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RESUMO

A pesquisa em relevo tratou de analisar, através do livro Chdo de meninos, da escritora
brasileira Zelia Gattai, como a interiorizacdo do universo ficcional, apoiada em uma
tratamento estético com a linguagem, gerou espacos de fronteira entre a literatura e o género
autobiografico, refletindo sobre o espaco do literario no universo composicional de sua
narrativa. Para isso, dividimos nossas reflexdes em trés partes integradas que constiuiram o
todo de nosso pensamento. No primeiro capitulo, intitulado “As hibridizacdes do espaco
literario”, procuramos demonstrar ndo sé a importancia da literatura e de sua relagdo com o
ndo-dito, como criacdo de um espaco literario no cerne do texto autobiografico que expande
os limites de composicao estética, como também, refletir sobre determinados enquadramentos
teoricos, tanto do texto autobiografico, quanto do literario. Neste direcionamento e, valendo-
nos do arcabouco tedrico da filosofia e da teoria literaria, apoiamo-nos em autores que se
debrucaram sobre esse tema, a exemplo de Phillippe Lejeune, Pierre Bourdieu e Leonor
Arfuch. J& no tocante ao estudo desses textos em si, tomamos como metodologia uma
abordagem hermenéutico-fenomenoldgica desse espago de criacdo, dialogando com autores
como Maurice Blanchot, Hans George Gadamer, Gaston Bachelard, Martin Heidegger, entre
outros. Ainda neste primeiro momento de nossos questionamentos, vimos como a
reorganizacdo do mnemonico se deu nessa producdo, agora considerada memorialista. Neste
ambito, autores como Alfredo Bosi e Antonio Candido também nos serviram de base, ao
refletirmos sobre certos aspectos memorialistas em nossa literatura. No segundo capitulo,
intitulado “O espaco literario nas narrativas de memdria”, discutimos como algumas
producdes memorialistas no Brasil, dando énfase a de Zélia Gattai, construiram um espago
literdrio no cerne de sua expressdo verbal, atraveés de um tratamento estético do vivido. Aqui
lancamo-nos a memdria enquanto matéria de nossa percepcdo do mundo, atrelada a uma
construcdo estético-espacial do narrado. Para uma melhor compreensdo dessa disposicao
composicional utilizamos autores como Henri Bergson, Benedito Nunes, Antonio Candido,
Beatriz Sarlo, Luiz Costa Lima, entre outros. J& no terceiro e altimo capitulo, “Firmando-nos
em um chdo de meninos”, analisamos como se manifesta 0 espaco literario na narrativa de
Chao de meninos, debrucando-nos, de forma mais enfatica, sobre a obra de Zélia e
evidenciando sua composicdo narrativa em uma estética fronteirica, entre o literario e o
autobiogréfico, através da espacializa¢do de suas lembrangas no seio de sua expressao verbal.
Nesse sentido, autores como Luis Alberto Branddo, Henri Bergson, Gaston Bachelard e Paul
de Man foram importantes nesse percurso.

Palavras-chave: Narrativa memorialista, Literatura; Filosofia; Zélia Gattai; Chdo de
meninos.



ABSTRACT

The research in relief seeks to analyze, through the book Boys floor, by the Bahian author
Zélia Gattai, how the interiorization of the fictional universe, supported by an aesthetic
treatment with language, generated spaces of frontier between literature and the
autobiographical genre, reflecting on the space of the literary in the compositional universe of
his narrative. For this, we will divide our reflections into three integrated parts that will
constitute the whole of our thinking. In the first chapter, entitled “The hybridizations of
literary space”, we try to demonstrate not only the importance of literature as the guardian of
the unsaid, but also the creation of a literary space at the heart of the autobiographical text,
expanding the limits of aesthetic composition and reflecting on certain institutional
frameworks, as much of the autobiographical text, as of the literary one. In this direction, and
using the theoretical framework of philosophy and literary theory, we will support authors
who have studied this subject, such as Phillippe Lejeune, Pierre Bourdieu and Leonor Arfuch.
As for the study of these texts, we will take as a methodology a hermeneutic-
phenomenological approach of this space of creation, dialoguing with authors such as
Maurice Blanchot, Hans George Gadamer, Gaston Bachelard, Martin Heidegger and others.
Even in this first moment of our questions, we will also see how the reorganization of the
mnemonic occurred in literature, especially in Brazilian literature. In this context, authors
such as Alfredo Bosi and Antonio Candido will also serve as a basis for reflect on certain
aspects of memorialism in our literature. In the second chapter, entitled “The literary space
and the memoirist narrative of Zélia Gattai”, it will be debated how some memorialist
productions in Brazil, giving emphasis to the one of the Bahian writer, constructed a literary
space at the core of its verbal expression, through a treatment aesthetic of lived. Here we shall
begin to remember as a matter of our perception of the world, tied to an aesthetic-spatial
construction of the narrated. For a better understanding of this compositional disposition we
will avail ourselves of this construction of the literary space from the mnemonic through
authors like Henri Bergson, Benedito Nunes, Beatriz Sarlo, Antonio Candido, Luiz Costa
Lima, among others. Already in the third and final chapter, “Stepping on a boys floor”, we
will see how the literary space in the narrative of boys floor manifests, focusing more
emphatically on the work of Zélia and evidencing its narrative composition in a frontier
aesthetic, between the literary and the autobiographical through the spatialization of their
memories within their verbal expression. In this sense, authors such as Luis Alberto Brand&o,
Henri Bergson, Gaston Bachelard and Paul de Man will be importants in this journey.

Keywords: Narrative memoirist; Literature; Philosophy; Literature and memory; Zélia
Gattai; Boys floor.
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INTRODUCAO

Nascida em 2 de Julho de 1916, na cidade de S&o Paulo e, falecendo em 2008,
em Salvador, o olhar poético de Zélia Gattai, ndo s6 conseguiu manter-se afiado diante
de uma gama de acontecimentos sociais e politicos, que se confundiam com a historia
de nosso pais, como nos conduziu, gragas a um burilar com a palavra, a uma revisitacéo
dos espacos publicos e privados em um periodo de dificil liberdade de expressao.

Buscando trazer a tona o ndo-dito e, espacializando sua memoria, a autora é
responsavel por algumas obras que revisitaram ndo s6 a formacéao historico-cultural do
Brasil, como a sua propria, a exemplo da que iniciou sua vida literaria, Anarquistas
gracas a Deus (1979), na qual nos conta a luta dos seus descendentes, italianos
anarquistas, em uma Séo Paulo do século 20, em constante estado de desenvolvimento
industrial.

Um chapéu para viagem (1982), Jardim de inverno (1988) e Senhora dona do
baile (1984) sdo outros de seus escritos, cuja revisitacdo do vivido nos remente sempre
a um estado de descoberta da realidade, por vezes cruel, a partir de um olhar que nos
devolve o frescor para o cultivo da esperanga, ao tempo em que se mantém critico
diante dos acontecimentos de sua época.

Em Ch&o de meninos, publicado somente em 1992, mas cuja histéria se da a
partir de experiéncias vividas entre os anos de 50 a 60, ndo por acaso essa faceta de
nossa condic¢do histérica e social se vé no auge de um estado de descrenca, frente a um
imaginario do progresso que, aos poucos, se esfacela.

Nesse livro, a autora ndo s nos relata suas dificuldades e embates com a
linguagem, assumindo seu papel de escritora, como reafirma sua postura de militante
politica, encaminhando sua obra para uma constante migracdo, entre um polo histérico e
outro estético, na busca por fundi-los em uma narrativa que se mantém na tensdo entre o
pessoal e o coletivo.

A obra de Zélia Gattai se enquadra dentro de um contexto pos-segunda guerra
mundial, em que diversos escritores brasileiros se dedicaram a escrever, através de
determinadas narrativas do intimo®, suas experiéncias em um periodo de grande
conturbacdo democratica em nosso pais, materializando-as por meio de uma narrativa

que ficaria conhecida como memorialista.

! Por narrativas do intimo compreendem-se determinadas narrativas que se destinam a expor fatos e
experiéncias da vida intima de seus narradores.
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Esposa de um dos nossos canones nacionais, Jorge Amado, durante muito tempo
sua obra foi colocada em segundo plano, seja por ndo adequar-se a certo modelo
estético dos estudos sobre memdria, seja por estar a sombra da figura de seu
companheiro.

O fato é que Zélia nunca deixou de produzir e divulgar suas obras em um
contexto no qual a liberdade de expresséo fora téo cerceada, encontrando barreiras e/ou
obstaculos para circulacdo de ideias, escritos e sobretudo, posturas ideoldgicas que
rompiam com certo discurso institucional sobre nosso pais, antes instaurado como
verdade.

Em sua palestra intitulada “A literatura brasileira em 19727, Antonio Candido
fala-nos sobre uma quebra de paradigmas no Brasil, no tocante aos textos em prosa,
evidenciando o surgimento de uma perspectiva autobiografica na literatura. Ao tempo
em que discorre sobre o impacto dessa producdo no contexto sociocultural brasileiro
(CANDIDO, 1977), ele nos propde uma reflexdo sobre o trabalho peculiar com a
linguagem nessas narrativas, cuja composicdo possuiria um traquejo poético no
processo de revisitacdo da memoria.

Essa literatura sui generis, que obteve suas raizes com a interiorizacdo do
universo ficcional, gerou uma desconstrugdo dos limites estruturais no romance, na
novela e nos contos modernos desenvolvendo-se, de forma mais latente, a partir da
geracdo pds-guerra, abalando as convicgdes sobre os modelos literarios no pais (BOSI,
1978).

O aprego pelo poético nesses escritos, chamados de memorialistas por alguns
criticos de nossa literatura, apoiou-se em uma disposicdo da memdria a partir da qual a
producdo de um macrocosmo ancorava-se a um sentimento do eu, enraizado na
experiéncia transposta pela palavra e na criacdo de pequenos universos autdbnomos
(ARFUCH, 2010), realizando uma fuséo entre o relato histérico e o discurso poético.

Dentro dessa perspectiva e deixando-se entrever uma hibridizagéo discursiva
entre o literario e o biografico (LIMA, 2006) — com certo apelo as questdes
socioculturais — destacaram-se escritores como Graciliano Ramos, Pedro Nava, Darcy
Ribeiro e Zélia Gattai. Individuos que dispuseram-se na/pela linguagem por meio de um
tratamento poético do nédo-dito, ou seja, daquilo que fora testemunhado e destinado ao
esquecimento, revelando-nos certos aspectos politicos e sociais do Brasil que se fizeram
e se fazem importantes na compreensdo, tanto da literatura e de sua expressao verbal,

quanto de questdes cruciais na formacdo democréatica de nosso pais.
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Dito isto e, pensando justamente sobre a importancia desses projetos
memorialistas, decidiu-se lancar um olhar mais aprofundado sobre esse tipo de
composicéo, privilegiando a obra Chéo de meninos (1992), da autora Zélia Gattai, como
forma de compreendermos o tratamento estético dado a memoria, paralelo aos temas
sociais presentes em sua escrita.

Nesse sentido, refletiremos sobre como as narrativas de memoria, em especial a
de Zélia Gattai, em Chdo de meninos, contribui para repensarmos os limites do que é
estabelecido como literatura, a partir de certos modelos fixos de composi¢do dentro da
expressao verbal escrita. Demonstraremos ainda, por meio da forca discursiva e da
potencialidade estética de sua narrativa, como memoria e literatura se interligam em um
nova articulagéo dentro do texto autobiogréfico.

Para atingir tal objetivo, de demonstrar como a obra escolhida manifesta tanto
um ponto de ruptura com modelos literarios vigentes como um tratamento estético da
memoria, partiremos de trés momentos de reflexdo sobre a linguagem e a memoria no
ambito da literatura, dialogando, paralalelamente com a producdo de Zélia Gattai. Nesse
caminho, disporemos de trés capitulos, neste trabalho, nos quais nos debrucaremos
sobre a problemaética mencionada.

Por se tratar de uma pesquisa na area de Letras, inserindo-se na grande area das
Humanidades, a analise sera, essencialmente, qualitativa, privilegiando o processo de
consulta a um corpus de carater bibliografico. No que concerne a composicéo teorica,
tracaremos um caminho de confluéncia entre a filosofia e a literatura, areas das quais
nos apropriaremos em uma perspectiva correlacionada, na qual, valendo-nos de
determinado arcabougo tedrico, tenta-se iluminar novos significados no texto literario.

No que concerne a andlise do corpus, realizaremos um percurso metodoldgico
baseado em uma investigacdo hermenéutico-fenomenolodgica, valendo-nos de trés
conceitos basicos da filosofia hermenéutica, pré-compreensdo, compreensao e
interpretacdo para estudarmos a manifestacdo do espaco literario atrelado ao fenémeno
mnemaonico.

Na fase de pré-compreensdo?, situaremos histérica e esteticamente a ocorréncia

das narrativas literarias que incorporaram o trabalho com o mnemoénico a sua

? Para os pensadores da hermenéutica, ha uma diferenca primordial entre esclarecer e compreender. Como
nos diz Emerich Coreth em seu livro Questdes fundamentais de hemenéutica (2010), enquanto o primeiro
consiste em aplicar leis gerais a coisas particulares, o segundo se destina a tentar langar um olhar, a partir
da expressdo individual e levando em conta o contexto no qual fora escrito, a fim de, a partir dai, realizar
Seu proprio processo interpretativo.
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composicao, introduzindo as discussdes sobre a alteracdo de certo espaco literario. Na
segunda fase, de compreensdo, langcaremo-nos a um novo formato de composicao, cujo
espaco literario se instalara no seio do género autobiografico, ajudando-nos a repensar
os limites do autobiogréafico e do literario. Ja no que tange a terceira fase, realizaremos
um processo de interpretacdo desse espaco literario presente na obra de Zélia Gattai,
intitulada Chao de meninos (1992).

Ancorando cada capitulo, respectivamente, a uma dessas fases (pré-
compreensdo, compreensdo e interpretacdo), a escolha e importancia dessa
metodologia se da a partir da necessidade de olharmos para a produ¢do memorialista da
autora mencionada, ndo a fim de esclarecer, mas sim de compreender seus elementos
constituintes, bem como o espago de composicdo literaria em sua narrativa.

Dessa forma, o método investigativo da filosofia hermenéutica nos auxiliara de
maneira, ndo a aplicar leis gerais a escritas particulares, e sim, no sentido inverso, a
lancarmo-nos a marca do autor na disposicdo escrita, compreendendo sua postura
criativa a partir de certo contexto, relacionando-a, por meio de seus elementos
constituintes, a determinado horizonte de expectativa, para que, depois, possamos
compreender melhor a composicao do espaco literario em sua(s) narrativa(s).

Dito isto, no capitulo I, intitulado “As bifurcacbes do espaco literario”,
discorreremos, por exemplo, sobre como a criacdo de um espaco literario, antes
confinado apenas ao espaco institucional da literatura, aos poucos foi se expandido para
outras facetas da expressdo verbal, a exemplo dos textos de carater autobiogréafico.
Dessa forma, realizaremos um apanhado histérico e, em certa medida, estético,
mostrando o surgimento e as caracteristicas de alguns desses textos. Esse percurso nos
parece de fundamental importancia para a delimitacdo e insercdo do tema aqui proposto.

Nesse direcionamento, demonstraremos como essa expansao do espaco literario
ancorou-se, de maneira decisiva, em um tratamento estético da memoria, influenciando
tanto a producdo autobiografica, quanto a literaria no Brasil, instigando-nos a pensar na
reconstituicdo do vivido em uma dupla inscri¢do, entre o relato historico e a composi¢do
artistica.

Esse primeira parte de nossa argumentacdo se faz importante para conhecermos
a relacdo simbidtica entre o discurso memorialista e o tratamento do ndo-dito,
auxiliando-nos na compreensdo de como a memdria atua em determinada composicéo
do literério, instalando certa percepcdo de mundo a partir da potencialidade verbal do

que antes fora relegado ao esquecimento.
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Por este motivo abordaremos desde uma concepcdo da memoria, na Grécia
antiga, como elemento mantenedor de uma divina relagdo com o mundo, até entrarmos
em uma acepgdo fenomenoldgica, demonstrando como essa perspectiva influenciou, de
maneira evidente, os textos da literatura ocidental e, consequentemente, brasileira,
compondo um repertorio do literario nos quais a preocupacdao com essa abordagem se
da em diferentes formatos e niveis.

No tocante ao capitulo Il, ou seja, “O espaco literdrio nas narrativas de
memoria”, tentaremos elucidar a disposicdo de certos modelos estéticos, enquadrados
em um espaco institucional da literatura, a partir do qual, por questdes composicionais,
algumas obras acabam sendo relegadas ao esquecimento, enquanto outras prevalecem
por atenderem a critérios impostos e a modelos vigentes (BLANCHOT, 2004).

