AMS, p.84). Este tipo de
apreensdo do discurso preexistente, na esteira de Bakhtin, representa
“o discurso citado antecipado e o discriminado, no contexto nar-
rativo e aparecendo realmente no discurso direto” (BAKHTIN, 1992,
p.167) da personagem.

Nao passa despercebida a construcdo da narrativa na tonalidade da
personagem e o discurso da personagem na tonalidade do autor que,
através do narrador instala a sua “visdo de mundo”. Surgem outras
vozes (da mulher e da crianga), vozes que se fundem, nio se podendo
mais distinguir do discurso indireto livre, pelas interferéncias do nar-
rador e “no que concerne as apreciagdes e entoagdes, a retdrica do
autor e do herdi [personagem] pode eventualmente sobrepor-se uma
aoutra” (BAKHTIN, 1992 p.172).

Quando quis continuar ouviu, 14 dos fundos, da
cozinha seria, a mulher com o menino: Foi um
dia uma galinha pedrés, a pausa, o risinho da
crianga, deu um peido pra vocés trés, ndo sabiam
quais seriam, coisas do jogo seriam, e pinicainho
da barra do vinte e cinco, risos aumentando, min-
gorra, mingorra, tire essa mio que ja estd forra
(AMS, p.84).
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Neste mesmo texto, hd passagens em que ndo se percebe a “con-
vergéncia de dois discursos diferentemente orientados”, noutras
palavras é dificil perceber “a flexibilidade do discurso citado que
resiste por trds da transmissdo do autor” (BAKHTIN, 1992, p.173),
situagdo em que se instala o discurso indireto livre:

[...] entdo jé estava bem perto da sua prépria
casa, estou com fome, coma um homem, os risin-
hos explodindo, o do menino meio nervoso meio
contrariado, é pouco como um caboclo, é demais
como um rapaz, af era quase choro, é muito coma
um defunto, o choro franco da disputa e a risada
aberta da mulher, consolando-a, deveria estar
embalando-a, o choro cessando (AMS, p.84).

H4, no conto em estudo, dreas da criagdo distribuindo a pala-
vra de outrem e a palavra que parece ser a de outrem: “sé sabia por
ouvir dizer, que baixa ndo dava para a vista alcancar [...]” (AMS, p.85),
quando o discurso preexistente é transmitido através do discurso indi-
reto, o que ndo impede o retorno ao discurso indireto livre, quando o
narrador, no final do texto, brinda o leitor com “a palavra com seu
tema intacto, a palavra penetrada por uma apreciagio social segura
e categdrica, a palavra que realmente significa e é responsavel por
aquilo que diz” (AMS, p.196): “A mulher e o filho haviam voltado para
a cozinha e a voz dela recomecgava a brincadeira foi um dia uma gali-
nha carijé, olhou para o papel, deu um peido pra vocé s6” (AMS, p.87).

O discurso indireto livre estabelece um elo entre narrador e leitor
até entender a artimanha do discurso que “permite a combinagdo das
entoagdes da personagem e das entoagdes do narrador numa mesma
e unica constru¢do linguistica” (BAKHTIN, 1992, p.191). A fusdo de
vozes, a comegar pela voz andnima do discurso primeiro, jungida a
atuagdo da persona, agora no comando de todos os elementos neces-
sarios a produgdo do folheto, determina a situagdo em que as vozes
sdo sintetizadas e comandadas pela voz do autor/narrador.
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Numa outra perspectiva, o texto hermiliano, visto como palimp-
sesto, pode incorrer um enfoque que Schneider chama de “teoria
moderna”. Para este tedrico “textos primeiros inexistem tanto quanto
as puras cdpias, o apagar ndo é nunca tdo apagado que nio deixe ves-
tigios, a invengdo, nunca tdo nova que ndo se apoie sobre o ja escrito”
(SCHNEIDER, 1990, p.71). Identificar o j4 escrito, no entanto, exige do
leitor um repertdrio mais ou menos amplo que lhe permita sendo iden-
tificar, mas pelo menos detectar o ja-dito. Afinal, Riffaterre lembra
que: “basta que o leitor reconhega uma citagdo: ndo é necessario que
identifique seu autor” (RIFFATERRE, 1989, p.41). Ampliando a posi¢do
deste estudioso, nada mais natural do que acrescentar que o que ele
diz aplica-se ndo sé a citagdo, mas a qualquer nivel de apresentagdo do
texto preexistente, seja parddia, pastiche, estilizagdo, parafrase, pla-
gio ou mesmo uma simples alusdo, traco comum no texto machadiano
e muito corriqueiro em Borba Filho. Reforco a posicdo de Riffaterre,
situando Barthes:

O intertextual em que todo o texto é apanhado,
visto que ele préprio é o entre-texto (sic) de um
outro texto, ndo pode confundir-se com qualquer
origem do texto: procurar as origens, as influén-
cias de uma obra é obedecer o mito da filiacio; as
citagdes de que um texto é feito sdo andnimas,
identificaveis, e contudo ja lidas: sdo citacdes sem
aspas (BARTHES, 1984, p.54).

Como um autor como Borba Filho age conscientemente? Na des-
crigdo de uma cena de tortura de um de seus contos, uma personagem
“j& passava do amarelo para o verde pdlido [...] parecia um calango
vestido de fraque” (GEP, p.123). Compare-se com um sintagma de
Almas mortas de Gogol (apud BAKHTIN, 2010a, p.433), em que a per-
sonagem “é um auténtico cachorro de fraque”. Simples coincidéncia?
O que ndo pode ser negado é que houve um didlogo entre os textos.
Comparando, ainda, com Almas mortas, tradugdo de Tatiana Belinky,
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Abril Cultural, p.136: “orelhas empinadas e bigodes em riste” e tam-
bém Almas mortas, tradugdo Costa Neves, Tecnoprint, [s.d]., p.101: “as
orelhinhas tesas, inquietos os bigodes”. O que ndo pode ser negado é
que houve um didlogo entre textos, para lembrar a teoria bakhtiniana.
Ou sera que se pode dizer que esta relagdo intertextual resulta do
“actus purus da prépria recordagdo” de que fala Benjamin (1985, p.37)?

Retorno a Barthes (1984), para dizer com ele que “a restitui¢do do
inter-texto (sic) anula, paradoxalmente, a heranca”, e, aplico ainda
o enfoque barthesiano, para dizer que sob determinados aspectos
hé textos hermilianos a que podem ser aplicadas as suas palavras: “o
texto poderia muito bem tomar por divisa a frase do homem presa
dos deménios (Marcos, 5, 9): O meu nome ¢ legido pois somos varios”
(BARTHES, 1990, p.58). E para corroborar o ja exposto acrescento que
“é bem isto o intertexto: a impossibilidade de viver fora do texto infi-
nito” (BARTHES, 1993, p.49), ndo importando as fontes anteriores.

O conto “A anunciagdo” (GEP, p.117—127) ilustra a discussdo acima,
a partir do préprio titulo, que remete o leitor para o texto biblico, do
Evangelho de Lucas (1, 26-38). Um cartaz que se equilibrava no alto de
uma casa comercial: “MINHA VIDA E VERBENA”, é a causa de tudo. E
preciso descobrir quem ousou colocar aquele cartaz e para isso hé pri-
sdes, torturas e variadas arbitrariedades. O texto se desenvolve como um
mosaico de citagdes esparsas em que a carnavalizacdo caminha parale-
lamente para estabelecer a critica a um sistema degradado. No destaque
a arbitrariedade, o narrador parodia o sagrado. A personagem Otoniel,
filho de Odin, foi crucificado no Cruzeiro, onde apareceu um cartaz com
a legenda “O REI DOS FRESCOS”. H4, pois, um principio de profanagio.

Agambem (2007), discutindo a profanacio, explicita que a profa-
nagdo pode ter uma conotagdo politica e tem a ver com o exercicio do
poder, o que é assegurado, remetendo-o a um modelo sagrado. Odin
é um deus da mitologia escandinava. E interessante destacar “Rei dos
frescos” e comparar com Rei dos judeus. Chamo ainda a atengdo para
“Otoniel, filho de Odin e Jesus, filho de Deus”. “Por isso, se a ficcdo
define a esséncia da literatura, a parddia se pde, por assim dizer, no

123



limiar dela obstinadamente estendida entre realidade e fic¢do, entre
a palavra e a coisa” (AGAMBEN, 2007, p.46). Também ndo descarto,
neste contexto, a parédia como canto paralelo, o que converge para
destacar a semiose da profanagio.

Outros contos abrigam metéforas grosseiras com tendéncias a iro-
nia, a critica, a dentincia, assim como, ao humor e ao riso. Também o
leitor se depara com clichés, como expressdes estereotipadas, com pre-
dominio de um tom popular. Toda esta representacio esta registrada
em diciondrios, o que permite familiaridade com estas variedades da
linguagem. Valho-me de Riffaterre (1973, p.153) para aclarar o cliché,
como esteredtipo: “sua estrutura ja o predestina a determinadas fun-
¢oes, seja qual for o contexto em que aparega”.

Eis a gama de frases, expressodes e fragmentos, presentes no conto:

“eu termino tomando na jatoba”; “sovaco da regido”; “precisava esgo-
tar todos os recursos”; “levou um tapa olho”; “o pé da goela, se mal
pergunto”; “procurando ar”; “calado estava, calado ficou”; “l4 vai
pergunta”; “chovia pergunta de todo lado”; “quase também que nem
doeu”; “conversa vai, conversa vem”; “diabo de uma merda”; “esperar
sentados”; “fela da puta”; “amor a primeira vista”;
livre e espontanea vontade”; “langar um suspiro”.

Contato, ainda, com a retomada do discurso bilaqueano: “para a
dama nunca morrer assim, num dia assim”, do poema “In extremis”
(BILAC, 1978, p.107). E uma citacdo sem aspas que, no aparato da tor-
tura, introduz um processo de deslocamento temdtico e semantico e
no plano da representacio destaca a cena a0 mesmo tempo que pro-
move o telos narrativo, fundindo semas contraditérios. Lé-se, pois,
metalinguisticamente, uma citagdo com uma indicagdo explicita de
sua paternidade: “lidei com as verbenas, da familia das verbendceas,
conhecidas vulgarmente por camaradinhas, recitando pois o verbete
do Diciondrio da Lingua Portuguesa de Jaime Seguier” (GEP, p.123). O
narrador remete também para o imagindrio infantil, o que acontece
com a variacdo do titulo do conto dos irmdos Grimm, “Jodo e Maria”, o
que pode ser detectado em “a mae lhe contara todas as noites durante

M, «

”, «

7, « 7, 7, @

fazer avida”; “por
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cinco anos, para dormir e lhe trazer pesadelos, a histéria da dgua meu
netinho azeite senhora av4” (p.125), portanto “um caso de expansdo
de uma matriz” (RIFFATERRE, 1989, p.68), em que o didlogo entre a
bruxa e Jodo é utilizado como titulo da histdria, conforme estd no
texto ora estudado.

Neste conto, ndo hd uma descrigdo por etapas, mas uma distri-
buicdo alternativa da qual os elementos dependem, ora do texto ora
do hipotexto, que serd posteriormente tratado, na esteira de Genette
(1982), com fungdo determinada, que se submeterd ao encaixe da
satira, como posso comprovar: “porque nio sendo tempo de elei¢do
nenhum babaquara os protegeria do castigo da justica, que invocada
seria e atingiria a todos, justica ndo faz distingdo de raga, religido e
posicdo social [...]” (GEP, p.124).

A frase as vezes se desenvolve conforme a linha de menor resis-
téncia das associagdes estereotipadas, conferindo uma valorizagdo
humoristica [trata-se da tentativa de impedir os desmandos do Cabo
Lufs, na prética arbitrdria da tortura], como estd no eufemismo: “cogi-
taram até de mandar o Cabo desta vida para a outra” (p.124).

Constato, através da leitura do texto hermiliano, que o discurso
preexistente quer seja utilizado como discurso direto, indireto ou
indireto livre, para usar o enfoque bakhtiniano, significa no dis-
curso atualizado, apenas na dependéncia contextual, pois “a relacdo
semantica estd inteiramente dentro do texto” (BAKHTIN, 1992, p.27).
E pertinente, também, usar do pensamento de Riffaterre que destaca
a importancia do leitor na modificacdo do texto. Critico para quem
“o fato literario é a dialética que funciona entre o texto e o leitor”
(RIFFATERRE, 1989, p.103), aplicado ao texto hermiliano, vale ressaltar
que “um leitor que partilha da cultura do autor, terd necessariamente
um intertexto mais rico” (RIFFATERRE, 1989, p.77). O narrador hermi-
liano possui um estilo iterativo, pois sendo conhecedor do intertexto
do meio popular, faz uso adequado do que estd a seu dispor. Por isto,
uma releitura de todos os pontos do texto, faz o leitor ter consciéncia
do que o contexto literdrio estd sempre motivado por referéncia nio
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verbal, exterior ao texto. Ndo seria isto uma artimanha para com o lei-
tor? Realmente, s6 se conhecem muitos dos textos hermilianos quando
se leva em conta a apreensdo do nio-dito, ndo importam os artificios
utilizados para o desenvolvimento do processo através do qual “as
representacdes, os fatos da mimese vém a ser captados significando
algo diferente do que aquilo que parecem querer dizer: essa semiotiza-
¢do define a literariedade do texto” (RIFFATERRE, 1989, p.103).

0O cbdigo traz a tona a visdo popular do mundo e formas utilizaveis
do meio popular, no que se refere a linguagem e determina um com-
plexo mimético da realidade o que, na ética riffaterriana, é visto como o
efeito do real. Também, grande nimero dos contos hermilianos se ade-
quam a uma andlise num enfoque apresentado por Ferrara (1986), uma
vez que é comum deparar-se o leitor com uma gama variada de tex-
tos [texto aqui considerado até como fragmento de frase] num mesmo
conto, fato relevante também em Ariano Suassuna. Para Ferrara (1986,
p.103), “o problema da intertextualidade é de permitir a convivéncia
de um ou mais textos no suporte de uma tnica estrutura textual sem
que eles se destruam mutuamente, embora permanecam centrados
nas mesmas marcas ou indicios semanticos”, o que pode ser elucidado
com o texto “Cinco traques de velha” (GEP, p.105-116). Este conto, de
arcabougo fantéstico, focaliza os festejos populares do Sdo Jodo e a
celebragdo do dia 31 de maio, festa de teor popular, em homenagem a
Nossa Senhora, a mie de Jesus. Para desenvolver a histdria, o narrador
faz que muitos textos convivam entre si quando “a intertextualidade
nao sé condiciona o uso do cédigo como também esta explicitamente
presente em nivel de conteddo” (JENNY, 1979, p.6), acobertando tre-
chos de discursos em que se nivelam vdrias areas representativas de
situacdes textuais diferenciadas, como estdo em GEP:

a) Linguagem publicitdria: “Almanaques do Pensamento, Bristol,
Da Satde da mulher” (p.105);

b) Referéncia a autores, como “La Rochefoucauld, Albino Forjaz
Sampaio” (p.105-106);
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c)
d)

e)

g)

h)
i)

j)
k)

)

Explicitagdo da raiva: “o cu da puta que o pariu” (p.106);

Ditos populares, designativos da pornografia: “pinguelo da
mae caiu e o cachorro engoliu; macaco sobe e guariba desce, é,
é o da mde que padece” (p. 107);

Fragmento de frase, representativo do palavrdo: “do cu da
mae” (p.107);

Discurso retomado de redagio oficial: “vou fazer uma petigdo
ao presidente da republica solicitando que ao alto desta se
digne promover decreto proibindo em todo territério nacional
a arte da piretologia” (p.107);

Fragmento préprio da linguagem oral: “se é homem apareca”
(p.107);

Interjeicdo em nivel de palavrdo: “merda!” (p.107);
Linguagem de propaganda farmacéutica: “Satde da mulher,
Elixir de inhame, Biotdnico Fontura, Papaverina” (p.109);
Discurso corretivo: “eu meto a peia” (p.110);

Discurso religioso, abrangendo o EU pecador, ladainha de
Nossa Senhora, hinos religiosos, numa escrita bilingue (latim
e portugués popular), em que o que prevalece é a sonoridade
das palavras: “[...] e o oficio comegou com meas culpas, meas
culpas oras pro nobis ad pecatoribus dominus tecuns a nossa
fé 6 Virgem regina partiu-a-carum queremos Deus que é nosso
rei [...]"” (p.110);

Clichés: “dito e feito; escarrado e cuspido” (p.112);

m) Alusdo a personagens romanescas: “Fantasmas, d’Artagnan,

n)
0)

p)

Madame Bovary, Casanova, Judeu Errante, Pardaillau, Sherlock
Holmes, doutor Watson, Ofélia” (p.113);

Giria: “linguas estranjas” (p.114);

Provérbio: “boa romaria faz quem em sua casa estd em paz”
(p.115);

Linguagem jornalistica: “matou baleias nas costas da Paraiba”
(p.116).
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Neste texto, de fato, hd a retomada de vérios discursos, e o conto,
que resultou num intertexto, “mediante a simples inversao dos frag-
mentos apropriados num novo texto (SCHNEIDER, 1990, p.132), ilustra
a intertextualidade que, na teoria de Genette (1982), representa um
dos modos da relagdo transtextual. A transtextualidade implica,
necessariamente, o palimpsesto que funciona como corolario na “lei-
tura de dois ou vérios textos em funcdo de um outro texto” (GENETTE,
1982, p.452), como no conto apresentado “Cinco traques de velha”.
O texto, pois, é palimpsesto, “incluindo e revestindo outros textos,
incorporado junto com eles” (SCHNEIDER, 1990, p.378).