Nesse sentido, abordaremos a producdo memorialista pos-segunda guerra e as
implicacdes desta na producdo literaria brasileira, construindo um caminho do meio
entre relato intimo e vida privada e propondo uma interseccao entre esses dois tipos de
producao.

E nesse contexto que se insere o estudo da narrativa de Zélia Gattai, em um
movimento de compreensdo, visto que a caracterizacdo de seus textos enguanto
puramente autobiograficos — ideia que se pretende problematizar — comeca a ser
questionada a partir da disposicdo estético-espacial presente em suas obras. Neste ponto,
portanto, discutiremos as principais ideias acerca da marca da autora na expressao
verbal, bem como da importancia da ressignificacdo de sua experiéncia pela linguagem
(LLEDO, 1991), na composicao do espaco literario em seus relatos que tanto se vale de
uma memoria individual, quanto relaciona, esta, a uma memoria coletiva
(HALBWACHS, 1990).

Ja no capitulo Ill, Firmando-nos em um chdo de meninos, buscaremos, de
acordo com o que foi explicitado acima, elucidar a perspectiva literaria no texto
autobiografico a partir de um espaco de reconstituicdo da memdria, pela linguagem, na
narrativa memorialista de Ch&o de meninos.

Para isso, analisaremos como a escrita de Zélia Gattai engendra um espaco
literario no &mbito de sua composicao estética a partir de trés niveis de criagdo: o do
discurso (em um tempo do narrar), o do enredo (em um tempo do narrado) e o
alegorico, abrindo-nos para diversas significagdes do que é expresso nas veredas do que

fora destinado ao esquecimento.
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Nessa analise, levaremos em conta a composic¢éo figurada dos fatos narrados, a
disposicao do relato — evidenciando a conducgdo néo-linear de sua narragdo — a criagéo
dos espacos em obra (BRANDAO, 2013), o aprofundamento e descricio dos
personagens publicos em uma dimensdo do privado, bem como a potencialidade
semantica de seus enunciados (MAN, 1996), calcados na criacdo de imagens que
potencializam uma construgdo estética sobre determinada realidade objetiva
(BERGSON, 1999): (BACHELARD, 1978).
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1. ASHIBRIDIZACOES DO ESPACO LITERARIO

Ha muito tempo que a tematica da memdria permeia os estudos das Letras e
Humanidades, seja a fim de uma compreensdo do fenbmeno mnemdnico e de sua
relacdo com a verdade, seja percorrendo 0s espacos das expressdes artisticas, como
reflexo de uma ordenagéo da experiéncia, individual e/ou coletiva.

Desde a Grécia antiga, partindo ainda de uma tradicdo oralizada do ato de
recordar enquanto percurso de autoconhecimento, passando pela ideia de reminiscéncia,
calcada por Platdo®, e dos estudos das faculdades da alma, de Aristételes®, até chegar a
tedricos como Henri Bergson e Paul Ricoeur, véarias foram as veredas percorridas pela
problematizacdo da memdria, aliando, sempre, um estado do poético e da imaginacao, a
interpretacdo do mnemaonico.

Como é sabido, diversas civilizagdes tiveram, na cultura oral, seu
desenvolvimento cultural e artistico, elaborando sistemas de significacdo e estruturacéo
do dito por meio do canto, de coros religiosos e até mesmo de recitais e declamacfes em
locais publicos.

Tais manifestacbes da oralidade, aos poucos tornaram-se fundamentais em
sociedades como a Grécia antiga, por exemplo, atuando no resgate de uma meméria que
compunha o imaginério coletivo e social de determinado sistema de crencas e valores,
como nos diz Marcel Détienne, ao diferenciar a memdria soprada pelos Deuses, da
memoria dos individuos comuns:

A memodria sacralizada é, em um primeiro lugar, um privilégio de
determinados grupos de homens, formados em irmandades. Como tal,
se diferencia radicalmente do poder de lembrar, de outros individuos.
Neste meio, de poetas inspirados, a memoria € uma onisciéncia de
carater adivinhatério. Definindo-se como o saber mantico através da
forma “o que &, o que ser4, o que foi”. (DETIENNE, 1981, p. 26)°.

E interessante notar, dessa forma, que o discurso sobre a memoria confundiu-se
a busca do sujeito, em um constante devir, pelos misteriosos e, nem sempre lineares,
caminhos do autoconhecimento. O que nos leva a refletir sobre a veiculagdo do

mnemaonico através de uma abordagem literaria, que ajudou a formar, desde cedo, certa

* Fedén (PLATAOQ, 1972)

* De anima (ARISTOTELES, 2010).

°La memoria sacralizada es, en primer lugar, un privilegio de determinados grupos de hombres
constituidos em hermanidades: como tal, se diferencia radicalmente del poder de acordarse de los otros
individuos. En estos médios de poetas inspirados, la memoria es una omnisciéncia de caracter
adivinatorio; definese, como el saber mantico, por la formula: << lo que es, lo que sera, lo que fue>>.
(DETIENNE, 1981, p. 26). (Tradug&o nossa).
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tradicdo na literatura ocidental, salvando determinado registro do esquecimento e
potencializando-o por meio da linguagem, em uma abertura semantica que nos direciona
ao territorio hermenéutico do possivel.

Com a adocdao da linguagem escrita, no entanto, o signo acabou dizendo sobre o
préprio signo, levando a preocupacdo estética com o dito a se sobrepor sobre a
importancia de se resgatar o nédo-dito, do esquecimento e, por vezes, dissociando a
funcéo existencial da linguagem da compreenséo e interpretacéo do vivido.

A0s poucos, no entanto, na medida em que sujeito e mundo teciam um didlogo
cada vez mais personficiado, a importancia de se resgatar o ndo-dito do esquecimento
acabou sendo repensada e estudada, partindo dos relatos de individuos comuns que
acabaram rompendo com uma tradi¢do ontoteoldgico do dizer.

Nesse sentido, esta efervescéncia do relato intimo, deu margem, em um
contexto da linguagem escrita, a uma homogeneidade entre publico e privado que se
acentuaria, de maneira cada vez mais efetiva, na expressdo literaria, aprofundando
certos recursos composicionais que comecaram a articular-se em uma nova
configuracdo do particular, a exemplo das narrativas epistolares (ARFUCH, 2010).

E inevitavel perceber, no final do século XVII, a proliferacdo de diversos
escritos que, agora, valiam-se de um eu que narrava as agruras de sua propria vida,
sendo publicadas em formato de diérios, cartas e bilhetes que, vez ou outra, eram
veiculados em jornais e revistas.

Como nos diz Leonor Arfuch, esse movimento foi importante pois permitiu
construir:

[...] uma trama de inteleccdo para a analise da producdo literaria do
sécullo XVIII, que iria consolidando seu “efeito de verdade” tanto
com a apari¢do de um sujeito “real” como garantia do “eu” que se
enuncia quanto a apropriacdo da primeira pessoa naquelas formas
identificadas como fiction, que daria origem ao romance
moderno.(ARFUCH, 2010, p. 44).

De acordo com a pesquisadora, € preciso ressaltar que tais rastros e/ou marcas
nessas narrativas nao so surgiram enquanto modelo estético, como propuseram, através
uma memodria individual, uma tensdo relacionada ao que fora convencionado pelas
verdades sociais e/ou coletivas da época.

Dessa maneira, a memoria e a disposicdo de um eu na percep¢do da realidade
objetiva comecava a obter certa influéncia, ndo s6 no que dizia respeito ao espago de

composigdo do literario, como no que tangia a construgdo de textos autobiogréficos,
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atuando como uma marca do particular sobre o social, mesmo sendo este parte
integrante daquele.

Nessa direcdo, j& na segunda metade do século XVIII, diversas narrativas
destacaram-se, ora sendo caracterizadas como autobiogréficas, ora como literatura. O
filésofo Jean Jacques Rousseau, por exemplo, configura um nitido exemplo de autor
que percorreu esse caminho do meio. Afinal, ao decorrer do tempo, ndo sé escreveu
textos de grande valor na esfera da filosofia como O contrato social (1762), quanto se
disp0s, também, a escrever textos literarios, como é o exemplo de Julie ou a nova
Heloisa (1761).

Em seu livro As confissbes (1782), nem defendendo explicitamente sua
argumentacdo histérica sobre o presente, nem descrevendo a historia de sua vida, mas
espacializando esteticamente sua percepcdo na linguagem, o autor acabou abrindo-nos
uma nova possibilidade para o trabalho com o relato intino, gerando importantes
discussOes para a critica literaria de sua epoca.

Isto porque, no livio mencionado, aliado a essa perspectivacdo da dimensédo
histérica do que se narra, tanto a desordenacdo do discurso sobre o vivido, quanto o
agrupamento de quadros imageéticos que ddo forma ao todo de sua vivéncia, constroem
um mosaico vivo de seu passado na expressao verbal, aliando historia e criacdo literaria.

Nesse movimento, claramente percebido por teéricos como Paul de Man, diz-se
que “Rousseau parece querer as duas coisas, concedendo-se a liberdade do fabulista
mas, a0 mesmo tempo, também a autoridade do historiador responsavel” (MAN, 1996,
p. 161). Ou seja, seu texto flutuaria entre dois possiveis enquadramentos, um que estaria
atrelado ao universo da ficcionalidade literaria e outro, o da percepcdo historica de seu
tempo, atrelado a disposi¢do autobiografica.

O fato é que, ao estudarmos esses escritos, apoiando-nos na potencialidade
semantica que eles carregam, é possivel perceber que, ao decorrer do tempo, ndo s6 0s
limites da ficcdo — pertencente ao espaco literario — como os da autobiografia —
pertencente ao espacgo biografico — foram ficando cada vez mais estreitos.

A propria divisao feita, ainda no século XVIII entre fictio (ficcdo/fingimento) e
veritas (verdade/revelagdo) se dava, ainda, de maneira a excluir, por meio de uma
perspectiva historico-objetiva dos fatos, toda variacdo narrativa que se dispunha a
enxergar os acontecimentos de maneira particular, apoiada, ndo na descricdo objetiva da

realidade empiria, mas sim na percepcao dessa realidade. (LIMA, 2006).
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Diferente da perspectiva grega, na qual a subjetividade do individuo ainda néo
tornara-se o centro das discussdes acerca do ndo-dito®, essa vontade de verdade que
surge nesses textos, a partir do século XVIII, relaciona-se a ideia de inserir-se e ser
ouvido por meio de um registro de sua vivéncia particular.

Ao fazer isso, intencionava-se trazer a tona o nao-dito, falando-nos sobre o que
fora relegado ao esquecimento e, contrapondo-se, de maneira dialética, ao que
instaurava-se como verdade através das instituicdes. O que ora era feito a partir de um
trabalho estético com a materializacdo da experiéncia, na linguagem, ora era disposto
em um relato que mais se aproximava de uma cronica historica acerca do vivido.

Ao empreendermos tal observagdo — sobre a disposi¢do do particular em alguns
casos da literatura universal para, também, compreendermos melhor como isso se deu
na literatura brasileira — € interessante notar como esse percurso de interiorizacdo e
exteriorizacdo da realidade deu-se de maneira cada vez mais autbnoma, transformando,
aos poucos, 0 processo de criagdo artisitica.

Nesse caminho de transformacdes e configuracdes do dito, a incorporacdo de
uma fenomenologia da memoria fundiu-se a uma projecao estética do dizer, fazendo
com que certos textos se inscrevessem semanticamente, em diferentes géneros,
alargando o horizonte de composi¢do e compreensdo acerca de um formato que, cada
vez mais, apostara em um resgate da experiéncia sensivel.

Isto quer dizer que, se antes vislumbravamos uma leve incorporacdo do
mnemaonico aos textos literarios, agora lidamos com uma variedade de perspectivas do
literario em narrativas de cunho autobiogréfico, problematizando o espaco institucional
de alguns textos a partir da prépria espacialidade literaria do relato intimo.

Contudo, na medida em que os modelos literarios se alargavam e convergiam,
cada vez mais, para uma estética do intimo, dialogando com o que entendiamos por
narrativa autobiografica, diversos estudiosos e pesquisadores acabaram se debrucando
sobre um tratamento estético que se incorporava a essas narrativas.

Dito isto, problematizando esses enquadramentos do texto autobiografico,

refletiremos, neste capitulo, sobre o lugar desse tipo de narrativa, atentos a um

® para os gregos, havia uma funcionalidade da palavra falada/cantada e, sobretudo, da poética, como
divina guardid da memdria. Acreditava-se que, a partir dela ndo nos era permitido cair no abismo do
esquecimento, ou seja, que ao langcamo-nos sobre o tempo, o dito sobre ele nos ajudaria, ndo a refletir
sobre o tempo em si, buscando reconstitui-lo, mas sim a entendermo-nos dentro de um sistema maior.
Essa linguagem poética ndo so6 falava de acontecimentos, mas do proprio curso da vida. Nesse sentido, a
forga do que era dito, nesse ambito, confundia-se com o sentido de alétheia, ou seja, de um movimento de
desocultamento do mundo. (DETIENNE, 1983).
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cruzamento entre a literatura e a autobiografia a partir da constituicdo do espaco
literario em ambos.

Para a realizacdo de tal percurso, voltaremos nossas discussdes, primeiro, para a
solidez desses espacos pré-estabelecidos de composicao e, segundo, para a compreensdo
de um pensamento de fronteira entre a disposicao verbal sobre o fato e a ficcionalizagdo
dele, agora perpassado por uma virtualizacdo da memoria.

O que nos ajudaré a estudar essas narrativas em uma fase de pré-compreenséo’
tanto de suas implicacGes ideoldgicas, quanto de suas expressdes verbais, demonstrando
a contribuicdo delas para uma nova escrita, ou seja, correlacionando-se a poténcia
criadora do texto literario, mas rompendo, de certa forma, com um espaco institucional

conferido a literatura.
1.1. O espaco autobiogréafico e a perspectiva literaria

No Brasil, a queda do narrador heterodiegético® e o surgimento de uma
perspectiva do intimo, comegou a aflorar, ainda de forma timida, no romantismo. Aqui,
a transformacgdo de uma escrita da memaria foi tomada, em um primeiro momento — a
exemplo do que fora feito em outros paises da Europa — como elemento que
condicionava a elaboracéo de certa diegese®

O trabalho com a recordagéo, primeiro pensado como percurso para se conhecer
0s mistérios da alma, ainda relacionava-se, por parte de alguns escritores, a um plano de
evasdo, onde, a partir dele, se alcancaria certa liberdade de pensamento. Como nos diz
Alfredo Bosi, atento a producdo dessa época, era comum se perceber “[...] fundos tracos
de defesa e evasdo, que os leva a posturas regressivas: no plano da relagdo com o
mundo (retbrno a mae-natureza, refugio no passado, reinvencdao do bom selvagem,
exotismo) e no das relagdes com o proprio eu.” (BOSI, 1975, p.100).

A partir dessa sensacdo, ndo é dificil supor que a necessidade de reviver o que se
fora, entrelacava-se a incapacidade de viver aquilo que se fazia presente, trabalhando,

sobretudo, a partir de uma vontade de reminiscéncia’®. A literatura romantica, acabou

" Aqui a palavra compreensdo se articula ao segundo conceito do método investigativo da filosofia
hermenéutica (CORETH, 2010).

8 Esse tipo de narrador é aquele que néo participa do ambito actancial da narrativa (GENETTE, 1973).

% Conceito referente & composicéo do enredo no romance (GENETTE, 1973).

10 Aqui é importante abrirmos um espago para que possamos refletir sobre a reminiscéncia no periodo
romantico. Afinal, como sdo sabidas, as ideias romanticas desenvolveram-se calcadas na idealizacdo de
certo mundo que teve influéncia direta da perspectiva neoplaténica (BOSI, 1975). Entre algumas nocdes,
influenciadas pela filosofia idealista, destacam-se as ideias acerca do bom e do belo, do amor platénico,
do tratamento da morte como algo que se desenvolve de maneira metafisica, entre outras. Dessa maneira,
assim como esses conceitos, ainda se tinha, uma perspectiva da memoria como aquela que nos conectaria
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ancorando-se a esse estado de angustia face a rememoracdo nostalgica, apostando no
resgate de um sentimento que sé se dava enquanto lembranca ou possibilidade de
lembranca, logo, “O eu romantico, objetivamente incapaz de resolver os conflitos com a
sociedade, lanca-se a evasdo.” (BOSI, 1975, p. 101).

No entanto, € preciso dizer que a busca por essa condi¢édo nostalgica também foi,
em certa medida, influenciada pela construgdo de um imaginério coletivo sobre a ideia
de progresso, contra o qual a poesia adquirira, inclusive, grande forgca de contestacao,
expondo as contradi¢des presentes nesse discurso.

O processo de recordagdo do escritor romantico, ao tempo em que vinculava-se
ao poético como reflgio de um modelo racional e institucionalizado, compunha a busca
pela humanizacdo através de um futuro enraizado com valores de outrora, que
chocavam-se contra certos pressupostos ideoldgicos e socioeconémicos propagados no
préprio século XIX.

Ja no realismo brasileiro, o trabalho da memoéria enquanto matéria-prima da
narrativa — sempre pensando o individuo a partir de sua relagdo com a coletividade —
potencializou o trabalho estético de um eu, que agora se anunciava de forma
homodiegética'! no romance.

Nesse sentido, ndo foi por acaso que, um dos nossos escritores mais
reconhecidos tenha representado tdo bem como isso se deu no texto literario. De forma
alegorica e apostando na memdria como salvo conduto de seus personagens, Machado
de Assis conseguiu construir uma atmosfera, a0 mesmo tempo, de encantamento — ao
mostrar como essa memdria poderia ser transposta para o discurso literario — e de
desconfianga, na medida em que esta se descortinava e revelava-nos 0s arquivos
sombrios de vidas intimas, entrelacadas a um julgamento moral sobre a sociedade da
época.

Algo que € anunciado, inclusive, nas apresentacdes de suas obras aos leitores:

[...] se adotei a forma de um Sterne, ou de um Xavier de Maistre, ndo sei se
Ihe meti algumas rabugens de pessimismo. Pode ser. Obra de finado. Escrevi-
a com a pena da galhofa e a tinta da melancolia, e ndo é dificil antever o que
podera sair desse conubio. Acresce que a gente grave achard no livro umas
aparéncias de puro romance, ao passo que a gente frivola ndo achara nele o
seu romance usual; ei-lo ai fica privado da estima dos graves e do amor dos
frivolos, que séo as duas colunas maximas da opinido. (ASSIS, 2006, p. 13).

a um passado humanizador, no entanto, ndo mais a partir do advento dos deuses ou do cosmos, mas sim, a
partir de uma subjetividade que daria margem as virtudes de nossa alma.

1 Aqui faz-se referéncia a outro tipo de narrador, o homodiegético. Diferente do heterodiegético, que néo
participa do ambito actancial da narrativa, aquele atua perspectivando a descri¢do e os julgamentos de
valor sobre determinados fatos (GENETTE, 1973).
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O escritor, a exemplo de outros romancistas, em um periodo de transi¢do entre o
romantismo e o realismo no Brasil, tinha aprendido a tecer seus enredos, valendo-se de
um aprofundamento psicoldgico dos personagens de sua narrativa, como quem tentara
apreender, no particular, uma inquietacdo coletiva. Para isso, apoiou-se nas memorias
individuais e nas suas contradi¢cbes, como pontos de interseccdo com 0s discursos
oficiais sobre a realidade brasileira.

Nesse sentido, a construcdo da mimesis comportava uma ficcionalidade que, por
sua vez, se instala através de um nucleo desenvolvido pela memdria, atuando como
matéria-prima para a criagdo do enredo. Isso acontece pois, como nos diz Luiz Costa
Lima:

[...] a0 passo que a mimesis € a viga que acolhe e seleciona os valores
da sociedade e os converte em vias de orientacdo que circulam em
suas obras, a ficcdo diz da caracterizacdo discursiva de tais textos. A
mimesis é concreta, i.e., opera a partir da vigéncia social de costumes
e valores; isso ndo significa que eles tenham de ser endossados ou
refinados, assumindo entdo uma disposicdo que os torne visiveis,
quando antes pareciam detalhes insignificantes. A mimesis alimenta-
se da matéria-prima da sociedade para explora-la. (LIMA, 2006, p.
210).

Enquanto ficcéo, tratamento ficcional a partir da memoria estruturava-se sobre o
social, mas ndo com a intencdo de reproduzi-lo, tampouco de endossar ou estabelecer
um estudo histérico sobre ele, embora, do proprio processo de releitura do dito
possamos Vislumbrar, esteticamente, questdes que se manifestam por meio dessa
ficcionalizacao.

O que o autor faz é construir uma base do imaginario no horizonte social, a
ficcdo, ou seja, dessa maneira, a forma como o texto € construido sobre a mimesis é
constantemente alterada no processo criativo, seja concordando com determinados
modelos estéticos historicamente sedimentados, seja rompendo com eles.

Isto posto, ndo é dificil supor que, se a propria estruturacdo do ficcional se altera
no espacgo literario, ao decorrer de diferentes contextos e perspectivas estéticas, a
preocupacdo com a incorporacdo do mnemoénico também se transforma. Tal
transformacdo no entanto, agora vincular-se-ia ao préprio discurso, deixando de ser
somente um elemento suplementar no enredo.

O fato é que, na medida em que se aprofundavam, essas escolhas
composicionais viriam a ficar famosas no romance brasileiro, sempre entrecruzando a

carga simbolica do fato — apoiado na memoria — a volaticidade do que fora percebido e
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transposto pela linguagem. Afinal, “Se podemos acusar a memdria de se mostrar pouco
confidvel, é precisamente porque ela é o nosso Unico recurso para significar o carater
passado daquilo de que declaramos nos lembrar.” (RICOEUR, 2007, p.40).

Com esse ensimesmamento dos narradores, ndo demorou muito para que a
preocupacdo com o0 que era experenciado fosse elevada ao limite, construindo
determinadas narrativas entre a experiéncia do real e a percepgdo estética dele. O
interessante é que estes relatos, que agora se desenvolviam, ndo mais apoiando-se
exclusivamente na ficcdo, mas realizando um entrecruzamento entre autor, narrador e
personagem, acabaram estreitando 0s espagos composicionais da autobiografia e da
literatura.

Nesse novo formato de determinadas narrativas, foi comum ver, ainda no final
do século XIX e inicio do XX, a proliferacdo de diversos diarios, cartas, entre outros
escritos de memoria, ndo s6 na Europa, como no Brasil, obterem grande repercussao,
justamente pela forca estética e semantica de sua constituicdo verbal.

Atentos a isso, estudiosos como Philippe Lejeune, em busca de elementos
intrinsecos a esse Nnovo género, tentaram, por sua vez, problematizar, a partir de diversos
escritos autobiograficos, as relacdes e especificidades desse tipo de disposicdo sobre o
intimo. O objetivo com isso era claro, compreender 0 que essa producdo tinha como
elemento essencialmente particular, que a caracterizava em relacéo a outros géneros.

Em seu livro O pacto autobiogréafico (2008), o pesquisador francés ndo so
atestou em favor de um um acordo firmado entre aquele que Ié o texto de dominio
privado e, 0 que assume enquanto verdade no momento de sua narragdo, como
descreveu o autor/narrador/personagem® como aquele que materializava o relato na
palavra, reinventando-se constantemente por meio da forma como lembra sua vida.

Para Lejeune, esse mesmo sujeito do/no relato, percebendo-se autor, personagem
e narrador de um enredo que é, essencialmente, os acontecimentos de sua vida passada,
ndo possuia, de forma alguma, a intencdo, no momento da escrita, de criar uma obra
ficcional e, sim, de encontrar-se por meio de uma revisitagao de si:

O fato de a identidade individual, na escrita como na vida, passar pela
narrativa ndo significa de modo algum que ela seja uma ficcdo. Ao me
colocar por escrito, apenas prolongo aquele trabalho de criacdo de
“identidade narrativa”, como diz Paul Ricoeur, em que consiste
qualquer vida. (LEJEUNE, 2008, p. 104).

2 Aqui as barras sdo colocadas para estabelecer uma relacéo de interligagdo entre autor, personagem e
narrador de maneira indissociavel.
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E interessante perceber, neste trecho, que a fala do pensador francés déa énfase a
essa questdo porque, ao decorrer do tempo, a autobiografia foi vista, sempre, como um
género menor, sem determinada autonomia, sempre classificada como subgénero
literario ou como uma locucdo artificial diante dos fatos histdricos, contestada por
varios tedricos, a exemplo de Pierre Bourdieu.

Para o historiador que se opunha as ideias de Lejeune, a preocupagdo com a
biografia e a autobiografia ndo detinha-se nas especificades do género em si, mas ao que
essa visdo personificada do mundo trazia para o entendimento da histéria, ou seja, a
criacdo de uma espécie de relato personificado sobre os fatos, o que ele considerara
“subjetivismo”:

A invencdo de um novo modo de expressao literaria faz surgir a
contrario o arbitrario da representagdo tradicional do discurso
romanesco como histdria coerente e totalizante, e também da filosofia
da existéncia que essa convengdo retérica implica. Nada nos obriga a
adotar a filosofia da existéncia que, para alguns dos seus iniciadores, é
indissocidvel dessa revolugdo retérica, mas, em todo caso, ndo
podemos nos furtar a questdo dos mecanismos sociais que favorecem
ou autorizam a experiéncia comum da vida como unidade e como
totalidade. (BOURDIEU, 1998, p. 185).

O que ocorre pois, € que Bourdieu norteara-se por uma nocdo objetiva da
verdade, cujo mérito cientifico inflara os debates na Academia. Por esta razdo, nao é
dificil entendermos o motivo de tamanha oposicado ao género. Sendo ele quem primeiro
atesta sobre a recriacdo do fato histérico no movimento de disposicdo sobre este, o
socidlogo acabou chamando esse tipo de escrita de ilusoria ou irreal. Afinal, como olhar
para si e ndo modificar a forma de ver o seu proprio rosto?

Nessa extensa discussdo e, contrapondo-se aos argumentos de Bourdieu, foi o
proprio Lejeune, pouco tempo depois, que tentou, em um movimento conciliatorio,
quebrar essa ideia de ilusdo ligada a uma concepcdo associativista do texto
autobiografico.*®

Para isso, Lejeune fala-nos que a alteracdo do objeto da memoria — imagem
sobre o fato — no momento em que é narrada, através de uma incapacidade do homem
de ser fiel ao préprio rosto, justificava sua postura recriadora, buscando no ato de

reescrever, reinterpretar sua propria vida.

Y Aqui fala-se sobre a ideia de associar o texto autobiogafico, por meio de seu processo de representagio
da realidade, a um comprometimento com a descri¢cdo objetiva da realidade, atuando como espelho da
realidade. Problematizacdo que rendeu grandes discussdes, principalmente entre os historiadores do inicio
do século XVII e acabou se perpetuando até meados do século XIX, como nos fala o teério Luiz Costa
Lima na primeira parte de seu livro Historia. Ficcao. Literatura. (2006, p.105-152).



24

Como ele mesmo nos diz “E claro que, ao tentar me ver melhor, continuo me
criando, passo a limpo os rascunhos de minha identidade, e esse movimento vai
provisoriamente estilizad-los ou simplifica-los. Mas ndo brinco de me inventar.”
(LEJEUNE, 2008, p. 104).

Neste caminho tedrico, contudo, é preciso termos cuidado tanto com a fala de
Lejeune quanto com a de Bourdieu, para a tentativa de elucidar uma possivel
criagdo/recriagdo da experiéncia na palavra, partindo da descoberta ou restituicdo de
uma intencdo primeira, daquele que se projeta na criacao narrativa.

Isto porque, ao debrucarem-se sobre a intencdo do que fora escrito, ao invés de
tentarem compreender o tratamento que o relato intimo adquirira na linguagem,
aplicando uma intencdo e modelos gerais a manifestacGes particulares e distintas, a
disposicdo do autor, na expressdo verbal, acaba sendo relegada a um segundo plano,
dando margem a um apriorismo epistemoldgico que instrumentalizaria os elementos
constituintes do género em questéo.

N&o é por acaso que a pesquisadora argentina Leonor Arfuch, atenta a essas
leituras sobre a especificidade do espaco biografico (2010), é quem tenta resolver essa
aporia. Apostando na potencialidade semantica do relato memorialista e de sua
interligagdo ou dialoguismo com outras expressdes artisticas, a autora acaba elaborando
uma astuciosa saida para essa problematica.

Arfuch defendeu que o espaco chamado de biogréafico, composto de diversos
registros como cartas, entrevistas, ensaios, notas, entre outros modelos, ndo restringe
sua caracterizacdo apenas a intencdo de veracidade — como pensara Bourdieu —
tampouco, apenas pela vontade de um autoconhecimento recriador — como defendera
Lejeune:

Avancando uma hipdtese, ndo é tanto o ‘conteado’ do relato por si
mesmo — a colecdo de acontecimentos, momentos, atitudes —, mas
precisamente as estratégias — ficcionais — de autorrepresentacdo o
que importa. N&o tanto a ‘verdade’ do ocorrido, mas sua construgdo
narrativa, os modos de (se) nomear no relato, o vaivém da vivéncia ou
da lembranca, o ponto do olhar, 0 que se deixa na sombra; em Gltima
instancia, que historia (qual delas) alguém conta de si mesmo ou de
outro eu. (ARFUCH, 2010, p. 73).

Ainda para a autora, a composicdo estética desse tipo de relato, na verdade,
deveria ser compreendida como uma faceta da expressdo verbal do sujeito, que se
projeta na linguagem na busca por uma compreensao de si, mas que possui uma vontade

de verdade e/ou pertencimento para além do ato narrativo.
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Ao articular sua teoria, a tedrica ainda nos sensibiliza para o fato de néo
tomarmos o espaco do biogréfico como elemento que atesta em funcdo de um género
puro, ou de uma escrita de especificidade genuinamente personificavel e, sim, como um
topos do particular que permeia e transpassa outros géneros e discursos.

Tal pressuposto fundamenta-se, de maneira mais direta, ao falar-nos sobre essa
producdo, explicando-nos que sua “[...] significancia ndo estd dada somente pelos
maltiplos relatos, em maior ou menor medida autobiogréaficos, que intervém em sua
configuracdo, mas também pela apresentacdo ‘biografica’ de todo tipo de relatos
(romances, ensaios, investigacoes, etc.)” (ARFUCH, 2010, p. 63-64).

Dessa forma, a disposicéo biogréfica de uma escritura ndo poderia ser percebida
ou pensada como estética e localizavel. O que podemos &, de certo modo, compreendé-
la como um topos modvel, presente e vivo em diversos géneros discursivos,
interrelacionando-se a eles a partir de uma vontade de verdade, no ambito particular e,
em constante correlagdo com a ressignificacdo de uma vontade coletiva.

O fato é que, a partir da contribuicdo desses estudos sobre a autobiografia, o
lugar do literdrio e/ou o espaco literario nesses textos comecou, também, a ser
repensado e relacionado a apropriacdo, ao recorte, aos enxertos discursivos e as
apropriacOes textuais de determinados géneros, a exemplo das narrativas intituladas de
memorialistas.

Isso foi importante, sobretudo, para que os limites do texto enquanto obra de arte
fossem repensados, partindo de uma preocupacdo artistica com o dito numa perspectiva
de abertura semantica, observando certa perspectiva literaria no espaco antes conferido
ao autobiografico, movimentando, mais uma vez, os moinhos criticos de nossas

incertezas.
1.2. Por um caminho de fronteira: entre a literatura e a autobiografia

O fato é que, essa espacialidade estética do vivido acabou lancando alguns
escritores a uma profunda reflexdo acerca do espaco literario, fundamentando-se em
um movimento criador, que fazia com que eles se indagassem sobre “como falar de si,
como falar de si de modo verdadeiro, como ao falar, ater-se ao imediato, fazer da
literatura o lugar da experiéncia original?”” (BLANCHOT, 2005, p. 63), 0 que, de certa
maneira, acabou alargando os limites e/ou horizontes de composicéo.

Nesse novo caminho, ou seja, de transformacdo da espacialidade narrativa a

partir do tratamento estético com a linguagem, foi nas obras de Marcel Proust, no inicio
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do século XX, que comegamos, de fato, a conhecer uma transformacdo da matéria da
memoria em efetivo objeto da narragéo.

Em O caminho de Swann, publicado inicialmente em 1913 e volume integrante
da grande obra do escritor francés — Em busca do tempo perdido — , a memoria obtém,
de forma sui generis, grande lugar de destaque, fundando um espaco literario de
revisitacdo de si no &mbito de uma recordacgdo movel:

Sua memoria, a memoria de suas costelas, de seus joelhos, de suas
espaduas, apresentava-lhe, sucessivamente, varios dos quartos onde
havia dormido, enquanto em torno dele as paredes invisiveis,
mudando de lugar segundo a forma da peca imaginada,
redemoinhavam nas trevas. E antes mesmo que meu pensamento,
hesitante no limiar dos tempos e das formas, tivesse identificado a
habitac&o, reunindo as diversas circunstancias, ele — meu corpo — ia
recordando, para cada quarto, a espécie do leito, a localizacdo das
portas, o lado para que davam as janelas, a existéncia de um corredor,
e isso com 0s pensamentos que eu ali tivera ao adormecer e que
reencontrava ao despertar. (PROUST, 2006, p. 8).