Bakhtin projetou o estudo do didlogo entre textos, seguido de
Kristeva que trabalhou a intertextualidade. Outros estudiosos e cito
alguns como Barthes, Jenny, Riffaterre, Schneider ocuparam-se desta
vertente da teoria literdria; dito isto, acrescento que, no préximo
tépico, me voltarei para Genette, tedrico que a partir do que havia sido
feito, formulou a teoria da transtextualidade, distribuida em cinco
relagdes transtextuais, respectivamente, intertextualidade, paratex-
tualidade, metatextualidade, hipertextualidade e arquitextualidade.

Trajetorias transtextuais

A hipertextualidade se apresenta como toda relagdo que une um
texto B (hipertexto) a um texto anterior A (hipotexto), como estd em
Genette (1982). Selecionei para anlise o conto Romance de Jodo-Besta e a Jia
da Lagoa (AMS, p.88-96), com indicacdo explicita do hipertexto, uma vez
que funciona como subtitulo (Sobre o folheto de Francisco Sales Areda).
Quero demonstrar como Borba Filho utiliza o discurso preexistente e em
seguida analisar o conto hermiliano sob um enfoque genettiano, o que
confirma a hipétese de que o texto de Borba Filho se adapta a vérias pers-
pectivas de andlise com o respaldo de teorias diversificadas, fato comum
na literatura brasileira do Nordeste, a comegar por Gregério de Matos,
quando usa como hipotexto poemas de Gongora e Quevedo.
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O folheto que se intitula O romance de Jodo Besta e a Jia da lagoa, texto
de literatura de folhetos, é constituido de setenta e nove estrofes,
em forma de sextilhas e versos em redondilha maior, com esquema
rimdtico xaxaxa. O tema é de encantamento. O poeta Sales Areda cer-
tamente retirou a histdéria do conto “A princesa Jia” ou entdo usou a
fonte oral, intitulada “A histéria de Jodo Besta”, histéria que as maes
repassavam para os filhos, ainda criangas. O hipotexto do folheto ja
representa uma variante de “A princesa Jia” e se for levada em conta
a histdria oral que originou o conto compilado por Camara Cascudo,
estd-se diante de um processo de contaminagdo, tratado por Genette
(1982). Cascudo (s.d., p.42-45) explicita, nos seus Contos tradicionais
do Brasil, a provavel origem do conto oral, acrescentando que em se
tratando dos contos de encantamento, o género é universal, cons-
tando em todos os fabuldrios do mundo as princesas transformadas
em macacas, ras, serpentes etc, cuja quebra de encanto dependera da
coragem e da fidelidade dos namorados e servidores.

Relacionando o folheto de Areda e o texto hermiliano, sob a pers-
pectiva do arquitexto (juncdo de géneros diversificados), depara-se
com o nivel de atualizacdo do discurso de Borba Filho, apreendendo-
se o teor literdrio, numa outra marca discursiva. Examine-se um
trecho de “A princesa Jia”, para relaciond-lo com trechos do folheto e
do conto de Borba Filho:

Assim que [Jodo] colocou a Jia onde ela queria
ficar, ouviu-se um estrondo e passou um clardo
azul, tdo forte que cegava. Jodo fechou os olhos,
deslumbrado, e quando os abriu, estava diante de
uma princesa bonita como uma estrela, sentada
numa carruagem dourada, com seis cavalos bran-
cos e um mundo de gente vestida de seda, bordada
de ouro e tremendo de brilhantes, esperando. Era
um cortejo tdo faiscante que Jodo ndo podia acre-
ditar que fosse verdadeiro (CASCUDO, s.d., p.44).
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Folheto de cordel Conto hermiliano

E entdo com meia légua, [...] e entdo com meia légua
Como a Jia tinha dito, como a Jia tinha dito Jodo
Jodo foi abrindo a caixinha abriu a tal caixinha deu um es-
Deu um estrondo esquisito, trondo esquisito que ele caiu
Que ele caiu por terra, por terra dez minutos quase
Dez minutos, quase frito! frito; e quando abriu os olhos

estava nos bracos de uma mui
Quando despertou estava, linda donzela e todos os sapos
Nos bragos de uma princesa. logo em gente se transforma-
Olhou, ndo viu nem um sapo. ram: governadores, deputa-
Disse Jodo: - Mas que beleza! dos, senadores, musicos 14 na
Agora, sim, vou fazer entrada pararam. (AMS, p.95).

A meu povo uma surpresa!

Todos os sapos que seguiram
Em gente se transformaram
Principes, reis, rainhas, musico
Na carruagem rumaram

Na casa do pai de Jodo,

Com dez minutos chegaram

Se o hipertexto é todo texto derivado de um texto anterior por
transformacdo indireta ou por imitagdo, vale dizer que a fronteira
entre a imitagdo e a transformagio ¢é dificil de ser tragada (GENETTE,
1982). E, aqui, as amostras apresentadas ilustram o que estd sendo
estudado. Agora descarto o texto A princesa Jia, cuja fonte primeira
¢ a oralidade e vou-me deter nas amostras de Areda e Borba Filho.
Chamarei a atengdo para a transformacio e a imitagdo, quando o con-
texto exigir, quando destacarei outros dados da transtextualidade,
como o processo de transtilizagdo, reescritura estilistica, uma trans-
posicdo que se caracteriza como mudanga de estilo (GENETTE, 1982).
No texto hermiliano, a partir do titulo, a auséncia do artigo generaliza
o assunto, conferindo ao texto um caréter intensivo (LAPA, 1982). J&
a composicdo do nome da persona, separada por hifen [Jodo-Besta],
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no plano do estilo, destaca a caracteristica predominante de “Jodo”,
ou seja, o termo integra um composto popular, em que a motivagdo
semidsica se sobrepde a morfoldgica, adquirindo maior forga expres-
siva (MARTINS, 1989).

Os elementos da cultura popular também estdo ligados ao tema,
como um assunto, a linguagem, ao estilo, a estrutura gramatical e/
ou outros. Neste hipertexto, ha um processo de desvio em relagdo ao
hipotexto, pelo acréscimo de outros discursos anteriores, retirados da
oralidade, dos espetdculos populares ou de provérbios ou méaximas, o
que é constante no discurso de Borba Filho. O folheto inicia-se através
da metalinguagem, usual na poesia de folhetos, cujo processo provoca
em Borba Filho uma transformagdo por substituicdo, conforme a
teoria de Genette (1982):

Viobora rapaziada que é de noi- | O poeta é um repérter

te o sol é quente, e amanhi vai Das ocultas tradicdes,
chover, gritava um, safam dois Revelador dos segredos
[...] (AMS, p.88). Guiado por Génios bons,

Pintor dos dramas poéticos
Em todas composicdes (est. 1).

O narrador hermiliano desvia-se do hipotexto, pois comega por
chamar a atengdo para a personagem e, a0 mesmo tempo em que
suprime dados do folheto, adiciona novos elementos, o que Genette
(1982) classifica como supressdo e adi¢do. No hipotexto, introduz-se
a personagem, no hipertexto, a histéria que vai ser contada deter-
mina o retardamento da narrativa, pois o narrador introduz novos
elementos no conto, priorizando a descri¢do, o que se enquadra na
duragdo e frequéncia (GENETTE, 1982), destacando-se a plasticidade
da linguagem em nivel auditivo, cinético e visual. O narrador traba-
lha a linguagem no plano sonoro, gerando a harmonia imitativa, e o
faz através de homeoteleutos. Observo, ainda, a énfase dada a relacdo
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espacial, o que permite ao leitor perguntar: o que disse o narrador que
nao estd aqui? Para em seguida acrescentar que Jodo era um pregui-
coso de alma sensivel:

Jodo-Besta ficava na rede se ba- Por isso, chamo a atencéo
langando, a rede no alpendre, A toda e qualquer pessoa
olhando as nuvens, assobiando Para assistir a esse drama
baixinho coisas que lhe acudiam De uma histdria rica e boa,
a cabega e que nio tinha ouvido Sobre a vida de Jodo Besta
em canto nenhum, da minha la- E aJia da lagoa (est. 2).

vra era seu orgulho dizer quando
do assobio como tal qual flauta
safam os sonhos e as melodias,
nos arredondados e trinados
(AMS, 1982, p.88).

As duas histdrias se entrecruzam, quando da apresentagio das
personagens, o que na teoria genettiana resulta em contaminagao.
Num outro aspecto, o texto hermiliano gera intimidade com o leitor
implicito: “saibam, que sé se vendo”, acobertando o texto de um novo
estilo. As reiteragdes enfatizam a caracteristica principal de Jodo,
que é o predominio da sensibilidade, caracteristica ndo aceita numa
sociedade capitalista, em que o que tem valor sdo os bens materiais.
E o mundo objetivo que me leva a esta deducdo e acrescento que o
universo estético é afetado pelo mundo exterior. Afinal, falar de uma
coisa com insisténcia é chamar a atengao para o seu contrario. Para
isto, o narrador expande o discurso, transformando os irmaos de Jodo
em seres abjetos, o que traz a tona todo um imagindrio representativo
do plano do real:
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Dois os irmaos, sabiam, eram José e Manuel andavam
Manuel e José, lordes, em bons Tudo lorde e bem tratado
cavalos esquipadores [...]. Ma- (est. 5)

nuel tacanho que sé vendo que-

rendo tudo para si e desgraca Manuel era um tacanho,
para os outros. José interesseiro José muito interesseiro,
que nio podia ver vantagem E Jodo, um tolo pateta,

que nio enfiasse a faca pouco se Muito humilde, hospitalei-
importando no prejuizo alheio, ro, Que nio conhecia ga-
zombadores de Jodo, o besta, o nincia, Nem gostava de di-
besta da rede, das noites de lua, nheiro (est. 4).

do assobio, o besta das flores e

dos remansos [...] (AMS, p.88).

No texto hermiliano, tempo e espago estdo implicitos; o tempo
seria indeterminado, correspondendo, quem sabe, ao apogeu das zonas
dos engenhos agucareiros do Nordeste, o que dé a pista para o espago,
determinado por “vaquejada”, festa popular nordestina. O hipotexto
situa o espaco na Grécia e o tempo é representativo da tradigdo oral.
Ha4, pois, no conto hermiliano, uma translagdo espacial e temporal:

[...] no engenho do pai o Co- L4 num subtrbio da Grécia
ronel Cleto dos Santos Cunha Em tempos que longe vio,
Feitosa [...] os dois nas vaqueja- | Habitou um rico velho

das (AMS, 1982, p.88-89). Chamado Plinio Gastdo (est. 3).

Aproveito para focar a personagem, pai dos trés rapazes. E comum
encontrar no texto hermiliano figuras de coronéis, com nomes desta-
caveis. O nome desta personagem introduz uma transformagao. Outras
variagdes temdticas estdo subordinadas a um contexto cultural, varia-
vel no tempo e no espago. Além de substituicdo, o desdobramento dos
elementos textuais, subordinando o texto hermiliano a um processo
de autohipertextualidade, associado que estd a uma génese textual,

133



relacionada a uma nova realidade (GENETTE, 1982). A ampliacdo des-
taca a textualidade, conseguindo o narrador, através dos aspectos
descritivos, instalar um aspecto sinestésico, que destaca o efeito poé-
tico, produzido pela sequéncia de imagens:

[...] e 14 se ia Jodo nas tardes de crepusculos ver-
melhos e tristes e nas manhas de orvalho gitiranas
arroxeadas, com modas esquisitas no assobio sem
par, aqui e ali uma frase cantada na brisa, nos
cabelos da montanha, ninguém entendia mas gos-
tava, era Jodo, o besta do Jodo (AMS, p.89).

Embora se possa dizer que, na literatura de folhetos, “h4 his-
térias maravilhosas situadas em paises longinquos, onde os costumes
sdo estranhamente nordestinos” (MEYER, 1980, p.93), ndo posso negar
que hd, no texto hermiliano, esta tentativa de respaldar a esséncia
do hipotexto, através da modalidade imitativa, em que os elementos
bésicos do tema ndo sdo desvirtualizados:

[...] os dois irmdos, avoados, se che-
garam ao pai, ao impavido Coronel
Cleto dos Santos Cunha Feitosa, em
dizeres de correr mundo, na es-
treiteza do engenho nio caberiam,
nas endoencas muito menos e a
alegria sempre a mesma da cidade
j& ndo os satisfazia pelo que, pelo
que licenga pediam para conhecer
0 oco do mundo, sé que lhes faltava
dinheiro e sua parte na heranca
receberiam mesmo em vida [...] sé
se foi dar-lhes a bén¢io nem bem
pedida (AMS, p.90).

Os dois irmdos de Jodo Besta
Combinaram um certo dia
Pedirem dinheiro ao pai -
Sendo em grande quantia -
Para andarem pelo mundo
Bem longe da moradia (est. 6).

E pediram logo ao pai

Para andarem o mundo inteiro
0 velho disse: - eu consinto,
Porém respondam ligeiro

Se querem minha béngio
Levando pouco dinheiro (est. 9)

Ou querem minha riqueza
Com a minha maldicéo! (est. 10).
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Os elementos da tradi¢do, pelo tom popular inerente ao hipotexto,
apesar da auséncia de fidelidade total do hipertexto, ora reduzem
e ora ampliam o discurso atualizado, o que justifica citar Schneider
(1990, p.101), quando diz: “entre uma obra e o espelho de literatura
que ela reflete [aqui a literatura de cordel] o escritor se oriente por
conta prépria”. No folheto, os irmdos de Jodo rejeitam a béngdo do
pai, preferindo o dinheiro. Jodo escolhe ser abengoado. Como se sabe,
a béngao dos pais, entre o povo, faz parte de uma tradigdo muito
arraigada e o termo quase sempre é usado na forma popular “ben-
¢d0”. Nesta sequéncia, o hipertexto passa por um processo de desvio,
quando se instaura ora o discurso indireto, ora o indireto livre, ora o
direto:

[...] s6 foi dar-lhe béncdo nem bem Que eu tendo, riqueza mesmo
pedida [...] os dois botarem matu- Me importo 14 com bengio!
ldo nas costas [...] sem dinheiro?, (est. 10).

sem dinheiro, e como fards?, eu

me arranjarei, o patriarca af em- Disse Jodo: eu quero ir liso,
burrou, preocupado afinal leva al- Levando sua béncdo (est. 14).
guma coisa, sé sua bengio... (AMS,

p.90).