Obseva-se que o recordar, aqui, ja € posto em foco como objeto central do
discurso, espacializando a memoria de forma estética e, transformando a evocagédo de
seu passado em lugar privilegiado no qual o narrador tenta se instalar. A partir dai, o eu
que nos dirige a palavra descreve-nos seu mundo ancorando-se as suas percepcoes
sensoriais, buscando uma reelaboracdo da experiéncia, pela palavra, na tentativa de
encontrar-se com algo que se perdeu no tempo.

Ndo é por acaso que, mesmo Proust tendo negado uma perspectiva

autobiogréfica em seus livros'®, como nos diz Scheneider, é impossivel esconder-se

" L'oeuvre de Sainte-Beuve n'est pas une ceuvre profonde. La fameuse méthode, qui en fait, selon Taine,
selon M. Paul Bourget et tant d'autres, le maitre inégalable de la critique au XIXe, cette méthode qui
consiste & ne pas séparer 'homme et I'ccuvre, a considérer qu'il n'est pas indifférent pour juger l'auteur
d'un livre, si ce livre n'est pas « un traité de géométrie pure », d'avoir d'abord répondu aux questions qui
paraissent le plus étrangéres a son ceuvre (comment secomportait-il...), & s'entourer de tous les
renseignements possibles sur un écrivain, a collationner ses correspondances, a interroger les nommes qui
I'ont connu, en causant avec eux s'ils vivent encore, en lisant ce qu'ils ont pu écrire sur lui s'ils sont morts,
cette méthode méconnait ce qu'une fréquentation un peu profonde avec nous-méme nous apprend : qu'un

livre est le produit d'un autre moi que celui que nous manifestons dans nos habitudes, dans la sociéteé,
dans nos vices. Ce moi-la, si nous voulons essayer de le comprendre, c'est au fond de nous-méme, en
essayant de le recréer en nous, que nous pouvons y parvenir. Rien ne peut nous dispenser de cet effort de
notre cceur (PROUST, 1971, p. 219-220). (O trabalho de Sainte-Beuve ndo é um trabalho profundo. O
famoso método que, segundo Taine, Paul Bourget e tantos outros, torna-o mestre incomparavel da critica
no seculo XIX, esse método que consiste em ndo separar 0 homem da obra, considerar que ndo é
indiferente julgar o autor de um livro, se este livro ndo é "um tratado de geometria pura", ter respondido
pela primeira vez as perguntas que pareciam as mais estranhas ao seu trabalho (como ele se dava...),
cercar-se de todas as informagdes possiveis sobre um escritor, cotejar sua correspondéncia, entrevistar os
homens que conhecé-lo, falando com eles se eles ainda vivem, lendo o que eles poderiam escrever sobre
ele se eles estdo mortos, esse método nao sabe o0 que um profundo comparecimento com nés nos ensina:
O livro é o produto de outro eu do que o que manifestamos em nossos habitos, na sociedade, nos No0ssos
vicios. Esse ego, se queremos tentar entender isso, estd nas profundezas de ndés mesmos, tentando recria-
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inteiramente sob a pele do ficcional, pois o proprio escritor revela-se, ao esconder-se na
fratura do real que € encapsulada pelo burilar com a linguagem:

[...] na Recherche du temps perdu é claramente Marcel que escreve
Marcel. O narrador que vemos no fim do livro que acabamos de ler,
esse autor sem nome, que, segundo a teoria de Proust, ndo é Marcel
Proust, o autor da Recherche o nomeia, entretando, Marcel, por duas
vezes, como que involuntariamente e ndo sem eruditas ambiguidades.
(SCHENEIDER, 2011, p. 21).

Proust, a exemplo de outros tantos escritores influenciados por seu estilo
narrativo, tenta reconstruir-se por meio de um esforco de erudicéo, ficcionalizando sua
propria face. Contudo, reflete sua busca nos espelhos discursivos de sua narrativa, ao
tempo em que pensa e remodela-se biograficamente nela, deixando-se entrever, mesmo
a contragosto.

Nessa direcdo, a construcdo de certa espacialidade estética da memdria ganha
novo fblego, agora dentro de uma nova perspectiva de narragdo, partindo de uma
relacdo hermenéutico-fenomenoldgica — do narrado em relagdo a quem narra — e
ampliando os horizontes das constituicdes composicionais.

O personagem, nesses textos, também  narrador e autor da narrativa
empreendida empresta uma nova roupagem a escrita de suas memorias, materializando
a vivéncia de maneira suis generis™ por meio da palavra. Suas recordages constituem
uma diegese que parte da esfera particular — tentando resgatar, por meio de sua condi¢do
no mundo, aspectos comuns de nossa humanidade — para uma geral, funcionando como
cronista das experiéncias de sua época.

H4, na l6gica que condiciona o tempo do relato, uma quebra ou rompimento de
uma linearidade narrativa, criando uma proximidade entre o lembrar e o narrar, no
momento em que a propria lembranca € revelada. Tal estilo memorialista acaba
apoiando-se em uma convergéncia do processo de rememoragdo com o de recriacdo do
privado. Nesse sentido, como nos diz Benedito Nunes, “Essa dupla experiéncia, contar
0 tempo quando agimos e, medi-lo em proveito de nossos quefazeres, ndo so procede,
como guia a sua conceptualizagdo.” (NUNES, 2010, p. 337).

E como se narrar e lembrar ocorressem simultaneamente, por meio de um tempo

que se divide, se recorta, se reagrupa de acordo com a percepc¢do do narrador em direcdo

lo em nds mesmos, para que possamos alcanca-lo. Nada pode nos dispensar desse esforco de nosso
coracdo (PROUST, 1971, 219-220). (Tradugdo nossa).
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aos acontecimentos de seu passado. Tais recursos, acabaram estreitando e confundindo
ainda mais as relagdes entre o0 o fato empirico e o que seria tomado como ficgéo.

Nesse dominio, alguns escritores brasileiros, como Graciliano Ramos, Pedro
Nava e Zélia Gattai, trabalharam incessantemente essa recriacdo discursiva, tanto no
sentido de engajamento politico acerca do dito, como no de ruptura de certo espaco
institucional ao qual atrelavam-se determinadas proposi¢des ideoldgicas.

O préprio discurso de Zélia Gattai a Academia Brasileira de Letras, logo apds a
morte de seu marido, nos remete a questdes sobre essa problematica da memoria e da
institucionalizacdo do literario, em relacdo a determinados moldes de composi¢do no
Brasil:

Lendo umas péaginas que eu havia escrito a pedido de minha filha,
uma histéria acontecida quando crianca, Jorge gostou e me
aconselhou: “Por que vocé ndo escreve um livro sobre tua infancia?
Serd a histdria da menina pobre, mas de infancia rica. Tente. Vocé
podera contar coisas de tua familia de imigrantes italianos. Escreva
com palavras simples como a deste texto, sem se preocupar com frases
bonitas, sem tentar fazer literatura porque vocé ndo é literata. Eu
também n&o sou literato”. (GATTAI, 2002, p. 8).

A partir de uma conversa na qual evidencia-se o carater estético que o marido
pedira que ela adotasse em seus escritos, observa-se uma certa resisténcia, vinda dele, a
respeito do tratamento que se iria dar para as histérias contadas por Zélia. Ha, nesse
sentido, uma nitida intervencdo de Jorge Amado sobre as obras da autora, 0 que marca,
de certa forma, um posicionamento explicito sobre o enfoque literario ou ndo literario
dado a elas.

Ao falar, por exemplo, para que ela escrevesse sem se preocupar com frases
bonitas, a justificativa dada para realizar tal caminho foi: “Vocé ndo é literata. Eu
também ndo sou literato.” (AMADO apud GATTAI, 2002, p. 8). A énfase nesse
aspecto, ja evidencia, no seio do dito, um fazer que deveria se constituir de determinada
maneira, carregando uma abertura formadora em relagdo a uma insuficiéncia do
discurso institucional sobre a literatura.

Em um movimento de compreensdo do chamado espago literario, € que essa
linha ténue, entre o que é enunciado e 0 que € recriado, se mistura, segundo Maurice
Blanchot, como consequéncia de uma “[...] insuficiéncia da literatura tradicional e a
necessidade de inventar uma outra, tdo nova quanto seu projeto.” (BLANCHOT, 2005,

p. 62), langando-nos um motivo fundador para esse horizonte composicional.
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Nesse sentido, é importante ressaltar que a conversa supracitada e, ocorrida entre
dois escritores na década de 70, em plena ditadura militar, nos direciona a pensar que,
tanto a ideia de literatura estaria, ainda nesse contexto, associada a certa preocupacéo
com a institucionalizacdo do dito e de uma certa rigidez epistemoldgica em relagcdo ao
texto literario, quanto o conselho dado a Zélia direciona-a a um tratamento de suas
memorias, ndo como “literatura”, mas sim como testemunho histérico de sua vida,
evidenciando a possibilidade de um espago literario no préprio curso de reconstitui¢ao
do vivido.

Ainda norteando-nos pelo fragmento discursivo acima, fica evidente, na
afirmacdo de Jorge, uma assertiva de carater politico, cuja agdo contra o esquecimento
se fundamenta no caminho autobiogréfico tracado por Zélia. Aqui a nao
conceitualizacdo de seus escritos enquanto escritos de uma literata, envolve e
fundamenta o literario em suas obras, ao tempo em que ela busca constuir-se enquanto
escritora.

O conselho de seu marido alinha-se, portanto, a bifurcacédo feita pelos criticos e
escritores dessa época, ou seja, entre uma linguagem preocupada com aspectos
intrinsecos ao trabalho com a prépria linguagem e um discurso tido como cotidiano e/ou
historico, tecendo uma forte critica aos estudiosos da literatura desse periodo e suas
convicgdes acerca do texto literario.

E preciso destacar também, que a divisdo espistemoldgica, entre ficcdo e
realidade ainda apoiava-se em um estudo raso da perspectiva autobiografica na
expressdo verbal, cujo intuito de alguns estudiosos desse periodo, ao se debrucarem
sobre esses textos era, com raras excegOes, analisar tais relatos ora como documentos
histéricos de épocas passadas, ora tentando investigar o posicionamento politico de
certos pensadores.

Contudo, com o surgimento da perspectiva fenomenoldgica, ficava cada vez
mais nitido que, na tentativa de preencher espacos da memoria e transp6-los para a
linguagem, o processo de criagéo e espacializacdo do vivido poderia ser estudado no
ambito dos significados possiveis, partindo da interpretacdo de certa vivéncia atraves da

espacialidade verbal dela. Afinal, o conceito de entender®® certa realidade seria, agora,

16 ge para Platdo, que acreditava na reminiscéncia, re-conhecer é conhecer a verdade, ligando-se ao
mundo das ideias (PLATAO, 2012, p. 259), para Aristoteles a memorizac&o era um primeiro estagio para
o conhecimento, através da percepcdo dos entes no mundo sensivel (ARISTOTELES, 2010, p.111). Isto
quer dizer que a percepcéo, gravada enquanto memodria, forneceria o material para o entendimento e para
a imaginagdo, ligando-se a produgdo do conhecimento como uma espécie de matéria primeira. Imaginar,
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pensado em relagdo ao nosso corpo e ao nosso movimento na producdo dessas imagens
mnemonicas. Dessa maneira, aproximariamo-nos e distanciariamo-nos dos entes ou dos
objetos no mundo no intuito de conhecé-los.

N&o é por acaso que, em seu livro mais debatido a respeito do tema, Matéria e
memoria (1896), o filésofo francés Henri Bergson, dedicado ao estudo sobre a
percepcdo da realidade objetiva, nos fala da matéria da memaoria como arcabouco para
uma ordenacdo do entendimento, definindo-a como:

[...] um conjunto de “imagens”. E por "imagem" entendemos uma
certa existéncia que é mais do que aquilo que o idealista chama uma
representacdo, porém menos do que aquilo que o realista chama uma
coisa - uma existéncia situada a meio caminho entre a "coisa" e a
"representacdo”. (BERGSON, 1999, p. 2).

Para o autor em destaque, 0 mundo sensivel sé poderia ser sentido e, sobretudo,
gravado de determinadas maneiras, porque 0 percebemos e o racionalizamos a partir de
nossas sensacdes em relacdo a ele, ou seja, das afeccdes, no préprio movimento de
mediacdo com essa realidade na qual estamos inseridos.

Tais assertivas ficam mais claras de acordo com o que o préprio pesquisador
nos diz acerca de sua tese, ao afirmar que: “Ha um sistema de imagens que chamo
minha percepc¢do do universo, e que se conturba de alto a baixo por leves variacdes de
uma certa imagem privilegiada, meu corpo” (BERGSON, 1999, p. 23).

O caréter revolucionario de suas ideias acabou colocando em cheque a visdo
dicotdbmica entre realidade x imaginacao/ficcdo, fundindo-as a uma perspectiva
contemporanea do representavel. Dessa forma, assim como Aristoteles — ao indagar
sobre o papel da meméria em nossa concepcdo de mundo'’ — Bergson fez com que,

mais uma vez, refletissemos sobre esse processo.

neste caso, relacionaria-se a conhecer, mas ndo a um conhecer em ato, e sim em poténcia. Isto quer dizer
gue, enquanto o primeiro diria respeito a um conhecimento que se da de maneira efetiva, o segundo esta
imbricado em um processo de reflexdo que pode, ou ndo nos levar a conhecer sobre algo. Importante,
aqui, é destacar que para Aristoteles, a memdria tanto auxilidvamos para um conhecimento em poténcia,
ligando-se a faculdade da imaginacao, como para um em ato,produzida pela faculdade do entendimento,
ambas ligadas a constituicio de nossa alma (ARISTOTELES, 2010, p. 124).

Y Em seu livro De anima (2010), Arist6teles revisita a tradicdo oral da Grécia antiga e realiza um
percurso, tanto histérico quanto etimolégico, diferenciando a ideia de lembranca da de recordagédo,
apoiando-se na distin¢do entre os termos Mneme e Anamnese, a partir dos quais relaciona o primeiro a
memaria enquanto habito de lembrar e o segundo, @ meméria enquanto descobrimento interior de um
tempo outro, vivenciado pela alma, que se mantém reminiscente. (ARISTOTELES, 2010, p. 124-126).
Para o pensador, o processo mnemonico estaria diretamente ligado a imaginacdo enquanto uma
recordacdo que ficaria gravada na alma e serviria de matéria-prima para a composicao artistica e, em
poténcia, para 0 conhecimento. Ainda partindo da perspectiva aristotélica, ndo caberia a imaginagao
estabelecer critérios nem comprometer-se com a verdade, visto que a Gltima seria, neste caso, produto de
um raciocinar oriundo do entendimento. No entanto, 0 mesmo atesta em favor da percep¢cdo como um
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Para o tedrico francés, no entanto, a criacdo de certas imagens, dependiam,
consequentemente, de nossa capacidade de percepcdo da realidade objetiva. Tal
percepcao atuaria, a partir de um centro ao redor do qual é gravada enquanto lembranca
ou como ele mesmo nos diz, em imagens-lembrancas. Ou seja, a partir de certas
imagens mentais € que sdo constituidas as nossas lembrangas, partindo sempre de uma
impressdo em movimento, condicionada por uma imagem privilegiada, a de nosso
corpo.

O tedrico ainda nos diz que essas mesmas imagens obteriam uma carga
representativa muito forte, sendo gravadas, em nossa consciéncia, ndo como uma
memdria-héabito, mas sim como meméria-lembranca®™®. Nesse direcionamento, Bergson
afirma-nos ainda que, “Na verdade, ndo ha percepcdo que ndo esteja impregnada de
lembrancas. Aos dados imediatos e presentes de nossos sentidos misturamos milhares
de detalhes de nossa experiéncia passada.” (BERGSON, 1999, p. 30).

Isto acontece pois a teoria proposta ndo sé problematizara a concep¢do de um
espaco tomado como real, fundamentando-o a partir de certa ficcionalidade de um eu-
no-mundo, como alerta-nos para uma reconstrucdo da nocdo de realidade. O que
influenciou uma nova interpretacdo dos fenémenos de nossa consciéncia, ajudando-nos
a compreender melhor a producdo desses escritos, apoiados no trabalho de
reconstituicdo do processo mnemanico, por meio da linguagem.

O fato é que ao decorrer do tempo houve uma melhor compreensao entre o que
seria o ficcional literario e a ficcionalidade perceptiva, compreendendo melhor como a
evocacdo de determinados acontecimentos poderiam se manifestar em duas direcdes
distintas. No primeiro, como nos diz Luiz Costa Lima:

[...] confundimos a ficcdo com a fantasia e, a seguir, ou a desprezamos
— atitude do realista — ou a valorizamos — atitude do anti-realista — ,
seja porgue ressaltamos a subjetividade dita criadora, seja, ao

primeiro estagio para um conhecer sobre 0 mundo, ndo concebendo o entendimento como aquilo que
poderia, diretamente, ser afetado pelas nossas lembrangas.