A permutacgdo lexical (GENETTE, 1982) d4-se sem nenhum
motivo implicito de mudanga, ficando patente o nivel de transtili-
zacdo. No texto hermiliano, a possibilidade de utilizagdo de um novo
discurso e o efeito da rima em “30”, que conota um tom de tristeza,
em seguida substituido pela alegria, retomando o texto a semantica

do hipotexto:
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[...] foi entdo o ancido e ja lhe es-
tendeu a mio, com a outra no seu
bolso lhe botou um sé dobrao, fi-
cou tdo alegre o Jodo, Jodo-Besta
saiu cantando oi-oi-oi que estou
rico adeus até ndo sei quando
(AMS, p.90).

Pois entdo, Deus te abencoe
Disse o pai lhe abracando.

E lhe entregou trés moedas
Jodo-Besta saiu cantando.

- 0l¢, olé que estou rico!

Adeus! Até ndo sei quando! (est.
15).

No folheto, os dois irmaos decidem “correr mundo” e Jodo, logo
em seguida, toma a mesma decisdo. No conto de Borba Filho, a deci-
sdo de Jodo acontece “bem ndo era decorrida uma semana”. H4 o
didlogo entre os irmaos, quando se instalam no hipertexto ligeiras
transformagdes, por isto se patenteia com maior nitidez a imita-
¢do, beirando o pastiche, visto aqui ndo como imitagao de um estilo,
na esteira de Genette (1982), mas como rompimento com o plégio
(SCHNEIDER, 1990), quando se d4 um deslocamento espacial, na esco-
lha do caminho a seguir, uma vez que Jodo é que segue em frente, o
que na semantica do texto tem sentido positivo. O tempo projeta-se
espacialmente, sendo a categoria espaciotemporal determinante dos

acontecimentos:
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[...] com bem dois dias foi encon-
trar os dois irmaos embaixo duma
frondosa 4rvore plantada bem no
centro duma encruzilhada [...] e
na frente os trés caminhos havia.
Manuel disse somos trés e trés
caminhos a quadra é satisfatéria
cada um segue por um pra ver
quem ganha a vitdria e José af foi
e disse também por sua vez que
dali a um ano no mesmo lugar se
encontrariam, teremos que nos
juntar daqui iremos ora casa a
nossa histéria contar; e um para a

Disse José: - E aqui

Que comeca nossa histdria
Somos trés e trés caminhos

A quadra é satisfatdrial

Cada um segue por um,

Pra ver quem ganha a vitérial
(est. 19).

Porém, faltando trés dias

Para um ano completar,

Neste mesmo arvoredo,
Teremos que nos juntar -

E daqui iremos para casa,

Nossas histérias contar. (est. 20).

esquerda e outro a direita, e Jodo
-Besta em frente [...] (AMS, p.90). Disse Manuel: - estd certo.

Eu sigo o caminho em frente!

E José, pelo da esquerda,
Tomou rumo diferente.

Jodo seguiu, pela direita,
Caminhando paciente. (est. 21).

O folheto de Areda, a partir da estrofe vinte e quatro (dois dltimos
versos), detém-se na personagem central, correspondendo, no texto
hermiliano, a quarta pagina do conto. O exemplo abaixo, no inicio do
hipertexto, apresenta um retardamento por desvio motivado pelos
dados descritivos. A temdtica, no entanto, permanece inalterada,
apesar das transformacdes lexicais, que ndo chegam a influenciar a
semantica do texto. Na parte final, hd um processo de imitagdo direta,
apropriagdo, pois, o que faz lembrar Schneider (1990, p.54): “sé se
plagia o que se ama”. Observo a influéncia da tradigdo, motivada
pela expressdo “na rede se espichar”, em substituicdo a “deitar-se”.
Também ¢é destaque a presenca das categorias de tempo e espago,
criando um clima sentimental, como marca identitaria do tempera-
mento da persona:
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[...] j& escurecendo ele fez seu pa- Adiante, numa lagoa,

radeiro e arriou para descansar Ele fez seu paradeiro

na sombra de um juazeiro, foi sé E arriou, pra descansar,
armar a rede, fazer o foguinho, Na sombra de um juazeiro
na rede se espichar, Jodo-Besta, (est. 25).

debaixo das estrelas, assobio cla-

ro, limpido, no veranico de Maio Armou a rede e deitou-se,
esperando a carne assar, mas nis- Depois de ter descansado,
to saltou uma jia tamanho de um Levantou-se e fez um fogo
cururu disse a Jodo guarde essa E se pds, acocorado,

carne que al tem comer pra tu e Assando um taco de carne,
mergulhou na lagoa macia como Para comer um bocado (est. 26).

um mugu (AMS, p.91).
Nisto saltou uma Jia,

Do tamanho de um cururu,
Disse a Jodo: - Guarde essa carne
Que ai tem comida pra tu!

E mergulhou na lagoa,

Macia como o mugu (est. 27).

H4, mais uma vez, o retorno a apropriagdo, embora a auséncia de
pontuagdo, como em Bandeira, assim como a rima na prosa permitam
uma nova dicgdo, o que explicita a “criatividade” no hipertexto:

Que vida boa esta minha brin- Que vida boa esta minha

car, comer e beber e dormir Brincar, comer e beber,

nesta redinha (AMS, p.91). E dormir nesta redinha
(est. 30).

O narrador hermiliano ndo perde a oportunidade de introduzir
na narrativa uma categoria lexical de comida, o que amplia o texto,
funcionando como elemento espacial, em nivel narrativo/discursivo,

motivado pela enumeracdo paralelistica. A insisténcia em “comida” é
prépria da visdo popular, uma critica implicita a fome que é comum
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na literatura de cordel, como em Viagem a Sdo Sarué. Em Geografia da
Fome, Josué de Castro chama a aten¢do para este fato. Logo, é o excesso
de comida que chama a atengdo para as caréncias atdvicas de quem
convive com a fome:

[...] a mesa posta [...] s6 que na Sentou-se encostado 4 mesa
mesa s coisas de dgua, estavam: Pra se servir do que havia:
camurins grelhados, pitus de Bebida de toda espécie,
coco, aratanhas ensopadas, aru- Comer que ele nem conhecia
4s fritos, caritos cozidos, piabas Encheu a barriga e deu
torradas em pratos refulgentes, Gracas a Deus e a Jia (est. 29).

bebidas em copos coloridos, ta-
lheres de pratas, compoteiras
com doces variegados e fruteiras
com frutas que nem da estagio
eram (AMS, p.91).

Nao quero desconstruir o que foi estabelecido, mas lembro que a
semiose cultural estabelece a cristalizacdo da cultura no texto hermi-
liano e explicita lugares de olhar e foco do folheto de Areda, o que na
teoria genettiana corresponde a argumentagdo, com ligagdes expli-
citas com a metatextualidade, entendida como “relacdo transtextual
que une um comentario ao texto que comenta” (GENETTE, s.d., 97).
A partir deste eixo focal, o narrador faz uma citagdo direta, sem
aspas, havendo apenas uma transformacio lexical, pela substitui¢do
da interjei¢do “oh” por “4”, motivando a significancia do discurso. A
transformacio sintética se dd pela auséncia de pontuagdo, marca de
inventividade discursiva, que atualiza e substitui a énclise pela pré-
clise, promovendo a transtilizagdo. O narrador, no entanto, mantém
a forma versificada. E para corroborar uma visao critica, acrescento
que o texto de Borba Filho se mantém refém da memdria discursiva,
no arquivo linguistico do folheto:
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[...] e quando se lembrou do can- Oh, luar do céu, luar

tador que vira e ouvira em feiras Que do luar sereno vejo!
dantanho [marca de atualidade],
cantador de nome Areda, foi sé
dar como sua cancio e canta-la

No luar do luar, luar,
Luar de Lua te almejo -

em dé-de-peito: O luar do céu Neste luar enluarado,
luar / do luar sereno vejo / no Meu luar, d4-me um bei-
luar do luar luar / luar de lua te jo! (est. 38)

almejo / neste luar enluarado /
meu luar me d4 um beijo (AMS,

p.92).

O hipertexto passa por processos de transformacdo que se apre-
sentam como ampliacdo, reducdo ou substituicdo, o que se acumula
numa mesma passagem do texto. Instala-se um andamento de prosa
rimada e as reiteragdes e a prépria paronomadsia destacam os tragos
das transformagdes. O fragmento da frase “pegou na sua palavra”
funciona como intensificagdo de um “modus” popular, ressaltando
a auséncia destes dados no hipotexto. A narrativa ndo se esgota e o
narrador se reanima envolvido por uma memdria prospectiva quando
se “lembra” de investir num futuro que lhe propicie bem-estar e
seguranca:
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[...] te que um dia ele se deci-
diu, solteiro estava mas soltei-
ro ndo ficaria, dono da lagoa
seria, s6 que com a Jia casaria
e isto mesmo lhe propds e ela
mais que depressa, de esverde-
ada para résea ficando, pegou
na sua palavra e tratou de fazer
os preparativos que ndo lhe dis-
se quais haveriam de ser, mas
nela o mogo confiava, confianca
maior ndo poderia haver depois
de tantas maravilhas tidas e ha-
vidas; [...] (AMS, p.93).

Até que Jodo disse um dia
Solteiro sé vive a toa,

Porém me acho feliz,

Com esta Jia tdo boal

Vou falar-lhe em casamento
Pra ser dono da lagoa (est. 44).

E justamente prop0s
Casamento a Dona Jia.

Ela com todo o prazer,

Lhe respondeu que queria.
Como noiva oficial

Cresceu mais a alegria (est. 45).

Porém Jodo ficou pensando
Como era que casava

Com aquela Jia feia,

Mas que tanto lhe agradava -
Assim o tempo corria

E 0 amor multiplicava (est. 46).

Detectado o amor de Jodo pela Jia, resta a personagem cumprir o
trato com os irmaos. Chegando em casa, cada um dos filhos conta de
suas andangas. A voz plural, fruto do cruzamento de vozes tomadas de
outro discurso, materializa-se no hipertexto:

[...] e era Jodo, os olhos em cima
dele, sou todo ouvidos disse-lhe
o pai (AMS, p.93).

Mas o velho olhou pra ele
E disse: Jodo, vamos ver!
0 que também arranjaste
E necessdrio eu saber!
(est. 52).

Jodo volta para a lagoa. O narrador ndo perde a oportunidade
de introduzir um novo discurso, uma autocitagdo, que também estd
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presente em Espetaculos populares do Nordeste, também presente
no conto “O almirante”, com ligeiras transformagdes: a persona canta
“olé olé olé & triques & maria - olé que as ondas do mar 14 fora nio sdo
como cad” (AMS, p.94).

Ha uma transformagdo temadtica na relagdo da Jia com Jodo; posi-
tivo no hipertexto e negativo, no folheto, pois o poeta ressalta o
mal-estar de Jodo em adaptar-se ao inusitado da situacdo, enquanto no
texto de Borba Filho o narrador destaca o amor vivido naturalmente,
o que se explicita na cena do casamento. H4 um teor mais alusivo do
que propriamente de retomada do texto anterior. Observa-se também
a forma expressiva de “mal bem-casados estavam” que atualiza, no
discurso hermiliano, tracos de diferenciacdo entre os dois textos:

[...] quanto mais se mandava mais Na hora chegou a Jia,

seu coracdo cantava [...] a Jia toda Toda trajada de branco,
vestida de branco, ali se juntaram De palma, véu e capela,

0s sapos, juntou-se a Jia com Jodo, Pisando com passo franco.
celebrou-se o casamento com E Jodo dizia consigo:

toda a ostentacio; e mal bem-ca- - Vou enfrentar o barranco!
sados estavam e Jodo-Besta olhou (est. 64).

delado [...] (AMS, p.95).
Jodo sentou-se com a Jia
Muito triste e pesaroso,

E oito sapos puxaram

O cortejo valoroso (est. 68).

Como ja foi apresentada a desmetamorfizagdo da jia que se trans-
formou em uma linda donzela, acrescento que, aplicando a teoria da
transtextualidade, ja uma transocializagdo, adaptavel ao mundo obje-
tivo, o que reforca a transformacio ideoldgica, vista dialeticamente
como adaptagdo ao contexto da narrativa hermiliana. A substitui¢do
de Oriente [alusivo, nos contos tradicionais, a um clima de magia
e encantamento], por ocidente [que se associa ao mundo real, no

142



contexto do discurso hermiliano] atualiza o conto do escritor per-
nambucano, num espago/tempo identificados, dai donzela substituir
“princesa”. “Principes, reis, rainhas” correspondem, no texto hermi-
liano, a governadores, deputados, senadores. O final do hipertexto
traz marcas de diferenciacio em relagdo ao hipotexto. Mas, indo-se
por etapas, destacam-se dados aproximados, quando ha a focalizagdo

do pai dos trés irmaos:

[...] foi ele quem mais gritou eita
cortejo importante e Jodo traz
uma donzela a mais linda do oci-
dente (AMS, p.96).

0 velho estava na porta,
Soltou um grito estridente,
Dizendo: - L4 vem Jodo Besta
Com um cortejo imponente -
E vem trazendo a princesa
Mais linda do Oriente! (est.
58).

O desfecho em relacdo aos dois irmaos de Jodo é funesto, nos dois
textos, o que pode ser visto como a manutengdo do mesmo trago

semantico:

[...] mas os irmdos subitamente
de preto e também pretos iam fi-
cando enquanto a festanca anda-
va, safram da mesa e no mato se
escafederam, ficaram as esposas
e em pouco mais no pipocar do
champanha as ditas estavam em
despautérios, o Coronel Cleto dos
Santos Cunha Feitosa mandando
que as fechassem a sete chaves no
recesso da camarinha (AMS, p.96).

E recitaram sonetos -

Sem se lembrarem dos outros
Que de 4dio estavam pretos
(est. 64).

Manuel, com esse desgosto,
Tomou veneno e morreu.

José também enforcou-se,
Sua noiva enlouqueceu.

A outra ganhou o mundo -
Nunca mais apareceu! (est.
65).

143



A tltima estrofe do folheto vem em forma de acrdstico e, como nos
contos populares, e na Literatura de folhetos, conclui, mostrando que
os maus s3o castigados e os bons, recompensados. Ao mesmo tempo
destaca que a béngao dada pelos pais aos filhos tem muita credibili-
dade, na cultura popular. E o mito como “tradi¢do sagrada, revelacio
primordial ou modelo exemplar evocativo de um tempo remoto da
vida de um povo” (ELIADE, 1972, p.8).

O conto hermiliano afasta-se do folheto, como se o hipertexto
perdesse o vinculo com o hipotexto, havendo uma transformacio
por substitui¢do. O que vai, entdo, prevalecer no texto hermiliano?
O autor/narrador enfatiza a cultura popular, cadinho de presenca da
tradi¢do, compromisso do autor, introduzindo um discurso represen-
tativo do final de muitas histdrias orais e contos populares, como em
Cascudo (s.d., p.55):

[...] eu vinha com um prato de Foram trés dias de festas e
doces quando foi na ladeira do dangas e até eu me meti no
quiabo escorreguei e o prato meio, trazendo uma latinha
se foi [...] (AMS, p.96). de doce mas na ladeira do

Encontrio, dei uma queda e
ela, pafo! no chio! (CASCUDO,
p. 96).