'® Bergson diferencia a memoria enquanto habito e a memaria enquanto lembranca. Ou, como ele mesmo
nos conceitua, a memdria-habito e a imagem-lembranga. Nesse sentido, enquanto a primeira diria
respeito a uma memoria do corpo em relagdo a repeticdo de certos habitos sensérios-motores
(BERGSON, 1992, p. 45), a segunda diria respeito & geracao de certos quadros imagéticos que se aliavam
tanto a nossa percepcdo sobre o objeto percebido, quanto a uma carga objetiva sobre mesmo ente,
imprimindo sobre ele certa espacialidade em constante movimento, condicionada pelo movimento de
nosso corpo (BERGSON, 1992, p. 48).

Ainda na visdo do tedrico francés, essas imagens ficariam guardadas em camadas profundas de nossa
consciéncia. Dessa forma, uma vez que essas imagens mentais residem no movimento de disposi¢do
fenomenolégica que mantemos com os entes no mundo, a significacdo de sua carga simbdlica esta em
constante movimento, haja vista que as implicacdes passadas e presentes, constituem, para Bergson,
sucessoes interpretativas que ndo se sobrepdem, mas fundem-se continuamente.
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contrério, porque julgamos que tal fantasia se apropria do nucleo duro
da realidade”. (LIMA, 2006, p. 282).

Ja na ficcionalidade perceptiva, ocorreria um entrelagcamento entre a
observagdo do fato e sua posterior materializagdo estética através da palavra. Muitas
vezes de forma inconsciente, mas que, nem por isso, deixa de obter certa potencialidade
semantica em sua construcdo, localizando-se entre o relato histérico e a forca discursiva
do texto literario (LIMA, 2006, p. 275).

Apoiado nesse segundo ponto da conducdo ficcional, algumas narrativas
adquiririam, por parte da critica especializada, o seu reconhecimento em uma dupla
inscricdo textual, sendo estudadas em um caminho do meio, entre a literatura e a
autobiografia.

Isto quer dizer que, tanto o autobiografico quanto o literario cairiam em um
espaco comum, um espaco de restituicdo da experiéncia intima por meio do trato com a
palavra, gerando uma ficcionalizacdo do vivido, através de uma vontade de releitura do
passado, eternamente presente em sua rememoracao.

Dessa maneira “[...] toda imagem-lembranca capaz de interpretar nossa
percepcdo atual insinua-se nela, a ponto de ndo podermos mais discernir o que é
percepcdo e o que é lembranca.” (BERGSON, 1999, p. 117). Contudo, serd que isso
seria suficiente para analisarmos, dentro de alguns textos memorialistas, um espaco do
literario criado a partir de um trabalho estético com a palavra? E evidente que n3o.

Em primeiro lugar porque até agora falou-se do espaco institucional da literatura
e da autobiografia, sem analisar especificamente a espacialidade criada em obra, em
segundo, porque ndo existe uma homogeneidade na conceitualizacdo do que vem a ser
espaco literario como um conceito fixo, inerte.

O que se tem e, isso sim de maneira palpavel dentro dos estudos literarios, sdo
formas de identificar esse espaco na expressdo verbal, no momento em que ele se
estabelece nesses escritos, afinal, “O espago da obra se revela, constitutivamente no fato
de que ela ndo é homogénea nem fixa, ou seja, no fato de que os sentidos, sO
configuraveis na acgdo fluida e variavel da leitura, podem ser gerados de diferentes
modos e estdo em constante deslocamento.” (BRANDAO, 2013, p. 68).

Ainda partindo desses critérios de julgamento, em uma sentenga bastante
provocativa, Compagnon nos afirma que “A defini¢cdo de um termo como literatura ndo
oferecera mais que o conjunto de circunstancias em que os usuarios de uma lingua

aceitam empregar esse termo.” (COMPAGON, 2014, p. 44). O que nos anuncia 0s
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diversos contextos nos quais o termo “literatura” acaba modificando-se com o tempo,
ora convergindo, ora divergindo de certos modelos tedricos de determinados espagos de
ComMposigao.

O que se tem e, isso sim de maneira palpavel dentro dos estudos literarios, séo
formas de identificar esse espaco na expressdo verbal, no momento em que ele se
estabelece nesses escritos, afinal, “O espaco da obra se revela, constitutivamente no fato
de que ela ndo é homogénea nem fixa, ou seja, no fato de que os sentidos, SO
configuraveis na acdo fluida e variavel da leitura, podem ser gerados de diferentes
modos e estdo em constante deslocamento.” (BRANDAO, 2013, p. 68).

Dito de outra forma, o0 que entra em questdo aqui, nem € o esclarecimento de sua
composicdo a partir da analise da experiéncia empirica de seu autor, tampouco a busca
pela intencionalidade do autor em obra, “mas a temporalidade da compreensdo, o
compreender-se-em-vista-de-algo enquanto compreender-se-como-algo.” (GADAMER,
2010, p. 94), espacializando, por meio da linguagem, uma articulacéo estética'® da
memoria.

Nesse sentido e, a partir das reflexdes sobre essa problematica do espaco, é
preciso compreendermos esse deslocamento espaco-temporal da memoria a partir de um
movimento hibrido, que se da na tentativa de reordenacdo dos fatos em uma expansdo
mimética da realidade e, tomando a realidade empirica, em uma disposicédo referencial
a priori, como elemento em torno do qual a configuracdo estética do vivido se compde.

Isto porque, nessa nova configuracao artistica, a qual se chamou de narrativas de
memoria, ou narrativas memorialistas, a matéria espacializada rompe, pela sua forca
discursiva, com as trincheiras tedricas de sua época, consolidando suas reflexdes em
uma disposicdo do intimo que ndo se enquadrava nem como simples relato historico,
nem como pura criacdo literaria, ou seja, constitui-se um espaco literario no qual “[...]
matéria e forma entram em choque, e é necessario que a primeira subverta a
domesticagdo que a segunda exerce.” (BRANDAO, 2013, p. 109).

Algo que torna evidente o problema de investigacdo sobre esse espaco literario,

ou seja, uma investigacdo que recai em dois planos, que coabitam as reflexdes sobre a

' Entende-se aqui uma articulacdo estética da memoria, como resultado de um conjunto de

procedimentos que s@o realizados na revisitacdo de determinados fatos, cuja materializacdo dessa
vivéncia, na palavra, vale-se de elementos do texto literdrio, a exemplo da criacdo de figuras de
linguagem, de aspectos conotativos de composicao, de relagdes imagéticas e simbolicas entre o que é dito
e 0 que é percebido, entre outras. Ndo compromentendo-se somente com a simples descri¢do da realidade
objetiva.
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literatura, ou seja, o plano do que € institucionalizado/significado como literario e a
compreensdo do literario na expressdo verbal de determinado(a) escritor(a).

Logo, ndo é dificil supor que o espaco da literatura seja constituido, aqui, a
partir de um caminho bifurcado, entre a significacdo do ndo-dito e a interpretacdo da
expressao verbal do dito, em torno de certos procedimentos sociais, culturais e

ideoldgicos.
1.2.1. As veredas da significagéo

No que diz respeito a escolha e valorizacdo de um texto em detrimento de
outros, partindo de certo repertdrio estético, um conjunto de valores pré-estabelecidos
podem, tanto canonizar ou, em um sentido contrario, rechagar certas obras, limitando a
interpretacdo de sua expressao verbal a perspectiva temporal de sua compreensao.

O que acontece, como nos fala Luiz Costa Lima, porque estamos inseridos em
uma realidade ou horizonte de compreensdo no qual é impossivel distanciarmos do
nosso préprio tempo, para analisar, de maneira impessoal ou, com determinado
objetivismo, um texto permeado de valores e crencas com os quais lidamos in loco?.

A faléncia do objetivismo é do historiador & medida que € de toda
criatura humana: a impossibilidade de tomar consciéncia e de entéo se
desligar dos efeitos provocados pela maneira como sua circunstancia
histérica, com seus valores, usos, costumes e tradi¢cbes esta
constituida. (LIMA, 1979, p. 23).

O que é compreendido é sempre compreendido em vista de algo. Em um
horizonte de expectativas®, ou seja, de possibilidades realizaveis em determinada
perspectiva historica, cultural, estética e, consequentemente, temporal. Nesse caso, a
significacdo de uma obra pode ocorrer levando em consideracdo dois posicionamentos
distintos.

O primeiro é quando a obra é estudada por repetir modelos e estruturas vigentes
na época, possuindo uma marca estético-ideoldgica sobre a composicdo de certos
textos, ja o segundo é quando algumas escrituras, em detrimento de certo alinhamento
ideoldgico, sobrepbem sua marca aos valores composicionais dessa época, sendo
reconhecidas ou excluidas, consequentemente, por seu carater de contestagéo.

Se os limites acerca do que pode ou ndo ser considerado literatura podem ser
modificados ao decorrer do tempo, revistos e/ou repensados, as obras que foram

excluidas e afastadas de certa ordem do literario também podem ser relidas

20 Expressio latina que significa “no proprio local de onde se fala”.
2! Conceito formulado a partir da filosofia hermenéutica.
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criticamente, partindo de uma fusdo de horizontes, ou seja, “[...] quando a dimens&o
temporal sucessiva se entrecruza com a dimensdao temporal ciclica na realizacdo da
leitura.” (GADAMER, 2010, p. 124).

Em outras palavras, toda obra de arte possui um carater de abertura, a partir do
qual, em um contexto diferente no que fora produzida, podemos reinterpreta-la,
compreendé-la e, sobretudo, fazer com que ela possa sobreviver ou reviver de um nova
maneira, a partir da potencialidade de sua expressao, agora ressignificada.

Dessa forma, lancamo-nos por meio da abertura de sua compreensdo a um
horizonte de expectativas, rumo a um didlogo interpretativo entre sujeito, obra e mundo.
Isto quer dizer que levamos nosso tempo a obra na medida em que a mesma abre-nos
para a possibilidade de contestar ou assimilar nosso préprio tempo. Ou, como nos diz
Maurice Blanchot:

A obra possui em si mesmo, na unidade dilacerada que a faz dia
primeiro mas dia sempre retomado pela profundidade opaca, o
principio que faz dela a reciprocidade de luta de “o ser que projeta e
do ser que retém”, daquele que escuta e daquele que fala. Essa
presenca de ser € um evento. Esse evento ndo acontece fora do tempo,
caso contrario a obra seria somente espiritual, mas, por ela, acontece
no tempo um outro tempo, e no mundo dos seres que existem e das
coisas que subsistem acontece, como presenca, hdo um outro mundo,
mas o0 outro de todo o mundo, o que é sempre distinto do mundo.
(BLANCHOQOT, 2005, p. 228).

O fato é que, sujeito e mundo ligam-se e (des)constroem-se?’, por meio da
constante compreensdo e interpretacdo daquele sobre este, mediadas, sobretudo, pela
linguagem. Nesse ponto, o lugar de onde fala o interlocutor e como ele se dispde na/pela
palavra, realizando escolhas, constitui uma espacialidade estética que nos auxilia na
significacdo da obra escrita.

O que nos faz pensar que, nem o autor em ato pode ser deixado de lado, ao
tentarmos compreender sua composi¢cdo, nem o tempo no qual ele se insere pode ser
anulado enquanto horizonte de sua significagdo, fazendo com que, para que
compreendamos a constituicdo de uma espacialidade literaria, precisemos que esses
elementos sejam vistos de maneira articulada.

Dessa forma, ao eleger um limite e, enquadrarmos textos em certos modelos

discursivos, blindando-os de manterem relacdes dialdgicas com outros géneros e

22 A palavra construgdo vem antecedida do prefixo “des”, em paréntesis, para esclarecer a relagdo da
leitura de uma obra em convergéncia com a leitura de mundo, isso implica, também, simultaneamente, em
uma desconstrucdo de um estado subjetivo anterior, que é modificado. Desconstruir implica aqui, uma
alteracdo, uma modificagdo que vai, em certa medida, construir algo, apoiando-se no que fora repensado.
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contextos socioculturais, caimos no erro de um enquadramento estatico, também, do
plano da criacdo, e/ou em uma institucionalidade significativa da literaria, que sé pode

ser edificada em um lugar no qual ndo ha diélogo interpretativo e, sim, imposicao.
1.2.2. Os caminhos da compreenséo

Partindo dessa correlagdo no que concerne a criacdo do espaco literario
podemos perceber uma ligacdo direta com o autor, nas narrativas de memaria, em um
movimento que ndo mais estd relacionado a descoberta de sua intencionalidade,
limitando a interpretacdo de sua expressdo e, sim, a impossibilidade de apreender, por
meio do dito, ou seja, do texto em si, aquilo que tenta se expressar a partir do nao-dito.

Neste plano intenciona-se, antes, compreender como o escritor se dispde na e
pela linguagem, do que tentar explicar suas intengGes, afinal, ir em busca dessa
reconstituicdo da intencionalidade primeira do autor e, tentar explicar sua obra a partir
de sua vida, seria cair em um abismo epistemoldgico de consequéncias imensuraveis.

Como nos diz Blanchot em sua obra O espaco literario (1987):

O escritor parece senhor de sua caneta, pode tornar-se capaz de um
grande dominio sobre as palavras, sobre o que deseja fazé-las
exprimir. Mas esse dominio consegue apenas coloca-lo e manté-lo em
contato com a profunda passividade em que a palavra, hdo sendo mais
do que sua aparéncia e a sombra de uma palavra, nunca pode ser
dominada nem mesmo apreendida, mantém-se inapreensivel, o
momento indeciso da fascina¢do. (BLANCHOT, 1987, p. 15).

O fato é que, ligando-se a palavra de maneira encantatoria, quem escreve cria
sua expressdo verbal por meio da incapacidade de apreender, pelo dito, a plenitude de
sua percep¢do do mundo. Ao fazer isso abre-se um evento no tempo que espacializa sua
narracdo, criando uma duracdo que é simultanea ao processo de revisitacdo de sua
escrita e de si.

A forma como isso se da, ou seja, esse estatuto estético-literario de sua
expressdo verbal é, portanto, 0 que nos interessa, ou Seja, como Se cria essa
espacialidade, em torno da qual os proprios personagens e acontecimentos seréo
construidos, como bem nos enuncia Graciliano Ramos, em seu livro Memdrias do
carcere (1953):

Resolvo-me a contar, depois de muita hesitacdo, casos passados ha
dez anos — e, antes de comecar, digo 0s motivos porque silenciei e
porque me decido. N&o conservo notas: algumas que tomei foram
inutilizadas, e assim, com o decorrer do tempo, ia-me parecendo cada
vez mais dificil, quase impossivel, redigir esta narrativa. Além disso,
julgando a matéria superior as minhas forcas, esperei que outros mais
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aptos se ocupassem dela. Ndo vai aqui falsa modéstia, como adiante se
verd. (RAMOS, 2011, p. 12).

Em constante didlogo com a fic¢éo, o discurso do escritor se estrutura sobre o
social, mas ndo tem a intencdo nem de reproduzi-lo, tampouco de endossar ou
estabelecer um estudo socioldgico sobre ele, embora, do proprio processo de releitura
desse discurso possamos vislumbrar questdes politicas que se manifestam por meio
dessa ficcionalidade perceptiva dos fatos.

Ainda sobre essa ordenacdo do relato na linguagem, refletindo sobre um modus
operandi da narrativa de memoria, Zélia também nos fala sobre esse aprofundamento e
afeccdo de um espaco-tempo interior sobre um exterior:

Em livro anterior precipitei-me e escrevi com detalhes o que por
direito deveria caber neste livro, caso minhas histérias seguissem uma
linha cronoldgica. S6 que esta linha ndo existe, escrevo por linhas
tortas. Ndo consigo encarreirar fatos um atrds do outro no correr do
calendario. Embalo-me ao sabor das lembrancas a medida que elas me
vém a memodria...(GATTAI, 1992, p. 110).

Neste sentido, a jornada do critico como um investigador que, em frenesi, tenta
desvendar a intencdo de quem escreve esvai-se, dando margem, nessa nova perspectiva,
ndo a um rigor cientifico sobre uma verdade objetiva, mas a um exercicio de
compreensdo e interpretacdo do ndo-dito, na construcdo de um didlogo entre escritor,
obra e mundo por meio de um espaco modvel de significacdo do que é posto em
movimento pelo autor/narrador/personagem dessas obras.

Isto acontece porque a narracdo enquanto evento espago-temporal sugere uma
complementariedade entre o tempo do narrar e o tempo narrado, como nos diz o
fildsofo e critico de literatura Benedito Nunes:

O tempo da narrativa, explicitado pela teoria da literatura, é, ao lado
do ponto de vista, o foco, do modo de apresentacéo e da voz, uma das
categorias do discurso. Mas as suas variagbes ndao podem ser
apreendidas se apenas visamos o discurso independentemente da
histdria ou apenas a historia independentemente do discurso. O tempo
da narrativa s6 é mensuravel sobre esses dois planos, em funcdo dos
quais varia. Ele deriva, portanto, da relacdo entre o tempo do narrar
(Erzahlzeit) e o tempo narrado (erzéhlte Zeit) (...). (NUNES, 1988, p.
30).

O autor de memdrias, dentro dessa Otica, ndo precisaria, portanto, ser anulado
em detrimento de uma impessoalidade pretendida para analise textual, ele, aqui, pelo

contrario, torna-se parte integrante de uma cadeia interpretativa que movimenta nossa
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compreensdo, entrelacando-se tanto ao plano do discurso (no tempo do narrar), quanto
ao plano referencial da diegese (no tempo narrado).

Dentro dessa nova maneira de se pensar o espago literario, a linguagem atua,
nesse sentido, como uma mediacdo, na busca daquilo que esconde-se nas fraturas do
dito. Ou seja, daquilo que, em um primeiro momento, € revelado pelo verbo e, em um
segundo, é escondido na/pela palavra dentro de um sistema de significacdo ja pré-
interpretado.

Como nos diz o filésofo aleméo Martin Heidegger em uma de suas conferéncias
intitulada de “A origem da obra de arte”, “’A relacdo da enunciacdo apresentativa com a
coisa é a realizacdo desta referéncia; esta se realiza, originalmente e cada vez, como um
desencadear de um comportamento.” (HEIDEGGER, 1999, p. 159).

Nesse sentido, realizando um movimento de transicdo entre sua experiéncia,
gravada na memoria, e sua posterior verbalizacdo, agora, distorcida, por uma
perspectivagdo do que fora percebido, a “Experiéncia ndo é, consequentemente, a
passiva aceitacdo de uma realidade exterior, e sim uma elaboragdo.” (LLEDO, 1991, p.
15)%.

Isto quer dizer que, ao estudarmos o espaco literario nessas narrativas, nao so
deveremos estar atentos a um processo particular, no que diz respeito as escolhas do
autor na linguagem, como geral, ao percebermos o horizonte de compreensdo no qual a
relacdo subjetiva com a estrutura se da, realizando uma percep¢do critica das
configurac@es socioculturais de sua prépria época.

Sao justamente esses mecanismos interpretativos que nos ajudardo, ndo so a
entender a escrita de determinado autor, como a pensar essa escrita dentro de um
universo de escolhas e insercdes, a partir de um horizonte de composi¢do na literatura
que acaba se relacionando de forma extrinseca, a um plano contextual e/ou referencial
em torno do qual algumas significacOes se estabelecem.

Por este motivo veremos, no capitulo que se segue, em que contexto
composicional o livro Ch&o de meninos se enquadra e, aliada a quais preocupagoes
estéticas e ideoldgicas, a narrativa memorialista de Zélia Gattai é construida. Para isso,
faz-se necessario um movimento de compreensdo dessas narrativas memorialistas pés-
segunda guerra, no Brasil, para adentrarmos nessa disposicdo composicional da autora

no intuito de, posteriormente, langarmo-nos a interpretacdo de sua expressao verbal.

23 «Experiencia no es, por consiguiente, la pasiva aceptacion de una realidad exterior, sino una
‘elaboracion”. (Tradug@o nossa).
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2.  OESPACO LITERARIO NAS NARRATIVAS DE MEMORIA

2.1. O memorialismo brasileiro pds-segunda guerra

Ao decorrer do século XX, como vimos no capitulo I, um novo formato de
narrativa ancorou-se a uma forcga de representacdo dos fatos, enquanto rompimento com
uma razdo totalizante, transitando entre a percepcdo estética do vivido e a descricdo
historica da realidade objetiva.

No Brasil, essa produgdo acabou trazendo a tona o que, antes, fora relegado ao
esquecimento. Nesse sentido, ndo é dificil supor que alguns arquivos sombrios de nosso
pais, durante o periodo pds-segunda guerra, acabaram influenciando e potencializando a
necessidade de criacdo dessas narrativas, gerando um profundo autoquestionamento
existencial. Fundia-se aqui, a vida intima do enunciador & vida publica de um Brasil em
um conturbado transe democratico.

Como nos diz Beatriz Sarlo sobre os testemunhos e/ou textos de memoria desse
periodo:

O testemunho possibilitou a condenagdo do terrorismo de Estado; a
ideia do “nunca mais” se sustenta no fato de que sabemos a que nos
referimos quando desejamos que isso ndo se repita. Como instrumento
juridico e como modo de reconstrucdo do passado, ali onde outras
fontes foram destruidas pelos responsaveis, os atos de memoria foram
uma peca central da transi¢do democrética [...]. (SARLO, 2007, p. 20).

O espaco literario nesses testemunhos, obteve énfase, justamente, a partir do
movimento intimo de se trabalhar esteticamente essas vivéncias, antes ofuscadas por
uma institucionalizacdo do dito, ou seja, regidas por certa ordem do discurso®, que
inserem e articulam certa memdria individual a uma coletiva. Ou como nos diz Maurice,

Num e noutro caso, se as imagens se fundem tdo intimamente com as
lembrancas, e se elas parecem emprestar a estas sua substancia, é que
nossa memoria ndo é uma tabula rasa, e que nos sentimos capazes, por
nossas proprias forcas, de perceber, como num espelho turvo, alguns
tracos e alguns contornos (talvez ilusorios) que nos devolveriam a
imagem do passado (HALBWACHS, 1990, p. 18).

Dessa forma, 0 ndo-dito ou o discurso sobre o que nédo fora, atrelou-se, nesse
contexto, a uma faceta do dito que deveria ser mascarada mas que, a0 mesmo tempo,
sustentava o discurso oficial sobre costumes, vida democratica e condiges artisticas no

Brasil, sendo compreendido como aquilo que “[...] ndo era manifestado em superficie, a

24 Referéncia a aula inaugural de Michel Foucault no Collége de France em 2 de Dezembro de 1970, a
partir da qual ele tenta explicar a relacéo entre dito e ndo-dito e como essas tensdes se ddo em sociedade,
a partir de uma ordem regulatdria sobre certos discursos.
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nivel de expressao” (LIMA, 2002, p. 36). No entanto, pela forca de sua materializacao
historica e referenciavel, se fazia aparecer diante de testemunhos que, aos poucos,
surgiam de forma significativa dentro e fora da literatura.

Isto aconteceu em um contexto no qual, o facasso de uma historia evolutiva da
humanidade, através da égide da razdo, fundamentou-se no desenvolvimento industrial,
técnico, cientifico, entre outros que, aos poucos, foram perdendo sua legitimdade e
expondo suas contradi¢cdes (CANDIDO, 1975).

O contexto pds-industrial e pos-segunda guerra, onde a miséria, a degradacao e a
barbarie atingiram niveis alarmantes, culminariam, para 0 homem moderno, em uma
condicdo de descrenga e rompimento com as ideias de nagdo, identidade, verdade e
ciéncia. Como nos diz Antonio Candido sobre esse afastamento de um movimento
criador calcado na racionalidade, [...] na ficcdo esse afastamento se tem dado num duplo
sentido: de um lado, uma certa busca anti-racional de elementos insélitos; de outro, uma
espécie de reforgo da mimese, pela tentativa de suprimir a mediacdo do narrador.
(CANDIDO, 1975, p. 10).

Esses acontecimentos influenciaram um modo de ser/estar no mundo que
desconstruiu modelos estabelecidos, gerando uma problematizacdo do conhecimento,
oriunda de uma profunda decepgdo com este, agora percebido sempre a servi¢o do
sistema normatizador.

Esse construcdo da subjetividade do sujeito moderno, aliado a tais
preocupacOes, acabou alterando-se, de maneira progressiva, revisitando ndo sO a
percepcdo do tempo como a dos espacos, de maneira a situar-se entre a figura do
observador, que tenta estabelecer relacdes de vinculo com o observado e a do fabulista,
que os recria na intencdo de chamar atencdo para suas contradi¢des, alargando sua
percepcao critica acerca deles.

Nesse sentido, assim como a mudanca na percep¢do de mundo, ha também, na
producdo dessa época, uma intensa transformacdo de perspectiva acerca do narrado,
agora voltada, de maneira efetiva “[...] para o universo urbano, com seus sistemas de
regulagdo.” (BRANDAO, 2010, p. 189), esmiucando a constituicdo desse ambiente,
refletindo sobre a parcela do publico no privado e do privado na constituicdo do
publico.

N&o € em vao que esses textos possuissem, em seu nucleo narrativo, dois
movimentos, coexistentes a seu processo discursivo. Ou seja, 0 momento em gue tentam

inserir-se, pelo relato do particular, em uma materializagdo/espacialidade do fato
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guardado na memoria (dito), e o que fundamenta certa perspectiva literaria, tomado
como base para o tratamento estético de sua escrita (ndo-dito).

Apoiando-se na atualizagdo de um discurso coletivo (convencionado como
verdade) por meio de certas experiéncias individuais e, empenhados na criacdo de um
espaco estético (interior da obra) que subvertesse ou abrisse margem para discussao de
um espaco institucional (exterior & obra), diversos autores fundiram memoria e
representacdo cultural através de escritas do intimo.

Esse movimento entre um registro baseado na vivéncia pessoal mas que, ao
mesmo tempo, se apoia em um discurso coletivo como um fundo a partir do qual se
estabelece, compde uma correlacédo criadora dentro da expressao verbal, “Assim, nesse
caso, de um lado, os depoimentos dos outros serdo impotentes para reconstituir nossa
lembranca apagada; de outro, ndés nos lembraremos, em aparéncia, sem o apoio dos
demais, de impressGes que ndo comunicamos a ninguém”. (HALBWACHS, 1990, p.
22).

Nesse sentido, a critica da época denominou esses escritos como memorialistas.
Para isso baseou tal nomenclatura na intervencao poética de uma escrita da vida privada
— deduzindo, de um microcosmo do particular, um macrocosmo social — que conseguia
transpor certa percepcdo do cotidiano a partir de caminhos estéticos tracados pelo
trabalho com 0 mnemonico:

Em tais livros, os fatos narrados na primeira pessoa correspondem
sem duvida a biografia de um homem; mas tratados de tal modo que
se 1éem também como obras de fic¢do. Os valores antes procurados no
romance, parece que agora estdo sendo fornecidos cada vez mais por
livros deste tipo, de que a literatura recente oferece bons exemplos.
(CANDIDO, 1975, p. 13).

Nesses escritos, que obtiveram certa forgca no cenario literério, principalmente no
periodo de 1950-1970, tornava-se nitida uma vontade de compreensdo do individuo em
um movimento que partia da esfera privada transpassada pelo todo social, bem como se
fazia entrever, através de um retorno ao passado, uma revisitacdo critica da propria
origem.

Nessa direcdo, uma espacializagdo da memoria — no intuito de se salvar certa
vivéncia do esquecimento — materializou-se esteticamente pela palavra, repensando, a
partir do espaco literario de certas obras, os espagos institucionais e politicos que

atuavam na consolidacdo de certa memoria da arte e politica brasileiras.
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Tal producdo caminhava de encontro a uma racionalizacdo da subjetividade,
valorizando a introspeccdo e o desenvolvimento n&o-linear da diegese. N&o por acaso,
no &mbito da composicao textual, evidenciara-se um tipo de producdo que nem era mais
romance, nem era somente autobiografia e, sim, um caminho do meio, um espaco
limitrofe entre esses dois.

A compreensdo e interpretacdo do texto literario construira uma significacdo em
sociedade que nos levara a contestagdo ou aceitacdo de nossa propria realidade, por
meio de uma marca — no plano da expressao verbal — que tanto poderia valer-se de certa
estrutura como forma de assimilar a composicdo de seu tempo, como poderia utilizar
esse rastro estético para subverter essa estrutura, langando um olhar critico sobre ela.

Foi justamente nesse periodo, que, como nos diz o tedrico Luiz Costa Lima,
surgiu uma espécie de composicdo estética a partir do que ele chamou de formas
hibridas, ou seja, “que, tendo uma primeira inscricdo reconhecida, admitem, por seu
tratamento especifico da linguagem, uma inscrigdo literaria” (LIMA, 2006, p. 352).

Por meio dessa nova disposicao textual, diversos autores surgiram ao publico,
atuando como referéncias desse empenho estético. Contudo, ndo podemos deixar de
dizer que alguns ja faziam parte de determinado circulo literario, destacando-se também
nessa nova producgéo, implementando-a a seus romances e cronicas.

Na esfera dos que ja gozavam de certo prestigio literario anterior a esse tipo de
producdo, mas que acabou aderindo a ela, temos um bom exemplo, Graciliano Ramos.
Em seu livro Memorias do carcere, publicado incialmente em 1953, temos a
composicdo de um espaco literario a partir de uma revisitacao do real, chamando-nos
atencdo pela forca literaria do seu relato, elucidando-nos o que autor vivera como preso
politico na Col6nia penal de Ilha Grande, no Rio de Janeiro:

Também me afligiu a idéia de jogar no papel criaturas vivas, sem
disfarces, com 0s nomes que tém no registro civil. Repugnava-me
deforma-las, dar-lhes pseuddnimo, fazer do livro uma espécie de
romance; mas teria eu o direito de utilizd-las em historia
presumivelmente verdadeira? Que diriam elas se se vissem impressas,
realizando atos esquecidos, repetindo palavras contestaveis e
obliteradas? (RAMOS, 2011, p. 12).

A partir do trecho supracitado, o autor nos explica o entrecaminho de sua
narrativa, aflingindo-se por “[...] jogar no papel criaturas vivas, sem disfarces”(2011, p.
12), fazendo com que a matéria de sua memdria adquira repercussao, justamente por
manter um equilibrio entre a revisitagdo do fato histérico e sua transposicao estetica

para a linguagem.
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O escritor parece querer ajustar o que se diz a experiéncia do que se viveu, no
intuito de que aquilo se adeque a isto, como uma roupa, em que caibam as sensac¢des do
que foi percebido. Contudo, sabendo da impossibilidade de que tal feito seja realizado
de forma efetiva, aflinge-se, deixando-nos a mercé desse percurso escorregadio com 0
verbo.

Se por um lado a sua histéria ndo pode nos parecer inverossimel, a fim de firmar
um pacto com o leitor, assumindo as rédeas de sua escritura, o que Graciliano confessa
em seu texto é justamente a impoténcia ficcional, diante da riqueza de fatos brutos que
Ihe ocorreram.

Seguindo tal modelo de criacdo, a opcdo feita pelo autor conserva sua
expressividade literaria mas sem tentar ficcionalizar sua vivéncia, o que, embora nédo
assuma, o faz de forma sutil, justamente pela palavra ndo poder comportar certos
aspectos objetivos de nossa realidade.

Ao fazer isso, o escritor alagoano, assim como outros de sua época, atrela a
ficcionalizagdo literéria a ficcionalicao perceptiva de uma realidade com a qual estava
diretamente envolvido. Dessa maneira, “Sem que deixe de ser um documento precioso,
o texto das Memérias® assume uma dupla inscricdo. E um texto hibrido, documento e
literatura, ndo por algum artificio, mas por direito proprio.” (LIMA, 2006, p. 358).

Atuando em um caminho do meio, a partir dessa hibridizacdo do espago
literario, ou melhor dizendo, em um espaco de fronteira entre o discurso literario e o
relato histdrico, o autor alagoano pesa e revisita os fatos que ocorreram durante seu
confinamento, fundando uma espacialidade, pela palavra, que perspectiva certo
acontecimento a priori, preenchendo-o de uma atmosfera do sensivel, afastando-se de
um mero relato histérico, encaminhando sua obra para um polo maior.

Nesse mesmo percurso, outros nomes também se destacam nesse periodo,
mesmo sem terem partido, necessariamente, de um topos ja consagrado na literatura
brasileira, como € o caso, por exemplo, do também escritor Pedro Nava e da autora
Zélia Gattai.

Com Bau de Ossos (1972), obra lancada pouco tempo depois da de Graciliano,
Nava nos fala sobre essa caminha que se hibridiza, muitas vezes, refletindo sobre o
proprio memorialismo em uma realizacdo autobiografica que se aproxima,

inevitavelmente, da prosa poética:

% Aqui, ao falar “Memorias”, Luiz Costa Lima est4 se referindo as Memérias do cércere (1953), livro de
Graciliano Ramos.
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Na vida ubiqua da infancia, as perspectivas do tempo variavam como
as do espaco e tudo ficava simultaneo, coexistente, como que
superposto, entretanto transparente e visivel — como os planos de uma
radiografia que s@o n-planos — empilhados aos cem, aos mil, aos
decimil e aos centimil da luminosidade de lamina translucida e una.
(NAVA, 1973, p. 203).