Por outro lado, o leitor de Borba Filho sabe o lugar de destaque
que o sexo ocupa em sua literatura, criando ndo sé um clima de sen-
sualidade e erotismo, mas, também, representando o ludismo, através
do jogo de palavras, numa linguagem sexualizada, que assume tdo
grande importincia que se transforma num dos itens mais destacaveis
de sua escritura. Mas mesmo que o narrador hermiliano represente o
sexo, através de uma “linguagem proibida” (pornografica e obscena),
com predominio de palavrdes, este dado ndo chega a refletir o lugar
comum, nem o0 meramente grosseiro, pois no plano literario ressalta
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uma perspectiva orgdstica, advinda de uma linguagem que provoca
sensagOes erdtico-literarias. A linguagem, pois, destaca o nivel esté-
tico, quando o poético e o erdtico intercalam, fazendo sobressair o
estilo. O autor consegue este resultado, no final do seu conto, ade-
quando as palavras a ressonancias liricas que refletem recursos
literdrios, pertinentes ao verso e a prosa. O tema da sexualidade, ins-
taurador do discurso, faz aflorar os efeitos esperados.

Observo, no hipertexto, o emprego do nimero sete em “Sete dias
e sete noites” que determina a plenitude na vivéncia do amor. “O
ndmero sete € significativo em quase todas as culturas; na Biblia, signi-
fica totalidade, plenitude, complementagdo” como estd em Mackenzie
(1983). Também nos contos de fadas e nas tradi¢des populares o
sete desempenha um papel importante como niimero da totalidade,
como estd em Lexicon (s.d.). O narrador, senhor de sua matéria, sabe
a que se propde e, colocando a linguagem a sua disposigdo, estabe-
lece o grau de erotismo, na detectagdo do prazer como em “boca com
boca”. O verbo onomatopaico “assobiar” identifica o plano sonoro e,
no fragmento da frase “sem poder assobiar”, ratifica o forte envol-
vimento das personagens. A sequéncia dos adjetivos “inesgotavel” e
“perdurdvel” s3o elementos do mesmo campo semantico e enfatizam
a semiose do nimero sete. “Amavel” e “agradavel” estdo ligados ao
campo associativo do prazer e a forma apocopada de muito (“mui”),
atua como elemento de intensidade ao mesmo tempo que colabora na
ritmicidade do enunciado. A culminancia estd no emprego do neolo-
gismo “lesco-te” em fungdo da estrutura combinatdria do conjunto
dos elementos de linguagem que traduzem o ato sexual. Lembro que
o neologismo, na estrutura de Riffaterre (1989, p.62) “é capaz de resu-
mir todo um sistema descritivo, de condensa-lo em um signo”, sendo
neste contexto como a metéfora sonora do sexo. No final do conto,
estd implicito o modo peculiar de encerramento dos contos tradicio-
nais: “casaram-se e foram felizes para sempre”, o que tiraria do texto
hermiliano grande parte de sua forca expressiva, se o narrador tivesse
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trilhado um caminho explicito. H4, pois, no final do conto uma trans-
formagao por substitui¢do nos moldes genettianos:

[...] Jodo se trancou com a Filho sem béngdo dos pais,
donzela e com ela, por mais Sempre é mal sucedido.
sete dias e sete noites, boca Agora, Jodo, por ser bom,
com boca, sem poder assobiar, Livrou-se e foi protegido
dando-se ao jogo inesgotavel E entéo por Jodo da lagoa

e perdurdvel, mui amadvel e Seu nome ficou conhecido.
agradavel do lesco-te, lesco-te (est. 78)

(AMS, p.96).

Nio se esgota, nos contos do escritor pernambucano, o feixe de
relacGes transtextuais. Entre outros contos, destaca-se “A trégica
estéria do Doutor Fausto e o cdo do segundo livro” cujo hipotexto é
Fausto, de Goethe. Dificilmente se encontra um texto de Borba Filho
que nio faga o leitor perscrutar na memdria ecos da transtextualidade.
Schneider (1990, p.132) lembra que apesar “de substituicdo, distancia-
mento, acréscimo [...] que contribuem pouco a pouco para apagar o
texto primeiro sob uma série de variagdes cada vez mais distantes”,
reconhego que Borba Filho sabe captar a esséncia do texto original,
submetendo-a a diferencas de grau e de natureza. As duas relacdes
da prética hipertextual estdo presentes no palimpsesto hermiliano,
respectivamente a transformacdo e a imitagdo, em suas varias moda-
lidades. Ressalto, ainda, que nos contos de Borba Filho os elementos
descritivos funcionam como um fator de destaque e, mesmo atra-
sando a narrativa, a histéria diz o que o narrador se propde. Kristeva
(1980, p.143) afirma: “no espaco de um texto, varios enunciados, vin-
dos de outros textos, cruzam-se e neutralizam-se”. Esta técnica que é
uma marca na escritura de Borba Filho é comum também na literatura
brasileira do Nordeste e do Brasil, principalmente a partir de 1922.
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O texto hermiliano, através da amostra apresentada, explicita as
diversas modalidades que Genette designou por transtextualidade. A
transcendéncia textual, no escritor pernambucano, vai mais além se
relacionada ao mundo objetivo que, apreendido ficcionalmente, foca-
liza ndo sé o que é representativo do mundo popular, mas também
registra as marcas de um tempo que se caracteriza pelo medo, pela
perda da liberdade, pelo siléncio, pela negagdo de vida plena. O palimp-
sesto do texto de Borba Filho, numa primeira instancia, é a prépria
Histdria. Reconhece-se ser possivel, muitas coisas serem verdadeiras,
ao mesmo tempo e “assim a verdade passa a identificar-se com o que
n3o é dito ou com o que é dito de forma obscura” (ECO, 1994, p.35). Para
isto, o autor ndo se limita apenas a representar o discurso alheio, mas
reutiliza o seu préprio discurso, o que se vera em seguida.

Percurso interno do intertexto

Jé& posso falar de uma autotranstextualidade que se apresenta
a partir da trama da hipertextualidade em que Borba Filho busca o
hipotexto do meio popular provocando uma relagio consigo mesmo,
que chamo de “intertextualidade interna”, entendendo-se esta como
uma “relagdo de um texto consigo mesmo”, para usar uma termi-
nologia de Dallenbach (1999, p.52). Uma “autotextualidade”, termo
que Sant’Anna (1985, p.62) utiliza como sindnimo de intratextuali-
dade. Penso, entio, no texto como a produgio textual de Borba Filho,
incluindo nio s6 a fic¢do, como o teatro e a ensaistica.

O autotexto hermiliano resulta quase sempre da retomada de tex-
tos dos espetédculos populares, como o Bumba-meu-boi, Mamulengo,
Pastoril, Fandango. O Padre que é uma personagem do Bumba-meu-boi:

[..] em alguns bumbas faz o casamento
de Mateus e Catarina, mas no de Antdnio
Pereira vem especialmente para confessar O
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morto-carregando-o-vivo que é um ator mas-
carado, com o tronco de um boneco na frente e
os membros inferiores atrds, dando a impressdo
perfeita de que o inanimado carrega o animado.
(BORBA FILHO, 1966, p.27, grifos do autor).

Borba Filho critica o Padre Lopes Gama que, por ndo conhecer o
sentido do popular, aplica a “carapuga” em tudo que para ele ia con-
tra o decoro, ndo aceitando a brincadeira em torno de um sacerdote
(BORBA FILHO, 1996, p.19). Estas liberdades, no contexto do préprio
auto, consistem em versos declamados pelo padre de mentira, o que:

[...] € um exemplo agudo da dissociacdo persona-
gem-intérprete e do sentido realista anti-realista
comum a todas as formas de espetdculos popu-
lares, onde ndo se pretende impingir a mera
representacdo do real, mas - naquele sentido
estético de alguns tedricos da arte dramdtica - a
teatralizacdo do teatro (BORBA FILHO, 1996, p.19).

O padre do bumba de Ant6nio Pereira que vem para confessar o
Morto-Carregando-o-Vivo, entra “cantando e dangando, quebrando

toda ailusao™:

Quem me vé assim dangando

Nao pense que fiquei louco

NZo sou padre ndo sou nada

Virei secular hd pouco (BORBA FILHO, 1977, p.28).

Os versos declamados pelo padre de mentira se apresentam em
Espetaculos populares do Nordeste, com uma variante minima, se
forem levadas em conta a flexdo do verbo e a auséncia de pontuagio:
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Quem me vir assim dancando

Nao julgue que fiquei louco.

Nio sou padre, ndo sou nada,

Virei secular hd pouco (BORBA FILHO, 1976, p.19).

E como estes versos se apresentam no contexto da fic¢do hermi-
liana? Leve-se em conta que, variando o contexto, varia também a
semantica do texto. Em Os ambulantes de Deus, o padre, entre outras
personagens do Bumba-meu-boi, apresenta-se como ator em “empol-
gante espetaculo litero-instrutivo onde se demonstra que a maldade
humana nem sempre é recompensada mas que enquanto dura,
déi” (BORBA FILHO, 1976, p.104). A personagem Manuel de Tal estd
amarrada num poste, torturada por subversdo e quando lembra ao
padre-capeldo que ele é o sal da terra e a luz do mundo, tem como
resposta 0s versos:

Quem me vir aqui dangando

NZo julgue que fiquei louco

NZo sou padre ndo sou nada

Virei secular agora ha pouco (BORBA FILHO, 1976,
p.115).

Em Sobrados e mocambos (1972), a personagem Padre Lopes Gama
[uma sétira?] apSs confessar uma mulher, cujo pecado maior é exaltar
o sexo, impinge-lhe trés peniténcias e, furioso e num ultimo arranco,
cita os versos:

Quem me vé assim dangando

Nio pense que fiquei louco

NZo sou padre ndo sou nada

Virei secular hd pouco (BORBA FILHO, 1972, p.52).
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O resgate deste trecho se consuma no conto O Padre (AMS, 1976,
p.78-80), texto que se caracteriza pelo tom grosseiro que traz, a
tona, aspectos pornogréficos e obscenos da orgia sexual. O texto
corresponde a uma representacdo do Bumba-meu-boi, sob aspecto
diferente. A partir disto desenvolve-se uma relagdo orgéstica envol-
vendo o padre, cinco beatas e um cachorro. E, assim, instaura-se o
hipertexto , a0 mesmo tempo que o autotexto caminha pelo espago
do conto, mostrando o autor através de sua perspicdcia criativa, que
é possivel amoldar o mesmo discurso a contextos diferentes, situagdo
em que a temdtica pode ser a mesma, embora se possa atribuir uma
significacdo diferente, permeada por sentidos ambiguos ou ambiva-
lentes. A estrofe, neste conto, dilui-se no texto, prosificando-se, o que
nao modifica o contetido do texto preexistente:

[...] e as beatas se agitavam agoniadas, vestiam-se,
o Padre também, agarravam-se, dancavam num
bolo s6, para cada uma beata o Padre tinha uma
ejaculagdo, assim no ar, entdo j4 ia nascendo o
dia, o cachorro regalava-se, tudo lambia, todos
lambia, era tempo de arregacar a batina cantando
quem me vé assim dan¢ando ndo pense que fiquei
louco ndo sou padre nio sou nada virei secular hd
pouco, tempo de atravessar a cidade quase com
o sol a entrar na igreja para as matinas (AMS,
p.78-80).

Hé4 um excerto préprio dos espetdculos populares em A porteira
do mundo (1967), quando o narrador de primeira pessoa [romance de
memdria] ironiza a preparagdo de seu préprio casamento. O autor
reutiliza este mesmo excerto no conto Da Peixa (GEP, p.46—57), texto
de tom inusitado, sendo que cada item vai ser utilizado como subti-
tulo dos pardgrafos. Na parte final do texto, o discurso é retomado e
é apresentado em sua totalidade com a inversao dos versos, apresen-
tando uma variagdo explicita:
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[...] o cortejo, surgindo e desapa-
recendo, os vinte homens dan-
cadores, os dezenove papagaios,
os dezoito queijos de coalho, os
dezessete cacadores, os dezesseis
trabalhadores, os quinze tenen-
tes-lanceiros, os catorze carapi-
neiros, as treze varas de ferrdo,
os doze bois de carretdo, os onze
cavalos baixeiros, os dez doutores
engenheiros, os nove negros de
chicote, os oito marcando xote,
as sete salas de quadrilha, as seis
salas de guerrilhas, as cinco me-
sas de jantar, os quatro padres no
altar, as trés parelhas de padri-
nho, as duas canadas de vinho, e a
mocga pra casar (GEP, p.57).

Uma moga pra casar, duas ca-
nadas de vinho, trés parelhas
de padrinho, quatro padres no
altar, cinco mesas de jantar,
seis valentdes de guerrilha,
sete salas de quadrilha, oito
dancando xote, nove negras
no chicote, dez doutores de
engenharia, onze cavalos bai-
xeiros, doze bois de carretio,
treze varas de ferrdo, catorze
carapineiros, quinze tenentes
lanceiros, dezesseis trabalha-
dores, dezessete cacadores,
dezoito queijos de coalho,
dezenove papagaios, vinte
homens dancadores (BORBA
FILHO, 1967, p.155).

Destaco, ainda, em Os ambulantes de Deus (1976), a estrofe:

Senhor padre capel3o,

dance bem nesta funcéo

v tirar suas esmolas

pra vocé e o sacristido (BORBA FILHO, 1976, p.112).

Retomada pelo autor, na teatralizagdo de O padre cuja transfor-
macao se da através da prosificagdo, espécie de farsa ridicularizadora
de pessoas sérias, para estabelecer o impacto: “[...] e as cinco beatas
entravam na sala cantando e batendo palmas cadenciadas senhor
padre ermitdo dance bem nessa fungio va tirar suas esmolas pra vocé
e o sacristdo [...]” (BORBA FILHO, 1966, p.78).

Borba Filho usa de muitos subterfugios para desenvolver a sua
escritura. O seu narrador em Deus no pasto (1972, p.68-73) discorre
sobre duas velhinhas gémeas, “iguaizinhas”, chamadas Manu e Giuda.
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Elas estdo a procura de uma cama que haviam enviado para o con-
serto e o “consertador” desaparecera com ela. Desesperadas, pedem
ajuda. Enquanto elas falam, sdo observadas pelo narrador: “e minha
imaginacdo deformada ja procurava criar uma histéria que com toda
a certeza nio seria melhor do que a experiéncia por que as duas esta-
vam passando [...]". A histéria ressurge de fato em “Sete dias a cavalo”,
com o titulo “Retratos e flores”, texto ja estudado no segundo capi-
tulo deste livro. As gémeas tém outros nomes, o tema é outro, mas
a cama em que elas dormem tem também um grande destaque, e o
conto funciona como um trago autotextual inconfundivel. J4 o conto
“A enchente” (AMS, p.41-42), inserido em “10 histérias da Zona-
da-Mata”, corresponde na integra a um texto localizado na quarta
parte de Os ambulantes de Deus (1976), como pode ser ilustrado com
o0 primeiro e ultimo periodo dos dois textos. O texto primeiro, neste
exemplo de autotexto, pertence a trilogia, pois Os ambulantes de Deus
tém uma escritura posterior:

Marulhou, gorgolejou, ela
sentiu mais que ouviu a cor-
rente, gorgolejou, estava nos
pés, ela na beira da cama, e
o defunto?, [..]. No alto do
frontal, na escuriddo e sob a
chuva, o carneiro de pedra
branca, sentado montava
guarda (AMS, p.41-42).

Marulhou, gorgolejou, ela sen-
tiu mais que ouviu a corrente,
gorgolou, estava nos pés, ela
na beira da cama, e o defun-
to?, [...]. No alto do frontal,
na escuriddo e sob a chuva, o
carneiro de pedra branca, sen-
tado, montava guarda (BORBA
FILHO, 1976, p.99-100).

Nao importa que teoria se aplique, o texto hermiliano estd apto
a atuar como suporte, para aplicagdo de variadas teorias na andlise
do material literario, representativo da atualizacdo de discursos ante-
riores. Neste fluxo intenso de autotextualidade, infiro que a escritura
hermiliana desenvolve um projeto literdrio que acoberta um macro-
texto e mesmo que se diga ser Borba Filho um mestre da retomada de
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discursos anteriores, ele ndo deixara de ser um escritor que trabalha
a linguagem com objetivos relacionados a referentes do mundo obje-
tivo, quase sempre em forma de contestagdo, e o que ndo estd implicito
fica subentendido, quando o leitor, através dos siléncios do texto,
perscruta a significacdo latente. A utilizacdo de discursos preexisten-
tes mobiliza técnicas a servico de uma critica reiterativa que enfatiza
o envolvimento do autor com a sua percepgdo de mundo, ressaltando
o comportamento de uma literatura para “mostrar o funcionamento
da Maquina do Mundo, que o destino movimenta, e por cujas engre-
nagens, traigoeiras e perigosas, a desvalida, a imprevidente criatura
humana que sempre é colhida”, pois afinal, o que se depreende da
literatura deste escritor “é o seu didlogo com essa mesma vida” que se
apresenta cheia de incidentes, na vistosa exterioridade que compde os
fatos (BRITO, 1976, p.16).

Introduzindo um outro veio da escritura hermiliana, faco-o para
chamar a atengao para o adagidrio popular, quer venha este em forma
de provérbio, maxima, dito popular, frases feitas, expressdes, entre
outras modalidades da paremiologia, como esta também em A pedra
do reino, de Ariano Suassuna, literatura de cordel, literatura latino-a-
mericana, Biblia Sagrada e tantas outras modalidades da literatura.
Em Borba Filho, pois, é possivel, também, detectar a representacdo
do popular, através dos provérbios e congéneres, o que mostrarei no
tépico seguinte, quando discuto aspectos conceituais do provérbio,
por reconhecer a sua énfase na Literatura.

O palimpsesto paremioldgico

O Novo Diciondrio Aurélio ensina que o provérbio é “[...] mdxima
ou sentenga de carater pratico e popular, comum a todo um grupo
social, expressa em forma sucinta e geralmente rica em imagens”. Ha
toda uma gama sinonimica que levaria ao addgio, aforismo, pensa-
mento, apotegma, rifdo e anexim. Outros sindnimos surgiriam, numa
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busca mais acurada, podendo-se acrescentar ditos, ditados populares,
frases feitas, clichés e outros.

André Jolles (1976) ndo distingue entre ditado ou provérbio,
aspectos aos quais chama de forma breve. No entanto, este estudioso
distingue o provérbio dalocugio. Entre outros tragos de diferenciagao,
Jolles destaca que as locugdes sdo provindas de individuos identifi-
céaveis, embora se atualizem posteriormente fora do seu contexto de
origem. Exemplifica com “tempestade num copo de dgua”, cuja pater-
nidade ¢ atribuida a Montesquieu.

J& para Hernini Donato, (apud Magalhdes Junior, 1974), citar
provérbios é proclamar vivéncia. Classifica os provérbios em acusa-
térios, consoladores, didaticos, esperangosos, defensivos, restritivos,
avisadores, edificantes, estimulantes, tranquilizantes e outros. Os
provérbios existem para todas as horas e situagdes e qualquer que seja
a sua classificacdo refletem “situagdes e anseios universais e eternos”.
Sendo fruto coletivo, recolhem nio a experiéncia individual, mas a de
muitos, funcionando como o espirito e o esforco da sabedoria popular.

Mas apesar da sua praticidade, o provérbio nem sempre surge do
nada, podendo ter sua origem no espago erudito, o que correspon-
deria, talvez, a locu¢des reformuladas. Assumido pelo povo, entdo o
provérbio se torna popular. O povo é que sabe as coisas, diz a sabedoria
popular. A esséncia do provérbio esta contida no imaginario coletivo
que se prolifera também como fazendo parte de uma memdria ata-
vica, perdendo-se a sua origem no tempo. Isto leva Barthes (1989,
p.74) a dizer: “o provérbio popular prevé, muito mais do que afirma,
permanece a fala de uma humanidade que se estd constituindo, e
nao de uma humanidade ja constituida”. Esta afirmagio barthesiana,
quando aplicada aos provérbios, utilizados ou recriados por Borba
Filho, permite aferir uma nova perspectiva, pois, neste escritor, a
humanidade, ou melhor, a sociedade ja esta constituida, mas precisa
ser transformada numa sociedade que deveria ser, se é possivel aqui
introduzir uma visao utépica do mundo real, uma visdo em que a con-
testacdo tem o mesmo peso da utopia, o que favorece a distopia, pela
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nao realizagdo de “visGes de mundo” que, apontadas para um mundo
melhor, ndo vigem, enquanto processo de transformagao. Borba Filho,
encarando a paremiologia com uma fun¢do determinada, utiliza os
provérbios, de modo pratico, usando-os no desenvolvimento do seu
objetivo literario, sempre contactando com o mundo objetivo, ante-
paro para um universo estético, em que o provérbio sedia os aspectos
da artisticidade.

“Para os grandes males, grandes remédios”, sai do seu plano usual
de significagdo, assumindo outros significados como estd em “As
lagartixas indianas” (GEP, p.32): “Corria para a farmécia de plantdo,
[...] voltava com duzentos e cinquenta gramas de sal-amargo, pur-
gante pra boi, quantidade inusitada para os grandes males, grandes
remédios [...]".

Greimas (1975, p.288) elucida o enfoque acima, pois associando os
provérbios aos ditados, delega-os como “elementos significantes de
um cédigo particular”. Para ele, em relagdo aos provérbios, “a descri-
¢do esquemadtica e estrutural do plano do significante dard conta das
configuragdes do seu significado”, o que me permite ver o provérbio
como gerador de signos, semioticamente trabalhados, na adequagado
da significancia paremioldgica.

A significagdo do provérbio vai sempre depender do contexto.
No conto “O almirante” (GEP), “um dia macaco é gente” ressalta a
possibilidade de ascensdo social, mas o que chama a atencdo é o tom
humorista que ridiculariza uma situagio inusitada, prépria do mundo
real. Em “cada um nasce com a sua sina” é equivalente a “cada um
é pro que nasce” (MOTA, 1982), encaixa-se no texto “As lagartixas
indianas” (GEP) e revela a ironia, podendo-se dizer que o narrador
seleciona personagens, representantes do poder instituido, com o
fim de ridiculariza-las. E o poder trabalhando na ética de Foucault
(1999), através do método genealdgico que evidencia a existéncia
de formas de exercicio de poder, associado ao aparelho do Estado. O
poder em sendo repressivo “é o que reprime a natureza, os individuos,
os instintos, uma classe [...]. Ndo serd, entdo, que a anélise do poder
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deveria ser essencialmente uma andlise dos mecanismos de repres-
s40?” (FOUCAULT, 1999, p.175).

Ainda neste conto “As lagartixas indianas”, o narrador utiliza “uma
mdo lava a outra” para criticar atitude corriqueira do mundo real e
ainda hoje tdo presente nas situagdes politicas em que alguém quer
tirar vantagens de determinadas situacdes, comecando na carta de
Pero Vaz de Caminha, em que este bajula o rei Dom Manuel e desperta
a sua cobica para depois pedir-lhe favores. Mas voltando ao provér-
bio supracitado, ele se encontra em Séneca: manus manum lavat, (apud
Ronai 1985). Em francés, italiano e inglés, assim como na tradugdo
portuguesa, segundo Mota (1982), apresenta-se como “uma mao lava
a outra e ambas o rosto”, significando que “sem ajuda mdtua muitas
coisas ndo poderdo ser realizadas”, comentado por Magalhies Junior
(1974), o que semioticamente significa unido de forgas para enfrentar
o poder.

A respeito da aquisi¢do de umas lagartixas indianas, o narrador
desmonta a semantica do texto, introduzindo “cada um por si e Deus
por todas”, o que vai de encontro ao entusiasmo do dono das lagarti-
xas. Este mesmo axioma esta antecedido de “cada uma que trate de
viver a sua vida”. A sequéncia se encerra com “em tempo de murici
cada qual cuide de si”. O primeiro tem como matriz “cada qual trate de
si e deixe os outros”, significagdo explicita do egoismo. Aproximando,
“cada um por si e Deus por todos / cada um que trate de viver a sua
vida”, se estabelece uma redundancia, o que enfatiza a critica a aliena-
¢do (lagartixas indianas tornam-se mais importantes que as pessoas).
Neste contexto, no entanto, o ponto de relevancia significativa esta
em “em tempo de murici cada qual cuide de si”, provérbio explicado
por Jodo Ribeiro. Para ele, o termo “murici” é corruptela de “moreci”
ou “murixy”, nome indiano do cdlera-morbo. O provérbio teria sido
trazido ao Brasil no tempo da Colbnia, aqui se confundindo com a
voz indigena “murici”. “A epidemia do murixi, sempre acompanhada
de grande medo [0 que justifica o seu emprego] explica a expressdo
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melhor que a frutinha inécua do murici, que nio se relaciona com
nenhuma calamidade” (RIBEIRO, [19697], p.217).

Com base na tematica dos contos hermilianos, concluo que um
provérbio desta natureza é representativo de uma realidade em que
predominam o medo e a impoténcia diante das circunstancias viven-
ciadas pelo povo, medo aqui, podendo ser visto, na esteira de Novaes
(2007), que diz ser o medo parte da vida social e politica e acrescenta:
“o medo é o resultado da sensacdo permanente da fragilidade do
homem (medo da morte) diante de um perigo difuso” (NOVAES, 2007,
p.13).

Em “pior o remédio que a doenga”, no conto “Dom” (GEP, p.58-
73), variante de “pior a cura que o mal”, este utilizado como satira ao
exercicio da Medicina, como no verso 46, do canto XXII da Eneida, ou
como estd em Montaigne, livro III, cap. XIII, informagao prestada para
o Magalhdes Junior (1974). No conto hermiliano, conota uma dificul-
dade a ser vencida, que piora a situagdo. Relaciona-se com o paradigma
“pior a emenda que o soneto”, de onde infiro que, na realidade vivida
e representada, nada pode ser mudado, uma vez que o explicito
representa uma sociedade de risco de que fala Beck que, observando
admissdo de problemas, afirma: “Cada vez mais daquilo que € siste-
maticamente produzido em termos de sofrimento e opressao se torna
visivel, tendo de ser reconhecido por aqueles que o negavam” (BECK,
2010, p.62).

A respeito de uma personagem de nome Reduzido, numa situa-
¢do absurda e fantdstica, o narrador introduz “pequeno no tamanho
e mais pequeno ainda nas a¢des”. “Reduzido” associa-se a seres reais
e o préprio hipocoristico conota insignificancia, ironia velada a rea-
lidade representada, havendo uma alusao explicita a fala de Horécio,
Epistolas, 1, 7: “Ao pequeno convém coisas pequenas”, citado por Rénai
(1985), o que justifica lembrar a relagio transtextual.

Em “Cinco traques de velha” (GEP, p.105-116), o provérbio “Boa
romaria faz quem em sua casa estd em paz”, que sequencia “e a cadeia
cheia”, hd uma forma de contestacdo ao mundo real e apresenta-se
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como variante de “boa romaria faz quem em sua casa fica em paz”.
No provérbio, o verbo “estar”, indicando transitoriedade, aponta para
uma realidade que pode ser modificada. Digo, inclusive, que este fato
se insere na liquidez trabalhada por Bauman em vdrias obras e me
detenho em Medo liquido (2008) para destacar o medo com que as pes-
soas conviviam, donde “Os perigos que tememos transcendem nossa
capacidade de agir [...] [e] o sentimento de impoténcia - o impacto
mais assustador de medo - reside, contudo nas ameagas percebidas ou
imaginadas em si[...]” (BAUMAN, 2008, p.32). Este provérbio, segundo
Mota (1982), corresponde ao espanhol no “hay mejor andar que en su
casa estar” e ao inglés “there is no place like home”, sé para justificar a
relacdo transtextual.

Foram compilados provérbios de O general estd pintando, de modo
especial, os mais significativos. Mas como ndo passa despercebido, o
mesmo arranjo da paremiologia em Sete dias a cavalo, segundo volume
da trilogia de contos, utilizado para averiguagdo.

O tom satirico é uma marca caracteristica do estilo hermiliano e
o narrador utiliza algumas personagens como vetoras que expandem
o seu estilo. O cabo Lufs, no conto Hierarquia (SDC, 1974), tem atitu-
des especificas e o narrador aplica a ele o provérbio, dizendo que ele
andava “devagar como quem procura com 0s pés penico no escuro”.
O adégio, que caracteriza o discurso do meio popular, vai além do
sentido do texto, pois além do tom pejorativo busca ridicularizar a
personagem representativa da repressdo policial, como um recurso
para dirimir a violéncia instalada, embora se saiba que, na dtica de
Foucault (2011, p.207), “a questdo da verdadeira vida ndo parou de se
extenuar, de se atenuar, de se eliminar [...]”, sem ir além disso na rea-
lidade representada. Em relagdo ao provérbio, é pertinente supor que
o sentido remete a morosidade da politica, na prestagdo de servigo
a comunidade. Neste conto, ainda em relacdo ao mesmo tema, com
predominancia do mesmo tom, destaca-se “caminhar em volta como
um peru”, cujo sentido também se associa a lerdeza, descompromisso.
E relevante chamar a atencdo para a ampliacdo do provérbio “em
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tempo de murici cada qual cuide de si”, j4 estudado. E um caso tipico
de intertextualidade, mas o narrador desconstréi o discurso e, agora,
acritica a uma realidade marcada pelo medo e a impoténcia do mundo
empirico ja ndo se apresenta veladamente, patenteando-se de modo
explicito. O provérbio estrutura-se assim: “se em tempo de murici
cada qual cuide de si em tempo de militar é bom ficar sob a protecdo
das armas”. Discurso desconstruido, polarizando o significado, uma
vez que o narrador diz uma coisa, querendo dizer outra, o que pode
ser captado nos intersticios discursivos.

Referindo-se ao sadismo de um promotor que se excitava para
copular, lendo a sec¢do flinebre do jornal com noticidrios que revela-
vam “segredos da humanidade despojada na morte e na moradia”, o
narrador apresenta um provérbio utilizando como paradigma outras
matrizes: “cada um se excita da maneira que melhor lhe convém”,

7w ” o«

como “cada um dé o que tem”, “cada um é o pro que nasce”, “cada um
faz o que pode”, “cada um se diverte como gosta”, “cada um tem o seu
jeito de matar pulgas” (MOTA, 1982).

No conto “Os tropeiros do céu”, num tema que introduz a critica
aos baixos salarios, o narrador, através da antitese, apresenta catego-
rias de tempo e espago. Destaca a importancia do problema e o nivel
de contestagdo. No discurso das personagens, apés “estd se acabando
o tempo da exploragdo”, (o que pode ser lido como uma ironia, no con-
texto), o addgio “entra inverno e sai inverno, entra verao, sai verdo”,
estabelece a indefinicdo dos problemas do mundo real, tal como expli-

cita Jameson:

Aparece entdo algo como um conceito de mudanga
sem o seu oposto: e afirmar isso significa teste-
munhar sem apelagdo as nossas duas primeiras
antinomias se dobrarem uma sobre a outra, uma
vez que, do ponto de vista da mudanga, torna-se
impossivel distinguir espaco de tempo ou objeto
de sujeito (JAMESON, 1997, p.24).
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Em “O traidor”, que desenvolve um tema de contestacéo, o autor/
narrador, reutilizando paradigmas existentes na paremiologia,
constrdi o discurso com vistas a representacdo do real “em tempo
de ditadura ninguém conspira, cochicha, trama”. No mesmo texto,
discorrendo sobre uma personagem afeita a ditos e gracejos sobre
as mulheres, retoma o nivel de linguagem proibida e, usando um
eufemismo para o 6rgdo sexual masculino, apresenta um provérbio
poético, [trabalhado em torno de paralelismos, antiteses, ritmos e
rimas, segundo Feitosa (1984)], de onde sobressai o teor pornografico:
“mulher que se espreguica ou tem sono ou quer pica”.