O fato é que, na composicdo desses dois textos, observa-se que tanto Nava
quanto Graciliano, utilizam-se de um caminho de incorporagdo do real na composicéo
narrativa e/ou ordenamento dos fatos, segundo uma percepcdo de si em meio a eles,
evidenciando o proprio curso da memoria no cerne de um tempo do narrar.

Seja nas Memdrias do carcere, refletindo-se sobre o papel da memoria em trazer
a tona certa historia sobre a ditadura no Brasil, seja em Bau de 0ssos, evidenciando uma
busca por si, do narrador-personagem, fica nitido, nessas narrativas, uma vontade por
compreensdo do experienciado através da espacializacdo da memdria pela linguagem,
construindo certa ordenacdo do dito em um grau estético da escrita, valendo-se de uma
memoria individual e coletiva sobre fatos narrados. Afinal:

Nao € suficiente reconstituir peca por peca a imagem de um
acontecimento do passado para se obter uma lembranca. E necessario
que esta reconstrucao se opere a partir de' dados ou de nogdes comuns
que se encontram tanto no nosso espirito como no dos outros, porque
elas passam incessantemente desses para aquele e reciprocamente, o
que s é possivel se fizeram e continuam a fazer parte de uma mesma
sociedade. (HALBWACHS, 1990, p. 22).

Nessa relacdo entre memoria e representacdo, além desses dois escritores, Zélia
Gattai, autora com descendéncia italiana e sem uma preocupacdo em fazer literatura
dara, em 1979, uma contribui¢cdo importante para o desenvolvimento de uma poética do
cotidiano nos escritos de memoria, aprofundando-se em tal perspectiva ja em sua
primeira obra, Anarquistas Gracas a Deus (1979).

Filha de anarquistas italianos, que vieram ao Brasil em busca de um futuro
promissor, a autora elabora sua escrita através de um elemento recorrente em seus
textos, a revisitacdo de sua infancia para a compreensdo, tanto de seu lugar no mundo,
quanto de seu papel enguanto mulher e escritora em uma sociedade cada vez mais
regulatdria e normatizada.

Uma coisa que a difere em relagdo aos escritos de memdria anteriores, contudo,
é a implementacdo de um discurso oralizado, suavizando seu relato sobre o vivido e

articulando, por meio da palavra, certa poética do cotidiano, criando algumas alegorias
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em seus textos que fazem situacdes, relaces e posicionamentos sociais emergirem de
uma espacialidade do narrado.

Nesse sentido, em dire¢do, ndo a um burilar estético autoreferencial, mas a um
encantamento, por meio da revisitacdo do vivido, Zélia insere-nos em uma narrativa que
mistura dois universos, 0 da contacdo de histérias e o da realidade empirica. O que
ocorre a partir de uma percepcao privilegiada, que estrutura seu marco referencial no
tempo e no espaco, realizando aproximacdes e distanciamentos historicos, estéticos e
ideologicos. Algo que acaba se perpetuando em outros livros da mesma autora, como é
0 caso de Ché&o de meninos:

De origem modesta, mamde sempre gostara de boa leitura, embora
guase ndo houvesse estudado. Preferia ler a noite, ja4 deitada, em
siléncio. Saboreava lentamente cada palavra. Tivera poucos meses de
escola mas os aproveitara bem, escrevia-me cartas deliciosas, nas
guais misturava o dialeto véneto e a lingua portuguesa, cartas cheias
de espirito e erros ortogréaficos. Seu diario, no qual escrevia a noite,
antes de dormir, era a minha grande curiosidade, mas nunca consegui
por os olhos em cima, pois ela o trazia trancado a sete chaves, o recato
a perseguia. (GATTAI, 1992, p. 39).

Aqui, abre-se um momento na narracdo para 0s mistérios da escrita do intimo
que funciona como um elemento, a partir do qual tanto a memoria, quanto a curiosidade
vem a tona, fazendo com que conhegcamos mais sobre a figura de sua made em um olhar
metonimico no qual, partindo do objeto percebido pelo corpo e gravado como uma
imagem-lembranga, conhecemos a identidade de sua matriarca.

No relato, evidencia-se ainda uma simbiose entre a escrita e a identidade de sua
mée, fundindo a imagem que a autora tivera sobre aquele momento vivido, ao proprio
curso de sua rememoracdo. Essas observacfes, assim como o fato dessa escrita ser
realizada a noite e, o desvelamento de um arquivo existencial, ao tempo em que servem
de pretextos para o estabelecimento da diegese, parecem nos inserir na atmosfera
revivida/recriada por Zélia, relacionando, alegoricamente, a composicdo do diario a
forma de ser de sua mée.

Nessa perspectivacdo a partir da palavra, algo da experiéncia privada nos é
mostrada e algo se encapsula no proprio movimento do dizer. Nesta medida a autora
salva certa experiéncia individual e/ou coletiva do esquecimento, langando-a a abertura
semantico-interpretativa a qual toda obra de arte esta sujeita, mesmo sem conhecermos
a intencdo primeira de quem a fez.

Nesse espago fronteirico que a autora estabelece, entre o que esta dito e a

compreensdo daquilo que ndo pode ser abarcado pela palavra — mas que, por outro lado,
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também ndo pode ser pensado sem a forma a partir da qual esta se veicula — somos
conduzidos, diretamente, a um pensamento critico sobre a aplicacdo de leis gerais a
expressoes verbais téo particulares como as das escritas memorialistas.

E justamente na maneira como Zélia conduz seu relato, apoiado no trato poético
com a palavra, que essa escrita € construida. A forma como a autora escolhe
determinadas palavras, partindo, metonimicamente de articulacbes entre objetos e
sensacgoes, para focalizagdo de eventos de sua vida, revisita criticamente a realidade
objetiva atraves do estatuto da memdria.

Além da sugestdo de determinados significados ocultos na observagdo e
descricdo de certos fatos, abre-se um momento temporal, na narragdo, que nos
proporciona um espaco de reflexdo sobre a disposicdo do particular. Ou seja, “O
momento que marca a passagem da ‘vida’ para a escritura corresponde a um ato de
leitura que separa a massa indiferenciada de fatos e eventos, 0s elementos distintivos
suscetiveis de entrar na composi¢do de um texto.” (MAN, 1996, p.75).

Dessa maneira, assim como Graciliano Ramos e Pedro Nava, a vontade de
romper com uma determinado discurso sobre a institucionalidade do literario, nos leva,
na composicao da autora, a um didlogo com o que se tenta superar, calcando sua escrita
em um movimento de busca por uma hibridizacdo narrativa que, ao negar o tratamento
estético de forma explicita — conferido a determinados modelos artisticos e ideologicos
de sua época — apoia-se justamente neles, tensionando-os no préprio movimento de
criagéo.

Localizando-se entre o espaco institucional e o espaco da criacdo estética,
determinado tratamento da memodria, através da linguagem, ndo sé fundou uma
incorporacdo do literario no cerne de sua produgdo, como ancorou-se a ela de maneira
politica, sendo justamente em Chao de meninos (1992), que podemos ver, de forma
efetiva, a articulacdo entre o publico e o privado, o poético e o banal, 0 espaco e a
incidéncia dele em seus habitantes. Algo que a autora realiza preservando a matéria
bruta de sua vivéncia, ao tempo em que insere uma visdo lirica sobre o cotidiano.

Para interpretarmos melhor sua composicéo, analisaremos como esses espacos, a
partir dos quais personagens, situacdes e fatos historicos sdo evocados, se dao. Para
isso, langaremo-nos ao potencial de sua escrita, de maneira a evidenciar elementos da
percepcdo que se entrelacam a perspectivacdo narrativa, construindo um espaco

literario em sua obra.
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Neste caminho de analise, investigaremos a composicdo de Zélia em trés
aspectos que sao indissociaveis de sua narrativa, criando um topos do literario que se
perpetuard em sua escrita: 1° a tradicdo oral como recurso de elaboragdo e
espacializacdo da linguagem; 2° a revisitacdo da infancia e o processo fenomenologico
de percepcdo do espaco, 3° 0 espaco literario e a significacdo do cotidiano em sua
escrita.

Na primeira parte de nosso percurso, a disposicao interpretativa sobre a obra da
escritora analisara a influéncia de sua formacdo cultural, na busca por um tratamento
literdrio de seus escritos autobiograficos, colocando em relevo certos recursos da
constituicdo diegética do narrado, permeados de uma cultura oral que se manifesta, de
forma latente.

Entraremos, aqui, em uma primeira espacialidade estética, a da linguagem,
utilizada para composicdo de seus personagens e enredos. O que faremos ndo sé
observando aspectos léxicos e discursivos em sua narrativa, como adentrando no
universo do maravilhoso, enraizado em seus escritos.

Na segunda parte, veremos como esse enraizamento formador traz a tona um
panorama de sua infancia como ponto de referéncia espaco-temporal, a partir do qual
revisita sua condicdo histérica em um tempo do narrar, embaralhando os fatos que,
antes deram-se no tempo narrado, inserindo parcelas da realidade, em sua diegese, que
sdo articuladas a partir de uma narrativa fenomenologica dos espacos, ora afastando-se,
ora fundindo-se a eles de forma homogénea.

Na terceira e Ultima parte, por sua vez, poderemos compreender, de maneira
mais completa, como a articulagdo de um espaco literario na narrativa memorialista de
Zélia se da. Para isso, ndo sO observaremos como a linguagem sobre a memdria
espacializa certa perspectiva literaria ao despertar-nos, esteticamente, para uma
dimensdo extrinseca & obra, como nos deteremos na escrita de sua vivéncia, no foco
narrativo e na significacdo estética do dito, dialogando com um horizonte historico e

composicional de um pais em constante desenvolvimento democrético.
2.2. A narrativa memorialista de Zélia Gattai

O fato é que nesse periodo pos-segunda guerra, na qual a critica a um regime
politico impedia certo trabalho de expressédo verbal, poucos foram os escritores e

escritoras que trabalharam em um resgate da tradi¢do oral como postura critica diante de



48

uma institucionalizacdo do dizer que refletia, de maneira direta, um modus operandi de
certa regulacdo social. Zélia Gattai, no entanto, foi uma delas.

Ao fazer isso a autora nos chama atencdo para uma primeira espacialidade
estética, a da linguagem, utilizada para composicdo de seus personagens e enredos,
aprofundando aspectos léxicos e discursivos em sua narrativa. Descendente de
imigrantes e popularmente conhecida por ter sido a esposa de Jorge Amado, a escritora
obteve grande influéncia no cenério politico, tendo articulado importantes encontros
entre musicos, politicos, escritores, escultores, filosofos, entre outras figuras, tanto no
Brasil, quanto no exterior.

Desde cedo, Zélia ndo tivera medo de se entregar a uma existéncia de luta, de
conflitos extensos e de grandes consequéncias para sua vida privada e publica.
Acompanhando seu segundo marido, Jorge, no exilio ao qual fora conduzido em 1948
por opor-se de maneira explicita ao Estado Novo, a escritora viveu de maneira
conturbada no exterior.

No entanto, amizades com Pablo Neruda, Tarsila do Amaral, Pablo Picasso, Jean
Paul Sartre e Simone Beauvoir figuraram no ritmo cotidiano de seus relacionamentos,
ganhando, vez ou outra, importantes destaques em sua narrativa e fazendo com que a
autora se inscrevesse, também, em péginas importantes da histdria desses amigos, como
é o0 exemplo dos elogios que a propria Simone Beauvoir faz a ela em seu livro A forca
das coisas (1995), também de carater memorialista:

Por Zélia logo senti uma enorme simpatia. Era sua origem italiana que
doava-lhe uma natureza, uma leveza juvenil. Tinha muito carater e era
comunicativa. Um olhar fundo, a palavra pronta. A presenca dela era
muito dindmica, alias, confesso que foi uma das poucas mulheres com
as quais eu ri! (BEAUVOIR, 1995, p. 464).

Em 1950, a autora é expulsa de Paris com seu cOnjuge, indo morar em Praga e,
sO voltando ao Brasil em 1952, quando algumas tensbes politicas ja haviam sido

dirimidas no pafs do carnaval®®

. Ainda nessa mesma década, Zélia, fotdgrafa e militante
em um momento cadtico de nossa democracia, comecava a descobrir-se também
enquanto escritora, rabiscando, em momentos de lazer, o que viriam a ser 0s originais
de seu primeiro livro.

O prdprio fato de ter se associado ao partido comunista, no entanto, contribuiu

para que ndo léssemos suas obras com inocéncia, pressupondo, sempre, um pano de

% Aqui se faz referéncia ao primeiro livro de Jorge Amado, O pais do carnaval, no qual destacava-se o
eterno carater de inconstancia e esquecimento no qual vivia a sociedade brasileira.
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fundo politico em seu discurso. Marcadas pelo posicionamento ideoldgico contra um
regime ditatorial, suas obras transparecem uma grande preocupacao com a vida histérica
de nosso pais, transformando experiéncia e ficcdo em importantes afluentes, no curso do
grande rio que da forma as suas memorias.

Ou como nos diz a pesquisadora Maira Luiza Tucci Carneiro, estudiosa da obra
da escritora, “Ao narrar sua infancia e juventude, a autora extrapola o simples ato de
lembrar recriando os tempos libertérios vivenciados pela familia Gattai, rebelde por
tradigdo” (CARNEIRO, 2002, p. 1).

Nesse sentido, € comum, ao vermos o tratamento que a memoria adquire nos
textos de Zélia, encontrarmos abordagens socioldgicas de suas obras que nos remetam,
quase sempre, a uma imagem da autora como aquela que quer atestar pura e
simplesmente um passado intimo que ndo deve ser esquecido ou, até mesmo, um
passado coletivo que ndo se pode negar (ROSCILLI, 2016).

A importancia dessa faceta histdrica, como a luta dos comunistas pela
democratizagdo politica do pais ou, até mesmo a imigracao italiana, sdo temas bastante
abordados em sua narrativa, como € o caso da dissertacdo — recentemente transformada
em livro — de Antonella Rita Roscilli, na qual ela nos diz que a histéria de Zélia:

[...] ndo conta somente a vida “privada” de uma mulher, que também
conseguiu atrair em torno dela um formidavel conjunto de pessoas e
paix0es. Zélia tornou-se no imaginario coletivo — e imediatamente — o
simbolo mais significativo da emigragdo italiana no Brasil, do seu
enorme contributo para o desenvolvimento e a modernizacdo do pais.
(ROSCILLI, 2016, p. 130).

No entanto, se por um lado essas leituras sdao extramamente vélidas, pois a
prépria obra permite, por meio de uma abertura semantica, a interpretacdo dessas
facetas, presentes na narrativa de Zélia Gattai, por outro deixa de lado elementos
importantissimos da prépria constituicdo verbal da escritora enquanto firmadora de uma
relacdo de fronteira, na linguagem, ao espacializar sua memdria.

O que acontece por meio de uma disposicdo composicional que, apesar de nédo
ter a intencdo de se pretender enquanto literatura, traz, no trabalho com a linguagem, um
resgate da experiéncia que “[...] contém uma influéncia poética suficiente para
estabelecer uma ligacdo com a oralidade e oferecer algumas pistas sobre as regras pelas

quais a comunicacéo oral é tratada no nivel primario. (HAVERLOCK, 1996, p. 76).”

?7I...] contiene un influjo poético suficiente para establecer un vinculo con la oralidad. y para ofrecer
algunas claves acerca de las reglas por las que la comunicacion oral se maneja en el nivel primario.
(Traducéo nossa).



50

O certo é que, depois de tudo que fora explicitado e, que é de conhecimento
publico em diversos estudos sobre seus escritos, ndo é supresa falarmos, também, de
como as questdes sociais se ddo nas obras de Zélia. No entanto, o faremos nédo de forma
a tornar-se, esta, a preocupacdo principal de nosso percurso investigativo, mas sim,
destinando-nos a compreender como a autora articula certo espaco literario, em sua
obra.

Neste ponto, é preciso dizer que, pouco se estudou o potencial da expresséo
verbal da autora, o que de certo modo nos instiga a continuar nosso percurso, situando
historicamente sua obra, embora ndo deixando de analisar, esteticamente, a sua
disposicao com a palavra em um movimento de dessacralizacdo da linguagem, apoiada
na forga cotidiana de seus relatos:

Um dia minha m&e declarou que sua cagula, a Ultima de seus cinco
filhos, havia nascido com a estrela. Qual a estrela ela ndo dizia, mas
devia ser uma estrela muito boa. N&o entendi, nunca cheguei a tirar a
limpo se mamée regozijava-se diante de tal descoberta ou se ndo
estava de acordo com que apenas a pequena “atrevida” — era como me
chamava — fosse agraciada com tal regalia. Durante anos ouvi dona
Angelina minha mae, repetir tal histéria. Tudo o que acontecia de bom
comigo, notas altas na escola, prémios e elogios, para ela era
simplesmente o resultado das artes da dita estrela madrinha. Eu ficava
na davida: seria possivel mesmo que eu possuisse tal protecdo? N&o
podia duvidar, pois ja tivera provas de sua eficiéncia: ela me oferecera
espago para vir ao mundo e viver - eu, que gosto tanto da vida -; ser
filha dos meus pais, pessoas tdo boas que eu tanto amava, e, além do
mazigs, gue sabiam contar histérias como ninguém. (GATTAI, 2002, p.
2) .