Investindo no aproveitamento de um processo ritmico e rimico,
para significar indiferenca ante o sofrimento e angdstia, surge, de
forma irbnica, “nem te ligo, nem te desligo e laritas”, retirado prova-
velmente da oralidade. O dltimo termo, “laritas”, um neologismo que
sintetiza o que foi dito anteriormente, pode conotar “nada”. J4 o efeito
hiperbdlico de “chorar lagrimas grossas como punhos”, equivalente
a matriz “chorar lagrimas de sangue”, cliché que se situa no espago
discursivo como imagem de intenso desespero. No texto hermiliano,
o narrador, fugindo do lugar comum, situa o discurso recriado num
espaco em que se contesta uma situagdo de opressdo desmedida. Borba
Filho viveu em tempos sombrios, de que fala Arendt (2008). “Os tempos
sombrios [...] ndo constituem uma raridade na histdria, embora talvez
fossem desconhecidos na histéria americana, que por outro lado tem
a sua bela parcela, passada e presente, de crimes e catdstrofes” (p.9).
Aqui no Brasil e, por extensdo no Nordeste, muitos escritores, através
de sua arte, representam estes tempos sombrios, nao sé através dos
aspectos socioculturais e histéricos, mas também através dos planos
estético-literdrios e estilisticos, estabelecendo através de uma lingua-
gem ambigua e ambivalente, semioses diversificadas.

Para resolver um fato inusitado, o narrador introduz na 4rea
contextual “o touro devia ser pegado pelos chifres”, significando
“enfrentar e decidir a situagdo”, segundo Mota (1982). E como se o
narrador se relacionasse com uma realidade em que seria necessario
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coragem para inverter a situagdo existente. Enfatizando o narcisismo
de uma personagem, o narrador dd um tom de voltpia ao contexto,
fazendo ressurgir “quem quer o meu me d4 o seu”, podendo ser feita
uma leitura em que o egoismo, na prética do prazer, comandando as
acdes humanas, alija do contexto social, senso de responsabilidade,
donde brota a alienacdo e a indiferenca, frente as solu¢des cabiveis a
mudanca.

No conto “O perfumista”, o narrador, retomando o discurso de tre-
chos do mamulengo, introduz no discurso o provérbio “quem vai ao
vento perde o assento”, que tem a variante “quem vai ao ar, perde o
lugar”. O mesmo provérbio circula em francés com a forma “qui quitte
sa place la perd” (quem deixa seu lugar, perde-o -MAGALHAES JUNIOR,
1974). Supde-se, no contexto, o indicio de ndo comprometimento,
como acontece no mundo real.

Em “O palhago”, texto em que a personagem é feia e insignificante,
o narrador introduz “eu vou ali e volto ja e cabega de bagre ndo tem
o que chupar”. E interessante observar que a significagio deste pro-
vérbio estd na segunda parte. O termo “bagre”, como giria, significa
pessoa feia e a lexia “cabeca de bagre” tem como resultado pessoa
destituida de bom senso (MOTA, 1982), o que marca este texto como
isotopia do real.

Num conto do qual se pode depreender uma critica ao latifundio,
o provérbio “cada um por si e Deus por todos” representa a sintese
do texto, se este for associado ao mundo empirico, o provérbio tem
variantes como “cada um trate de si e deixe os outros”, “cada um
sabe de si e Deus por todos” (MOTA, 1989). H4 ainda uma variante, do
século XVI, “cada um para si e Deus para todos” (CASANOVAS, 1973).

E assim apresentei, em Sete dias a cavalo, um conjunto de provér-
bios. No terceiro volume, As meninas do sobrado, o narrador investe
mais em frases feitas, ditos populares, expressdes estereotipadas, cli-
chés. Selecionei nesta obra apenas dois provérbios para andlise, o que
se justifica pela sua representatividade.

161



Num conto em que é contestada uma pratica politica degradada,
o provérbio “quem semeia ventos colhe tempestades” é a isotopia da
tematica, associada a nogdo de perigo. Fica subentendida a intengdo do
narrador de ressaltar aspectos ligados ao mundo objetivo, consequén-
cia de tempos marcados por opressido politica, em que a representacdo
do mundo real aponta para as arbitrariedades do poder, tematica
discutida amplamente por Foucault em vérias obras e aqui eu fago o
arremate dizendo com Foucault (2010, p.361): “E bom, por razdes éti-
cas ou politicas, que o poder que exerce o direito de punir inquiete-se,
sempre com este estranho poderio e ndo se sinta jamais tdo seguro de
si préprio”, o que talvez possa diminuir o medo que grassa na socie-
dade representada.

O provérbio supracitado corresponde a variante do provérbio por-
tugués “quem semeia abrolhos espinhos colhe” com outra variante
“quem semeia urzes colhe espinhos” (MAGALHAES JUNIOR, 1974).

Em A testemunha, conto em que o tempo é representativo dos des-
mandos dos poderosos na pratica da “justi¢a”, o narrador retoma o
discurso de Kempis, em A imitagdo de Jesus Cristo: “o homem pde e Deus
dispde” (homo proponit, sed disponit) (MOTA, 1982), muito encontrado
em contextos orais. No discurso hermiliano, o provérbio é remane-
jado de tal modo que a sua significagdo fica distorcida, na sua nova
estruturagdo: “a lei pde o homem nao dispde”. O nivel de ambiguidade
se intensifica pelo arranjo sintético, determinado pela auséncia de
virgula, separando os dois sintagmas e pela elipse do nexo de ligagao.
O verbo “dispor” empregado intransitivamente é responsavel pelo
siléncio cujo significado supera qualquer discurso, podendo-se aufe-
rir que o ndo-dito tem maior forca expressiva que o discurso escrito.
Dai dizer-se que a leitura do mundo real manipula a significagdo do
siléncio.

Encerrando-se este tépico, convém lembrar que trabalhar a pare-
miologia e modalidades afins do provérbio é contatar com escritores
que investem na pesquisa para, através da captagdo da visao de mundo
popular, munir a sua escritura de elementos que sdo a representacdo
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daidentidade de personagens, fatos, acdes e vivéncias de um modo de
ser, como guardido de memdrias e vivéncias culturais como Guimaraes
Rosa, Ariano Suassuna, Leandro Gomes de Barros, Patativa do Assaré
e tantos outros que gerem o texto literario com a exata medida do vir
-a-ser da literatura em espacos significativos de buscas que, as vezes,
mesmo contraditdrias, desenvolvem uma fungio especifica.
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UM REINO DO OUTRO MUNDO,
COMO ITINERARIO DA MEMORIA

Quando se disse que o reino
ndo era do nosso mundo
foi para estabelecer

com o que devia existir.

E sugestdo para lutar,
Atacar e transformar

0 que de errado houver.

(Hermilo Borba Filho)

Numa leitura do texto hermiliano, em que se depara com o
mundo objetivo, é natural deparar-se com o mito, que mantém um
significado e acrescenta outros, decodificados nos bastidores do dis-
curso, enquanto subsidia a memdria, captada sob diversos aspectos:
lembranca ou reminiscéncia, memdoria social ou coletiva, memdoria
institucional, memdria literaria, memdria mitoldgica, memdria hist6-
rica e memdria registrada. Apresento, através dos temas suscitados,
também uma reflexdo sobre a relagdo entre memdria e a repressdo
politica, em tempo de ditadura, a partir de uma memdria discursiva,
reconhecendo que textos fundadores de memdria sdo respaldados
pelos mitos, relatos, enunciados, parafrases, na esteira de Achard
(1999). Muitos dos contos de Borba Filho sdo representativos de um
contexto que permite relacionar uma memdria como o que ainda é
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vivo na consciéncia do grupo para o individuo e/ou para a comuni-
dade, sob a perspectiva de Halbwachs.

Para introduzir a dentncia do preconceito racial [e aqui se chama a
atencdo para dizer que “identidade racial brasileira e as formas brasi-
leiras de racismo estdo no centro do debate politico cultural” (SOVIK,
2003, p. 21)], o narrador, em “O almirante” (GEP, p.1-13), disfargca, atra-
vés de gestos da personagem, o constrangimento da situagdo: “Jamais
pensara que o Almirante Pederneira Sobral fosse negro. Dominou-se
a custo, embora mais vermelho adiantou-se de mao estendida, for-
cando um sorriso”. E a visdo de mundo conservadora que prevalece,
caindo por terra o mito da igualdade entre os Homens. Por tras da
“igualdade”, estd presente um tempo anterior do escravagismo e
aristocracismo da sociedade grega (LEMINSKI, 1994), que ainda atua,
embora sob outros moldes. O autor consegue miticizar a linguagem
que passa a funcionar, sob os auspicios de Cassirer (1985, p.115) como
“uma forma particular de configuragdo”.

J& no conto “Vestidos e Sapatos” (AMS, p.97-100), o preconceito
racial é estabelecido pelo préprio discurso do narrador que, descre-
vendo a personagem, diz: “nariz tipo grego ou coisa assim, ldbios finos
quase sem zingomas, uma preta branca, até parece uma branca pin-
tada de preto” (p.9). Nesta linguagem visual, destaca-se uma palavra
chave, “grego”, alusiva a Grécia e, por extensdo, aos tempos primor-
diais, mitoldgicos. A personagem muda o nome Esperidiana para
Diana, nome alusivo a casta deusa mitoldgica da caga e se transforma
em prostituta e passa a ser cacadora de homens. Ha, pois, uma des-
construc¢do do mito, pois a deusa Diana era casta. A persona tem uma
fixagdo no numero trezentos e se prostitui para comprar todos os anos
trezentos vestidos e trezentos sapatos. Trezentos sendo um multiplo
do nimero trés, induz a pensar em expansao, crescimento, implemen-
tagdo. O nimero trés é um numero sagrado, é o signo do retorno e da
purificagdo. Antes de Diana atingir os trinta anos, comprou trezentas
rosas vermelhas e sentou-se com toda a calma na grande mesa de jan-
tar, tomou trezentos célices de genebra, “fechou os olhos, estendeu-se
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na cama e ascendeu. As mulheres de Quiterinha herdaram trezentos
vestidos e outros tantos pares de sapatos quanto foram os anos que
Diana amou para junta-los” (AMS, p.100).

Nao passa despercebido o plano simbdlico encaixado na lingua-
gem mitica, o que talvez ndo explique o mito, mas o subsidia no plano
semioldgico, o que permite recorrer a Barthes (1980, p.77) para dizer
que “a linguagem do oprimido tem como objetivo a transformagdo”,
linguagem que se manifesta como fala, gesto, atitude.

BorbaFilho, naverdade, transforma o mito, desarticulando-o e rea-
tivando-o numa nova ordem, quando fabuliza o tema. Eros, cedendo
lugar a Tanatos, configura o tema da morte como mudanga de estado,
ascensdo a um novo plano de vida. O real, presente através dos ele-
mentos materiais, transmuta-se em simbolos, situagdo em que eleva o
mito “a esfera da permanéncia, ou seja, continua presenca” (GRASSI,
s.d., p. 76). Recorrendo o narrador a uma polivaléncia simbdlica induz
que “a fungdo dos mitos e dos simbolos na literatura é a de veicula-
dores internos que emergem da consciéncia coletiva, transcendendo
nossa compreensio espago-temporal” (PAZ, 1995, p.48). O final do
conto, cuja persona é Diana, mostra o gesto de “estender-se na cama”
como rito da espera e “ascender” é movimentar-se em busca de algo,
quem sabe, o infinito. O mundo natural, representante de um tempo/
espaco especifico, abre-se para dar respostas, se é que o mito permite
esta interferéncia. Afinal, na licdo de Barthes (1989, p.178) aprende-se
que “é isso que devemos procurar: uma reconciliagdo entre o real e os
homens, a descrigdo e a explicagdo, o objeto e o saber”.

Mas se 0 mito ndo explica, sugere, associando-se ao siléncio que
paira sobre o discurso literdrio hermiliano. Por isto, muitas vezes,
diante do texto, questiona-se ndo o que estd explicito, mas o que fica
subentendido. A expressdo da experiéncia religiosa, advinda de cul-
turas primitivas e de seus ritos, encontra-se com o mito, quando se
da o resgate de um passado, longinquo, a0 mesmo tempo que “fabula
e organiza os mitos tais como vividos e acreditados por sua comuni-
dade” (LEMINSKI, 1994, p.75).

167



Os animais instigam a imaginagdo popular, também na literatura
de Borba Filho, ndo sé num sentido factual, mas também como imagens
fantasticas que surgem no lugar do ato desencadeado. Neste contexto,
podemos nos deter no mito, na visdo de Ribeiro (1986, p.45): “O mito
sempre se refere a acontecimentos que tiveram lugar no tempo, um
passado muito distante, o tempo dos primdrdios. Mas o que da valor
operatério ao mito é que o modelo especifico descrito é perene”. O
mito responde a vdrias solicitagdes, assumindo importancia decisiva
no plano do real, conforme posigdo de Caillois (s.d.).

No conto “A cocheira” (AMS, p.47-49), o narrador retorna ao
passado e focaliza um menino que, quando se sentia em liberdade,
aprisionava os passaros em gaiolas. Até que, numa tarde, entra numa
velha cocheira e se depara com animais, tais como, um burrinho
engatado com um cavalo que tinha um aspecto diferente, um peru
de crista serrilhada e um tatu, que o acompanhava na volta para casa,
tornando-se invisivel para os outros. Pela manha, voltando a cocheira,
s4 encontrava teias de aranha, cheiro de mofo, cocho vazio, nada de
bichos. E assim, durante um ano, repetiam-se os mesmos fatos: “de
manhazinha tudo velho de tardezinha tudo novo e o passeio do tatu”.
Até que numa tarde de festa, o tatu tornou-se visivel e “mataram
o tatu e o comeram”. A partir da morte do tatu sé restou o siléncio
na cocheira e os trastes velhos. “S6 muito tempo depois, quando o
menino ja era contador de estdrias entre a idade de homem e a idade
de velho”, houve um reencontro, a campo aberto. “Os bichos levan-
taram a cabeca e olharam para ele. Depois, empinando, esquiparam e
sumiram-se na noite” (AMS, p.49). Termina, entdo, o texto e instala-
se o mito, “fantasia que exige que se acredite nela, estando ligada a
um ritual” (SIMONSEN, 1987, p.88). Infiro que, apesar da viagem no
tempo, com ou sem deslocamento de espaco, ha sempre, no homem
adulto/velho, uma tentativa de reter a infincia; o mito seria, pois, o
retorno a infincia de que a adultidade ndo consegue afastar-se, sendo
possivel localizar semioses que se contrapdem, respaldando a visdo
mitica da infincia:
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a) Infincia x adultidade: o menino j4 era contador de estérias x a
idade de homem e a idade de velho;

b) Liberdade x encarceramento: corria para a margem do rio x o
terrago entupido de gaiolas;

c) Atividade x imobilidade: descendo a ribanceira e trepando na
gameleira x gaiolas no seu quarto;

d) Real x fantasia: quando voltava num fim-de-tarde com um
sanhaco jd livre do visgo e o Peru-de-Papo-pra-Cima que nem
nio chegava mesmo a ser peru;

e) Espaco aberto x espago restrito: campina enluarada x gaiola;

f) Semelhanca x diferenca: um bicho que tinha cara de peru x no
corpo restante era o de um avestruz sem rabo;

g) Desaparecimento x retorno: e o mais eram teias de aranha,
cheiro de mofo, cocho vazio, nada de bichos x os bichos levan-
taram a cabeca e olharam para ele.

Borba Filho remete, pois, para a sociedade uma criag¢do primitiva
de seus préprios mitos formais (BARTHES, 1984). A temética do conto,
nitidamente simbdlica, reforca a escritura hermiliana que instala
uma visdo mitica que engloba a cultura, a memdria, a tradigo, a vida,
enfim. Memdria, neste contexto, se baseia, na 4tica de Pécheux (1999,
p.56) “nos sentidos entrecruzados da memdria mitica, da memdria
social inscrita em praticas [...]” e, ainda, tudo o que toca as discipli-
nas de interpretagdo: logo a ordem da lingua e da discursividade, a
da “linguagem”, a da “significancia” (BARTHES) do simbdlico e da
simbolizacdo (PECHEUX, 1999). Isso pode ser ilustrado pelo conto
“0 boi” (AMS, p.57-59). O boi estd presente no bestidrio nordestino
e pelas regides da pecudria vive uma literatura oral louvando o boi,
suas facanhas, agilidade, forca, decisdo (CASCUDO, 1969). Este texto
ja foi apresentado, mas o utilizo agora para reforgar o bestidrio. Este
boi aparece de cinquenta em cinquenta anos; tem instinto assassino
e sempre que aparece mata uma pessoa. Leonardo das Benevides
de Souza Paiva foi acalentado no “Boi, Boi, Boi, Boi da cara preta, o
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menino vai pegé-lo, ndo tem medo de careta”. Como vivia em fungdo
do boi, Leonardo marca o casamento para o inverno em que o boi iria
aparecer. E o boi aparece. O mito, tornado uma realidade significativa
para a personagem, determina a sequéncia e a parte final da narrativa.
O narrador aproxima memdria e tradicdo, representadas pelo:

a) Enfase no popular, centrado na linguagem: “presenciou duas
mortes do boi e ficou pra semente morrendo com bem cem
anos na cacunda”;

b) Referéncia:ao contador de “estdrias”: “o pai do avd contava que
o0 Boi aparecera pela primeira vez 14 pelos idos de setecentos”;

c) Localizagdo e temporalizagdo dos fatos: “chegou no engenho
era de tardinha”;

d) Descrigdo como preservagdo do mito: “era espacio, as patas
dianteiras meio curvas, branco de cara preta”;

e) Gesto como apanégio do rito: “bufou escavou terra”;

f) Morte como destruigdo: “o chifre varou Chico Novilho que ndo
disse nem ai, nem suspirou, nem estrebuchou, pronto estava”;

g) Tempo progressivo, ciclico: “de cinquenta em cinquenta anos”;

h) Busca do incognoscivel: “ndo tinha outro fito na vida: o Boi”;

i) Dominio do fortuito: “é como cometa”;

j)  Jogo de linguagem: “pega ndo pega, dd que nio d4, é agora e
nao é, vai raiar o dia”;

k) Retorno ao principio (infincia): “Boi, Boi, Boi, Boi da cara
preta, o menino vai pega-lo, ndo tem medo de careta”;

1) Vinculagio a uma esfera de atuagdo popular: “cadé o Boi?”;

m) Identificacdo entre seres diferentes: “o Boi se ajoelhou, o
Homem se curvou’”;

n) Vigor do ja dito: “levanta-te Boi vamo-nos s’embora”;

0) O festivo como forma de identificacdo: “na festa do casamento
do Homem, na festa do Boi e do Homem”;
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p) Animizagdo/antropomorfizacdo: “e quem primeiro foi ao ata-
que foi 0 Boi ndo pegando o Homem, e depois foi o Homem que
ndo pegou o Boi”;

@) Dupla invencibilidade: “o Homem no Boi e o Boi no Homem”;

r) Simbolo de forca e tenacidade: “o Boi e 0 Homem”;

s) O popular respaldando o mito, intertextualidade como espet4-
culo popular do Bumba-meu-boi: “o Boi varava, o Boi matava,
cadé o Boi?, o Boi se foi, foi-se, de noite e de dia, na barra do
dia, foi ndo foi, 0o Boi”;

t) Imagens fortalecendo o mito: “bumbas e zabumbas”.

Barthes (1971, p.19-20) arremata o que foi exposto acima: “Todas
as classes, todos os grupos humanos tém suas narrativas, e frequen-
temente essas narrativas sdo apreciadas em comum por homens de
cultura diferente e mesmo oposta; a narrativa ridiculariza a boa e a
mad literatura [...], a narrativa est4 af como a vida.”

Morte e vida

Em muitos dos contos hermilianos, hd uma semiose latente de um
processo de mudanga, embora o narrador ndo consiga ultrapassar a
imanéncia do discurso literdrio. As vezes, o dado real tem por alicerce
o fantéstico, introdutor de uma aparente utopia, pela inverossimi-
lhanca dos elementos utilizados. Isso, em linhas gerais, é o teor do que
focalizo agora.

No conto “O peixe” (AMS, p.107-111), a personagem “Mucurana
passou meses com o peixe pendurado no pescogo e o que se via agora
era o esqueleto do peixe [...], o peixe reencarnou a vista de todos no
primeiro dia da semana santa, na beira do Una, langando-se nas dguas”
(p.110-111). O peixe, como simbolo de Cristo, induz, numa visdo popu-
lar, que a possibilidade de uma mudanca esta em Deus, o que resulta
no plano espiritual como vida plena. Significa dizer que a alienagdo
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imposta fecha todos os caminhos da libertagdo. O escritor faz uso do
fantéstico para expor o ponto de vista que representa a visdo critica
de seu projeto literario. Este meu comentario remete para aquilo que
Mendilow (1972) defende como transitoriedade de toda as formas da
vida moderna, delegando-a a arte, e neste contexto, a literatura da
qual foi retirado aquele sentimento de estaticidade social que marca
a desintegracdo ameacadora de todas as formas de vida. £ o mito da
transitoriedade que desgasta, gradativamente, a seguranca, no plano
vital da trajetéria do homem no mundo.

Entdo, “a funcio estética deve ser apreendida como uma fungio
social especifica: modo especifico de conhecimento e de transforma-
¢do do real” (VERNIER, 1977, p.102), mas quando se encontra com o
mito subverte esta finalidade, pois o mito pode apresentar-se como
fuga do real. Exemplo tipico é o conto “Ato de natal” (AMS, p.72).
Um tema popular que explora elementos circenses, destaca Bitom, o
Palhago. O circo anuncia a Pantomima do Nascimento na véspera do
Natal, e espalha alegria: “tomem cantos e dangas e passas e doces até
na casa dos pobres, perus de papos recheados em casas dos magnifi-
cos”. O espetédculo popular promove a confraternizagio, pois através
dos espetaculos populares, as pessoas descobrem um sentido para ale-
grar-se, a0 mesmo tempo que se pode destacar a sintonia do narrador
com a cultura popular, em que o texto se torna plural: igual e novo
e ndo o verdadeiro texto, pelas semioses que conotam a realidade
(BARTHES, 1980).

Bitom, o Palhaco, garante a sobrevivéncia do mito, pois através
do processo metamdrfico imita os deuses mitoldgicos que tinham o
poder de transformarem-se, assumindo formas variadas, aplicadas a
objetivos estabelecidos. O modelo mitico, prestando-se a varias moda-
lidades, d4 significagdo e sentido a existéncia. No discurso hermiliano,
o0 mito nlo ressalta apenas o dado mitolégico dos tempos primordiais,
mas patenteia uma realidade de fuga do mundo real, situagido em que
o retorno ao principio representa uma reatualizagdo do mito, ligada a
renovac¢do da comunidade inteira, restabelecendo “o acesso a um novo
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modo de existéncia” (ELIADE, 1972, p.12, et pas.). Trata-se sempre de
abolir o tempo decorrido, de voltar atrds e de recomegar a existéncia
com todas as suas virtualidades intactas. O regressus ad uterum para
um novo nascimento remete a comprovagdo mitica de que a crianga
“vive um tempo mitico, paradisiaco”. O conto é constituido de vinte
e uma linhas e isto ndo neutraliza o teor significativo e exemplar. A
interpretacido atinge o vazio do texto, o ndo-dito, o que pode ainda ser
dito, através da interpelacdo do real e do arranjo textual, conjugados
ao mito, que centraliza nimero, sequéncia do tempo e uma lingua-
gem que reflete, no campo da fantasia, a sintese do mundo real, nada
havendo a acrescentar, mas tudo a refazer, fazendo da literatura algo
sério:

Bitom o Palhaco, na casa dos sessenta, chegou
postou-se diante do espelho quebrado, comegou
a pintar a cara, as sete terminou com cinquenta:
as oito, tomando uma cachaga, estava com qua-
renta - era aquilo todos os anos, na noite do vinte
e quatro para a aurora do vinte e cinco - entrou
no picadeiro, as nove com trinta: as onze, de novo
diante do espelho, era Bitom o Palhacinho, com
dez; tirou a tinta foi caminhando para a infancia,
os artistas abriram alas, ele foi andando e ficando
mais menino, atravessou o picadeiro e desapareceu
atrds das cortinas, a Trapezista nova perguntando
ao Mestre-de-Cerimdnias: Para onde ele vai? Ao
que o Mestre-de-Ceriménias fazendo uma cara de
espanto, respondeu-lhe meio dspero, meio goza-
dor: 0i, ndo sabe?, Ele vai nascer (AMS, p.72).

O texto hermiliano dd acesso a um universo magico que nio cessa
de destacar os mesmos aspectos. No entanto, a monotonia aparente
destas repeticdes parece acenar para uma realidade: a vida humana
é assim mesmo. E o narrador hermiliano consegue dar veracidade
aos fatos através de férmulas fixas, clichés, repeticdes. Atua ainda
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como um profeta, que imbuido da defesa da sociedade, confessa a
realidade existente, o que é captado nas entrelinhas. Nas pegadas do
mito, expde uma cosmovisdo de mundo que revela a capacidade de
estilizagdo quando, através do manuseio da linguagem, retira todos
os efeitos do plano discursivo. Parece, ainda, deixar entrever que os
dados histdricos e sociais constituem-se como invélucro essencial de
uma percepgio diante dos fatos da vida. Captando tudo o que impres-
siona a imaginagdo popular, o autor dota a sua literatura de contos
de todos os ingredientes que ddo sentido a vida do povo. A morte
apresenta-se quase sempre como um fendmeno natural, como algo
apenas esperado, que ndo causa nenhum impacto, morte como instru-
mentalizadora do préprio mito. A morte, por exemplo, em “Episédio
de um homem bissexto”, é vista como auséncia de movimento: “ele
ficou inerte”, embora tenha sido antecedida do ritual do ato sexual.
Em “As lagartixas indianas” é a auséncia de ar que determina a morte
da persona, embora a este siléncio do ar se posponha barulho e rumor:
“Filogdnio procurando ar e ndo encontrando [...] sem ouvir barulho da
casa caindo, mas dentro da cabega, ainda o rumor da mastigagdo das
dozes terroristas” (GEP, p.35), as lagartixas nativas que mastigaram
as cabecas das lagartixas indianas. O mito, no entanto, ndo respalda
apenas a morte, mas também a “casa”, a casa confundindo-se com o
préprio homem, que perdendo o seu espago de localizagdo, precisa
transplantar-se para novos parametros ou se aerificar, como forma
de alcancar um novo espago que, refazendo a experiéncia do mundo
mitico, aponta para novas experiéncias que podem atingir também
espagos outros, como o espago do sagrado.

Em “Dom” (GEP, p.58-73), a morte apresenta-se com um teor
lendério. O verbo “envultar-se”, neologismo explicado através da
metalinguagem, prepara o desfecho do texto na perspectiva mitica,
em que a morte ndo se materializa. Antecede a morte, no plano do
discurso, uma apoteose da persona: “a gléria da cidade, o magico
excelso, o vendedor de ilusdes, o taumaturgo, o messias” (signos de
diferenca), “batidas de coracdo” (sentimento expectante), “siléncio
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pedido com as mios” (linguagem gestual), “compreensdo da magica”
(c6digo fantasioso), “um pouco de esséncia” (impressdo olfativa), “a
bandeira” (simbolo de civismo), “notas graves do piano” (significante
musical), “danca em pirueta” (significado cinético), “ressurrei¢io”
(mudanga de vida), “um sinal” (sintoma do que acontecerd), “o funil”
(simbolismo do real), “o fogo” (agente de transformagio), “cinzas”
(instrumento de morte), linguagem mitificada, pois: “[Afinal “Dom”]
preso como comunista envultou-se, quer dizer, tornou-se invisivel: o
resto é lenda” (GEP, p.73).

A personagem de “Os tropeiros do céu” (SDC, p.27-41), Jesu que
fazia o papel principal no drama “Vida, paixdo e morte de Nosso
Senhor Jesus Cristo, sé que a subida ao céu mesmo de vera, embora
em corrupio”. O narrador coloca na boca dos outros participantes
que dangavam “como mandava o mestre, esclareciam, ji que a morte
ndo existe”. H4 uma situagdo de desequilibrio e a morte aconteceu
no plano da histdria, pois Jest ndo conseguiu segurar a corda mes-
tra. A corda, simbolo do vinculo existente entre o céu e a terra, passa
aqui por um processo de desconstrucio. A terra se distancia e o céu,
representando o transespaco, confirma o mito do céu como lugar da
morada dos deuses, para o qual as almas subirdo apds a morte. Daf
poder-se inferir que a morte nio existe porque a subida aos céus inicia
avida plena, o que confere aos mortais uma meta transcendental.

A morte de Zumba-sem-Dente é antecedida do mito de retorno
de uma nova vida, representando um “novo nascimento”, segundo
Eliade (1992): “[...] plantou bananeira no meio da cela, depois brincou
de academia e de apanhar pedras imagindrias, dez num sé raspao, no
quarto dia passou a falar com dificuldade [...], engatinhando no quinto
[...] caindo no tatibitate no utero para sempre” (p.52).

O tema da morte é tratado por Borba Filho constantemente e a
perspectiva mitica se encaixa também no seu projeto estético. No
texto “As esporas” (SDC, p.55-58), a morte estd associada ao adultério
e tortura. O mito desconstrdi o simbolo “espora” (virtudes nobres) e o
simbolo “prata” (pureza) evidenciando o simbolo mitico da fidelidade,
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que nio sendo preservada, atrai o castigo. As esporas sdo tratadas “a
maneira de sagrado”. As esporas e o brilho da prata. Isto e o signo
do siléncio. O narrador inicia o texto: “Era de nome Clementina, nin-
guém ndo mais se lembrava dela, ja que se finara pouco tempo depois
do casamento” (GEP, p.55), lembrando que o mito do esquecimento,
relacionado a perda de memdria social, indicia no mundo real, os
pardmetros da sociedade discriminadora. O texto transmite uma
visdo sinestésica do mundo e as imagens se entrechocam e se atro-
pelam, minando a narrativa de aspectos descritivos, com predominio
do sensorial-auditivo. Prefiro, no entanto, destacar as sensagdes tatil
e visual, pois através destas imagens hd um encaminhamento para o
desfecho final: a morte. “Morte, consequentemente, é o retorno a um
estado primordial e perfeito [...]” (ELIADE, 1972, p.111).

Destaco, para efeito de apresentacao, as sensagdes mais marcantes
do texto, procurando também mostrar como a tortura se instaura em
torno da palavra “judiagdo”: “Na penumbra os olhos frios do marido
verrumando, e no ano que durou a judiagdo nem uma palavra, somente
os olhos fitos nela” (GEP, p.55).

A personagem, impotente diante do que lhe foi imposto, aceita
passivamente o castigo, evidenciando o elemento mitico da fraqueza
da mulher:

[...] desinfeliz, seca, os olhos esbugalhados, sem
palavra, manejada pela atmosfera fria, escura,
verde da casa. Em cima da mesa, numa bandeja de
prata, nas trés refei¢des do dia o par de esporas,
por sinal também de prata e era prata sobre prata.
A comida ndo descia, quem hé-de?, o bolo na gar-
ganta, s6. Isto e o siléncio. E mais os olhos fitos
nela (GEP, p.55).

Como situa Bachelard (2000, p.19), “o espaco percebido pela ima-

ginacdo ndo pode ser o espaco indiferente [...]. E um espaco vivido [...].
Concentra o ser no interior dos limites que protegem”. E o narrador,
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enfocando um tema universal, registrou a transfiguragio do espaco,
localizagdo do Homem, sacralizando a intimidade da familia: casa,
mesa, quarto, cama. “No quarto, na parede confronte os pés da cama,
substituindo imagem de santo, o par de esporas, levado em cerimonial
[...]” (GEP, p.55).

O narrador, retorna ao tempo, para focalizar o adultério. Vale-se
do plano imagético:

0 som das esporas que subiam a escada da frente
naquela tarde chuvosa. [...]. Era o primeiro cheiro
de homem afora o do marido que sentia debaixo
das telhas. [...], olhava o marido dormir, boca
meio aberta, o ar que safa tal qual silvo de cobra.
Nas oicas, o pigarro do homem (GEP, p.55).

Aos poucos, projeta-se o esperado. A palavra substituida pelo
gesto, indicador do ritual:

Entre os dois se estabeleceu uma conivéncia muda
[...]. Se estabeleceram no terraco, durante algum
tempo houve sé poucas palavras até que se levan-
tou e sem mais ergueu-a da cadeira de balanco,
no acocho apertado, beico com beigo. O corpo da
mulher tremia, tremia mas ndo recusava. E foi ali
mesmo, em pé, contra a parede, no semi-escuro,
na atrapalhagdo das roupas (GEP, p.56).

No retorno, os dois amantes:

[...] se portara, na presenca do marido como se nada
de nada e ndo houve coito, ndo era para haver [...]
noutra visita, ndo houve, s estavam nas caricias
primeiras, também no terraco ela sob o beijo abriu
os olhos por um instante e viu um vulto de homem
recortado contra o céu (GEP, p.57).
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Na situagdo quase real descrita pelo narrador, a linguagem da
narrativa procura traduzir a realidade. H4 como uma premonigao,
estabelecida pelo cruzamento dos adjetivos “oca” e “seco”: “Sentiu
uma frieza de morte, oca, o corpo sem governo [...], 0 marido jé vinha
subindo a escada, nem sequer olhou pra ela, num tom seco ao homem:
Venha comigo” (GEP, p.57). O siléncio esta nos intersticios do texto,
ndo havendo explicagdo para nada. A tensdo dramatica fica a cargo
das imagens, metéforas sinestésicas que compdem o quadro da tor-
tura. A imagem atinge a culminancia em “prata contra prata”:

Bateu com a faca em qualquer coisa metélica[...] e
o rufdo foi um choque para ela: era o das esporas
[...] seus olhos foram para a bandeja diante dela e
14 estavam as esporas [...], na luz quebrada da sala
[...]. 0 marido com a faca, continuava a bater leve-
mente nas esporas, um tinido manso, continuo,
nervento (GEP, p.58).

Neste ponto do texto, hd um retorno a parte inicial, o que pro-
move a circularidade da histdria preparando o desfecho. A “imagem”
substitui a “palavra”. O material linguistico, trabalhado pelo narra-
dor, encaminha o conto na diregdo do mito, a morte como reparagdo
da culpa. A parte final converge para a transformagao do narrador em
comentarista. Percebe-se, ainda, um percurso de nulificagdo do acon-
tecimento, o que representa, também, a intensificacdo do préprio
mito. “Ninguém nem mais se lembrava dela”, na primeira frase do
texto, é retomada a variante, “ficaria sem choros e sem lembrancas”.
No entanto, a prépria natureza é prédiga para acolher e a “cova” é o
refrigério que prepara a redencdo. O dpice da histdria esta no altimo
termo “capim-azul”, que no plano da significagdo simbdlica associa-se
a transitoriedade do mundo e da vida. “Capim-azul”, pois, é um termo
que dd inicio a um novo mito, de onde posso inferir um espago magico,
onde os valores humanos deixam de ter importancia. A transmutagdo
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da cor sublinha a configura¢do do sagrado, no plano simbdlico e, no
plano da histéria, pode ser verbalizado como uma metéfora do perdao:

[...] as esporas apareceram em todas as refeicdes,
como um vaso, uma compoteira, uma terrina. Na
grande cama de casal [...] pelas noites sem fim, ela
nao conseguia tirar os olhos do nicho, na luzinha
da lamparina. N3o adiantava querer dormir, as
esporas estavam dentro da cabega, claras, e 0 som
também era uma miragem. A descida durou um
ano [...] até que um dia veio a morte, num fim de
tarde, num meio de verdo, com cigarras e cheiro
de mel, sé: morreu sentada, o vigia olhando ela
e ela olhando para as esporas. Em cima dela, na
cova, onde ficaria sem choro e sem lembrancas,
altura dos peitos, somente capim azul (GEP, p.58).

A guisa de complemento

Pensar o mito como uma representacdo da realidade é acatar tam-
bém uma perspectiva modificante, o homem instalado no seu espago,
em busca de solucdes para a equacdo realidade/verdade, reconhe-
cendo-se que hd muitos mundos e muitas realidades igualmente
verdadeiras. Sob este aspecto, situa-se 0 mundo da cultura popular,
receptaculo da meméria coletiva, envoltério de uma cosmovisdo em
que prevalecem os valores cultivados pelo povo, num espago do povo,
num tempo também marcado pela presenca do povo. Consciente da
necessidade de restaurar a cultura do povo é que Borba Filho tornou-
se um escritor diferente, na tentativa de apreender o mundo popular
tal como ele se apresenta, nos misteres populares.

Sabendo que “a arte ndo sé representa como transfigura o que
representa, concedendo-lhe um significado espiritual ou tornando
este sentido manifesto na substincia” (CRIPPA, 1975, p.64), acres-
cento que no texto “O almirante” (GEP, p.1-13), ja estudado sob outro
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enfoque, como em outros textos deste escritor, tudo se transﬁgura,
importando menos o significado explicito que a elaboragdo do senso
estético que encaminha para o sentido latente, veiculado pelo tema
ou pelo discurso. E a cultura de resisténcia, que em Borba Filho estd
no dpice de sua presenca no mundo da literatura, manifesta-se dupla-
mente: ou como retencdo dos valores da cultura popular ou, ainda,
como um recurso para desenvolver uma literatura comprometida com
a realidade, naquilo que se apresenta como espelho de uma estrutura
injusta, como se encontra também em outros literatos nordestinos,
em que enfoco Ferreira Gullar, Jorge Amado, Graciliano Ramos e tan-
tos outros que pdem a sua arte a servico do povo que representam.
Da produgdo de histérias curtas de Borba Filho, digo com Stort (1993,
p.48) que: “como o real é produzido segundo as vivéncias pessoais e
culturais, o real é fantéstico, e o fantastico é real”. Sob este aspecto,
o texto acima referido é um bom exemplo, principalmente se for aca-
tada a perspectiva da imaginac¢do, nas suas variadas fungdes, como
estd em Stort (1993):

a) fun¢do objetivadora e libertadora que supre
auséncias afetivas e desvela anseios: “Ele gostava
da névoa e tentava agarrar os fiapos brancos [..]
n3o conseguia fugir ao encantamento” (p.1);

b) funcdo comunicativa, de autoconhecimento e
de conhecimento do mundo, comunicagdo con-
sigo mesmo e com o outro: “Siri ndo perde muito
tempo, conhece sua forga, ataca hoje a noute?”
(p-4);

c) fungdo critica e melhor percepgdo da realidade:
“Era dono de uma grande fabrica, de um grande
latifindio, de bichos e gente” (p.5);

d) funcdo de apoio ao desenvolvimento racional
e enriquecimento da experiéncia: “[...] a noite
recebendo os amigos e correligiondrios politi-
cos, horas a fio discutindo pregos de utilidades,
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medidas eleitoreiras, problemas com operdrios,
situagdo do municipio” (p.5);

e) fungdo motivadora, desenvolvimento de sen-
timentos constitutivos da vida: “[...] olha para a
esquerda e vé a mulher, contemplando-o é uma
mulata de cabelos lisos e lustrosos, quer ser dele,
vé-se” (p.4);

f)  fungio criadora, reveladora de problemas e busca
de resposta: “Uma coisa que andava aqui dentro
da cuca sem eu saber o que era e que de repente
fiquei sabendo” (p.6).

Estas fungdes da imaginagdo, que servem de lastro para a andlise
do texto hermiliano, respaldam o mito e servem de alavanca para a
criatividade do autor. Indo além das palavras, Borba Filho, através de
um contexto mitico que governa o texto que esta na superficie, desen-
volve tendéncias que podem ser de sublimagdo ou de rebaixamento,
situagdo em que a ideologia gera a comunicagdo artistica. No conto
“0 almirante”, as imagens do fandango se destacam pela exploragdo
sonora da linguagem, quando “todas as formacgdes verbais aparecem
como entidades miticas, providas de determinados poderes miticos”
(CRIPPA, 1975, p.64), que radicam o acontecer:

0l¢, olé, olé 6 triques, & Maria, olé, Joaquim José
Fidélis estd preso no limoeiro, olé, olé, olé 6
triques, 6 Maria, olé. Senhor Mestre Calafati, cala-
fete este navio, do mar 14 fora ndo sdo como cd no
rio olé, olé olé, 6 triques, 6 Maria, olé. O pombo
vai voando, no bico levou uma flor, olé, olé, olé,
0 triques, 6 Maria, olé. Avoando foi dizer viva ao
nosso imperador, olé, olé, olé, 6 triques, 6 Maria,
olé (GEP, p.3).

Evidenciando o elemento mitico, o préprio nome da personagem
é uma imagem mitificada, “Almirante Siri”, nome ampliado, quando a
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mesma personagem se identifica como ator, o mito, pois, inserido na
representacdo: “porque eu sou o Almirante Siri do Fandango Verdes
Mares Bravios da Minha Terra da Freguesia de Nossa Senhora da
Concei¢do dos Palmares” (GEP, p.13).

Neste texto, o discurso oral se patenteia no tecido da narrativa,
enquanto fala das personagens e enquanto discurso do narrador:

A chegada do navio-escola coincidiu com uma
ideia brilhante que espocou no quengo do
Almirante Siri [...] Olha, Pitinho, acho que a coisa
vai funcionar. Que coisa? Uma coisa que andava
aqui dentro da cuca sem eu saber o que era e que
de repente fiquei sabendo (GEP, p.5-6).

De profissdo primitiva, pescador de caranguejo, o Almirante Siri
veicula um outro nivel de cultura, agora no plano material. O narra-
dor, fazendo uso da onomatopeia, explora a sonoridade da linguagem,
quando destaca os elementos da cultura, como meio de subsisténcia:
“Tratava apressadamente de fazer as rodilhas de caranguejo, nessas
vezes bem chocas, safa do mangue no chape-chape [...], punha-se a
andar, em quinze minutos vencia a distdncia que o separava do mer-
cado, postava-se atrds do balcdo dos caranguejos [...]” (GEP, p.1).

Num outro plano, os elementos da cultura popular trazem, a tona,
o modo de vida do povo: “brincava e contava piadas; almogava com
uma pinga; encontrava um parceiro para jogar firo; deixava-se arriar
na rede do seu mucambo” (GEP, p.2).

0 tempo ciclico, aliado ao espaco, mantém a rotina, com a perma-
néncia do segundo e sequéncia do primeiro: “O dia se repetia. Somente
aos sabados (o domingo ndo contava: era todo ele uma diversao sd)
safa dessa rotina para se dedicar, com toda seriedade, a grande paixdo
de sua vida” (GEP, p.9), situacdo em que o mito perde a sua instabili-
dade para instaurar um novo mito, qual seja, o de nivelamento entre
classe subalterna e classe dominante.
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A imaginacdo de Borba Filho se desenvolve em vdrias fungdes, ins-
taurando-se o dominio dos “possiveis” na manutengdo do mito, como:

a)

b)

recorréncia a memdria para localizar o passado no
presente: “e ficou rememorando a sua impressao
de vinte anos atras, quando o encontrou pela pri-
meira vez a frente da turma da pesada, ja figura
lendéria” (GEP, p. 46);

o arranjo da magia da linguagem: “[...] esgargando
nuvens com os dedos e passando os fiapos em suas
barbas para mais embranquecé-las [...] deixara de
agarrar fiapos de nuvens da madrugada, ja que
sua barba estava toda prateada” (GEP, p.46-47);

a presenca do maravilhoso: “[...] sentara no pare-
ddo e bebia pelo gargalo de uma garrafa que lhe
fora levada por um sacristdo morto havia mais de
cem anos [...], 0 amigo voou, estava no paredio, ao
lado de Da Peixa, as pernas balangando no vazio”
(GEP, p.47);

a teatralizagdo dos espetdculos populares, como o
Bumba-meu-boi, que Borba Filho diz ser a sintese
de todas as representacdes populares da cultura
(BORBA FILHO, 1966).

Ha tematicas que envolvem o realismo mégico, o espago onde se
desenvolvem os eventos transforma-se num espaco magico. E a pers-
pectiva mitica que foi trabalhada é pertinente a aplicacdo de uma
abordagem que capte os dados contidos na arte, na sociedade, na lin-
guagem, na cultura e outros. Seria exagero dizer que, literariamente,
tudo se adequa ao mito? E Borba Filho, qual outro “Proteu, a divindade
que podia assumir qualquer forma” (LEMINSKI, 1994, p.67), apreende
variadas formas do mundo real por ele transfigurado, sem perder de
vista o caminho por ele tragado para atingir o seu objetivo, que como
todo mito possibilita reatualizar o existente, enquanto se manifesta
como linguagem que recria o real, amparado pelo plano do imaginario
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que representa um mundo ambivalente e ambiguo, visto como um
hipertexto da realidade, atuando como transformador de sentidos.

E se os préprios deuses se transformam, o mito da transformagio
do mundo dos homens se justifica por esta analogia dos tempos pri-
mordiais. E, assim, encerro este capitulo, captando o pensamento de
Debray (1993, p.21): “quem recua no tempo avanga no conhecimento”.
Borba Filho recua no tempo para captar as raizes de uma cultura que
evidencia a memdria coletiva e tonifica a tradi¢do, sendo ele mesmo,
enquanto engajado nas lides da literatura, um representante da cole-
tividade que, disseminando a cultura, cresceu no plano do real pelo
conhecimento do Homem, da Vida e pelo seu instrumento de traba-
lho, a Linguagem, contribuindo para difundir a Literatura Brasileira
do Nordeste que se destaca pela firmeza do seu imagindrio, carac-
terizando, como explica Barthes (1984), noutras situa¢des, o mundo
humano dos conflitos, dos desejos e das resisténcias.
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Este livro, sobre o escritor pernambucano
Hermilo Borba Filho, associa a cultura de
resisténcia a cultura popular, em sintonia
com uma linguagem que busca enaltecer
a visao de mundo popular, numa idiossin-
crasia irreverente em que o palavrao, a
giria e o calao atuam como representacao

de uma realidade que aponta sempre
como imagens de vida e as narrativas, de
forma critica, servem de esteio para teste-
munhar os acontecimentos que cerceiam
os desmandos do aparato policial a que
sao submetidos as pessoas em tempos de
ditadura.
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