Herdeira de uma forte tradicdo italiana, que condiciona e fundamenta sua
percepcdo da realidade, Zélia espacializa uma estética do vivido por meio de um
trabalho com a palavra, enraizada em uma tradicdo literaria de origem oralizada, ou
seja, proveniente da robusta simbologia dos contadores de histérias, com o0s quais
convivera em seu ambiente familiar.

Seus escritos nos transportam para um dominio imagético que dinamiza a
percepcao do espaco de maneira sui generis, muitas vezes suspendendo seu juizo sobre
a propria veracidade de alguns fatos por ela narrados, chamando-nos atencdo para a
compreensdo e a revisitacdo de si no proprio ato criador. Algo que ndo so é realizado
pela autora de modo confesso, como é revisitado pela forca discursiva das historias que

viveu.

%8 Trecho do discurso de posse de Zélia Gattai na cerimonia da Academia Brasileira de Letras em 21 de
maio de 2002.
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Como nos diz a pesquisadora Kassiana Braga, Zélia “[...] escreveu de modo
distinto de Jorge, debrucando-se a contar historias a partir de suas lembrangas de
infancia e fase adulta, algumas préprias de sua memaria e outras adquiridas a partir das
narrativas de seus antepassados [...] (BRAGA, 2015).

Nesse sentido, o viver era sempre posto em movimento, partindo do ato de sua
escrita, com o qual possuia uma relagdo de testemunho e deleite. Paixao esta por narrar
que, segundo Zelia, viera do contato com essa atmosfera de contacdo de historias,
materializada pelas figuras de seus pais, pois como nos € dito no trecho abaixo:

Meu pai emocionava-se ao nos narrar suas préprias historias. Digo
suas proprias histérias porque acredito que ele as inventava a medida
que nos ia contando. Ele préprio se empolgava e isso eu percebia, nos
momentos mais emocionantes, ao notar arrepios em Seu pescogo.
Embora falasse correntemente o portugués, papai s6 contava historias
em italiano, matava dois coelhos com um tiro so: divertia os filhos e
ensinava-lhes a sua lingua natal.

Com mamée a coisa ja era diferente: embora também tivesse grande
imaginacg&o, preferia nos contar trechos de romances que lia e filmes
gue assistia as quintas-feiras, na sessdo das senhoras e senhoritas.
Embora tivesse tido pouco estudo, pois as condigdes financeiras da
familia ndo lhe permitiram frequentar sala de aula por mais de alguns
meses, mamde lia correntemente e nas leituras em voz alta dava
énfase, empolgando a quem a ouvisse. (GATTAI, 2002, p. 2).

Ao revisitar suas lembrancas, a autora trascende a banalidade do discurso
cotidiano e a tentativa objetiva de tentar captar e descrever a realidade em que se insere,
inscrevendo sua composicdo em um ato “[...] coextensivo ao de autoleitura, por meio do
qual o narrador e o escritor, sendo agora um, entendem inteiramente sua situacdo
presente (incluindo todos o0s seus aspectos negativos) por meio da recapitulacdo
retrospectiva de sua génese”. (MAN, 1996, p. 86).

Nesse sentido, em sua primeira obra, Anarquistas Gracas a Deus (1979)%, ja
percebe-se, além de uma preocupacdo nitidamente social, ao tentar revisitar, por meio
da sua histdria, a histéria de seu préprio pais, uma construcdo discursiva ancorada na
forca polissémica de algumas imagens criadas pela autora, abrindo caminho para uma
construcdo estética do sensivel em sua escrita:

Naqueles tempos, a vida em S&o Paulo era tranquila. Poderia ser ainda
mais, ndo fosse a invasdo cada vez maior dos automoveis importados,
circulando pelas ruas da cidade; grossos tubos, situados nas laterais
externas dos carros desprendiam, em violentas explosdes, gases e

# Vale aqui ressaltar que Anarquistas Gracas a Deus foi o primeiro livro escrito pela autora ainda na
década de 60, mas publicado somente em 1979. Essa obra foi responsavel por sua saida do anonimato,
enveredando por um género ainda insipiente no Brasil.
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fumaca escura. Estridentes fonfons de buzinas, assustando os
distraidos, abriam passagem para alguns deslumbrados motoristas que,
em suas desabaladas carreiras, infringiam as regras de transito, muitas
vezes chegando ao abuso de alcangar mais de vinte quilémetros a
hora, velocidade permitida somente nas estradas. Fora esse detalhe, o
do trénsito, a cidade crescia mansamente. N&o havia surgido ainda a
febre dos edificios altos [...]. (GATTAI, 1979, p. 22).

Tomando este fragmento como exemplo dessa construcdo estética, somos
transportados a complicada chegada de automoveis em uma S&o Paulo da década de 15-
20 no Brasil por meio de um tratamento com o texto memorialista, que ndo estava
preocupado apenas em relatar o crescimento dos edificios ou, até mesmo, com a
chegada e proliferacdo dos automoveis no transito paulista, mas sim, em levar-nos a
uma esfera do sensivel, na descricdo de certas imagens-lembrancas, lancando-nos a
sensacao desse cenario caotico.

Nessa direcdo, fato e palavra se enredam em uma construcgdo ritmica que embala
0 proprio tempo do narrar, criando uma atmosfera perturbadora para o leitor que
partilha dessa experiéncia por meio da palavra. Ao fazer isso, Zélia articula-se
verbalmente sobre sua memdria “[...] na progressdo de uma “lembranga pura” rumo a
lembranga-imagem.” (RICOEUR, 2007, p. 444).

N&o sé sentimos, por meio da palavra, a sensacdo de estar naquele lugar descrito
por Zélia, como compreendemos a subjetividade enraizada na percepcdo, fazendo
emergir certa espacialidade — criada pela palavra — a partir da velocidade e intensidade
do que é percebido.

A partir dessa disposicdo com o relato intimo, a escritora nos introduz na
velocidade dos acontecimentos, acelerando o ritmo de sua narragédo através da constante
utilizacdo de virgulas, enumerando elementos de composicdo de um espaco urbano em
éxtase e evidenciando uma relacdo de causa e efeito ao associar, alegoricamente, a
chegada dos automdveis a mudanca de nossa percep¢do do cotidiano, demonstrando
como a modelacéo de certa subjetividade se deu a partir de uma nova rotina urbana.

Realizando tal movimento, fica nitido ndo s6 o trabalho discursivo realizado
nessa transposicdo da experiéncia pelo que é dito, a exemplo do encadeamento léxico
que a autora realiza na prépria narrativa, como uma tentativa de sensibilizacéo para essa
vivéncia, caltica e desordenada, materializada, sobretudo, por certas escolhas
imagéticas sobre essa experiéncia, lancando-nos a “violentas explosdes, gases e fumaca
escura.” (GATTAI, 1979, p. 22).
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Ao fazer isso, a autora firma-se em um espaco de criacdo em que mistura fato e
percepcdo, construindo um chdo que estd longe de ser fixo, ou seja, que vai se
movimentando a partir da revisitagdo do mnemonico e de sua posterior transitacdo na
linguagem.

Nesse movimento criador, que envolve o trabalho com o vivido, “[...] temos um
sucedanio pratico do tempo e do movimento que se dobra as exigéncias da linguagem,
esperando que se preste as do célculo, mas temos apenas uma recomposi¢ao artificial”.
(BERGSON, 2006, p. 9).0 que nos direciona a pensar que, o ato de recordar se
manifesta, nessas narrativas sobre si, de maneira fenoménica, ou seja, “A medida que
meu corpo se desloca no espaco, todas as outras imagens variam; a de meu corpo, ao
contrério, permanece invaridvel. Devo portanto fazer dela um centro, ao qual
relacionarei todas as outras imagens.” (BERGSON, 1999, p. 46).

Dessa maneira e, atento a esse percurso de disposicdo para um chao do ndo-dito
que é colocado em movimento pelo vetor da memoria, a obra Ch&o de meninos (1992)
apresenta-se como um fio condutor de nossas reflexdes sobre a construgdo de um
espaco literario em suas narrativas.

Nesse livro, escrito quando Jorge Amado vivia a viajar e dar palestras mundo
afora que um hiato existencial, evidenciado pela prdpria autora, se da de maneira
expressiva, fazendo com que Zélia desenterre suas memdrias enquanto crianga,
revisitando-as em meio a formacdo de seus filhos, expandindo e fertilizando sua
percepcao acerca da realidade social na qual estava inserida.

Isto acontece porque, assim vimos em sua primeira obra, Anarquistas Gracas a
Deus (1972), sua escrita sobre o presente se mistura a argamassa de sua infancia,
perspectivando o narrado e tecendo sua narrativa entrelacando-a aos entraves de uma
dificil realidade social.

O que quer dizer que, ao tempo que a escritora busca compreender-se enquanto
made, escritora e militante politica, a evocacdo de suas lembrancas € firmada, revolvendo
0 solo de seu passado e enraizando-se, de maneira direta, a uma tradi¢do oral latente,
que reverbera-se na conducéo diegeética de suas narrativas.

Nesta disposi¢do, sua obra também nédo deixa de ser lida como um tratado sobre
a infancia, revelando uma poeética do cotidiano que € veiculada pelo testemunho, em

primeira pessoa, de uma neta de imigrantes anarquistas, que vieram ao Brasil fundar
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uma coldnia no coracdo da floresta amazonica,® evidenciando-nos, desde cedo, a
influéncia de uma tradigdo oral que perpassa e povoa seu repertorio cultural sobre o
mundo:

A franqueza de minha mae, a maior de todas, era repetir provéerbios
gue ela encaixava lindamente nos momentos exatos. De maméae herdei
o0 artritismo nas méos e uma infinidade de maximas, adagios de néo
acabar; ainda hoje os emprego, talvez mais do que o0 necessario, mas
ndo consigo parar de fazé-lo, dona Angelina € forte, me vigia, toca de
leve em meu ombro e eu obedego. (GATTAI, 1992, p. 39).

Nesses espacos de fronteira, entre a Italia e o Brasil, sua escrita e subjetividade
aprofundam-se, adubando o terreno de sua imaginacdo. No fragmento transposto acima,
é importante perceber que, desde cedo, a filha de Ernesto e Angelina entendera o
percurso de seus dias, iluminado por um olhar poético da realidade que lhe seria
soprado, ao invés de mnemosyne™, pelas histérias que seus pais Ihe contavam, salvando
certa vivéncia das aguas do esquecimento.

Sua experiéncia é colocada em movimento, na busca por uma melhor
compreensdo de si e de seu papel no mundo. Por este motivo, os espagos fisicos a partir
dos quais certa experiéncia é evocada, se aliam, indissociavelmente, a composicdo
estética do que € lembrado, por meio de um discurso que oscila, sempre, entre o
autobiogréafico e o literario, apropriando-se de um tratamento com a linguagem que
sensibiliza-nos para determinada percepcéo de mundo.

Ainda nesse espaco composicional de sua escrita, evidencia-se a incorporacao de

certos elementos da ficcionalizacdo literaria em seu relato, articulados ao seu

%0 Em 1910, a organizagéo politica contra um modus operandi repressor se fazia cada vez maior na Italia.
Diversos italianos foram forgados a emigrar, chegando ao Brasil sem condi¢es necessarias de trabalho.
“[...] a construcdo e o crescimento econdmico levou a era da decolagem industrial do governo de Giovani
Giolitti (1902-1921), mas deu origem ao crescimento paralelo de uma oposicdo social e anarquista e a
formacdo de uma estrutura organizacional, que se tornard um dos tragos caracteristicos da histéria do
século XX (ROSCILLI, 2016, p. 35). Dessa maneira, ndo s6 em S8 Paulo como em outras cidades
brasileiras, diversos jornais anarquistas se instauravam na clandestinidade, com reunifes noturnas
geralmente nas lavouras de café ou até mesmo em pequenos depdsitos e casas de amigos. Nesse grande
movimento de integragdo politica, os avds de Zélia, junto a outros agricultores dessa época, ocuparam um
espaco consideravel e intencionaram criar uma col6nia anarquista. Essa coldnia, que funcionou durante
alguns anos no interior da floresta amazonica, chamou-se Santa Cecilia e foi um marco em relacdo a
organizacdo e militdncia politica dos italianos anarquistas no Brasil. “[...] embarcavam para ir além do
Oceano, incluindo o Brasil, com seus sonhos e utopias. E o caso do toscano Giovanni Rossi, criador da
coldnia Cecilia, uma coldnia anarquista socialista experimental, da qual participou também o toscano
Francesco Arnaldo Gattai e sua familia” (ROSCILLI, 2016, p.35).

3t Aqui faz-se referéncia a uma das grandes musas, relacionando-se, sobretudo, a capacidade de
memorizacgdo e conhecimento sobre o passado. Ainda nessa perspectiva, acreditava-se que com o canto de
mnemosyne os olhos dos poetas eram abertos aos segredos do tempo, materializando, na palavra, um
encanto revelatorio sobre nossa condi¢do. Durante muito tempo essa teologia da palavra foi importante ao
pensarmos a Grécia antiga e sua relagdo com a memdria de maneira a interrelacionarmos, dito e ndo-dito,
a religido, a literatura e a politica desse periodo (VERNANT,1990 p. 137).
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posicionamento politico, comprometendo-se com a historia democréatica de nosso pais.
A propria conducdo dos seus relatos é marcada por elementos da oralidade trazidos
desse ambiente de contacdo de histdrias, eternizado pela figura da matriarca italiana,
entre eles, a utilizacdo de provérbios, de ditados populares e até mesmo de expressoes
bastante idiossincraticas de sua familia.

N&o s6 as relacdes familiares de Zélia incorporam-se a essa constituicdo de sua
identidade como escritora, tomando a autora como elemento que nos auxilia na
compreensdo da obra, como nos indicam um chdo que vai se tornando cada vez mais
firme, revolvendo o caminho de sua experiéncia em relacdo a criacdo de seus filhos e a
militancia politica em um dificil momento da democracia brasileira.

Nesta empreitada e, diferentes de outros escritores do mesmo periodo, que
teceram a rede de eventos que compunham sua infancia, partindo de um esmero retorico
com a linguagem, Zélia recria o fato, ficcionalizando-o no préprio esforco de
rememoracao, perspectivando-o com uma linguagem simples, sem rodeios sacralizados
com a palavra, mas abrindo-nos um olhar encantado sobre o presente, como se
estivesse, N0 momento em gue nos conta sobre sua vida, sentada ao redor da fogueira,
partilhando as experiéncias de seu dia com parentes e amigos*,

Na contraméo de uma tradicdo “literaria”, sobre a qual ela mesma se indaga,
perguntando-se se sua obra encaixaria nessa institucionalizacdo estética do vivido, a
escritora relata sua experiéncia de vida sem recorrer a rodeios retoricos. Nao € por acaso
gue seu percurso narrativo seja cotidiano, simples, mas ndo simplista. De uma conducéo
diegética leve, mas sem ser banal.

A potencialidade literéria do relato de Zélia, se deixa entrever, dessa forma, ndo
pela reconstrucdo da palavra em si, mas na organizacdo da linguagem cotidiana,
abrindo-nos certas alegorias, a partir da propria linguagem, que saltam de seu relato e
nos tiram da obviedade, ao olharmos, com calma, para o curso de sua vida.

Neste sentido, como nos diz o pesquisador Roberto Vecchi, da Universidade de
Bologna — Italia:

O passado familiar evocado e que pertence a dimensdo privada e de
um tempo outro aparentemente escoado por inteiro, emerge como a
cena narrativa nova para uma reconfiguracdo do tempo presente nao
sO limitado & esfera pessoal, mas projetado num espaco efetivamente

2 Em seu livro, Anarquistas Gracas a Deus (1979), Zélia aborda a composicdo de grandes rodas de
conversa que havia entre ela e seus parentes. Segundo a autora, essa era uma das tradicOes italianas que
acabou se perdendo ao chegarem no Brasil, cuja conturbagdo de S8o Paulo e as atribuicBes do dia-a-dia
contribuiram de forma efetiva para que essa cultura, aos poucos, caisse no esquecimento.
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publico. Um fluxo ininterrupto que pGe em comunicacdo direta,
passado e presente, onde esta reemersdo tem o poder de alterar o
presente: 0 passado ndo é uma terra estrangeira mas é parte da trama
do nosso tempo. (VECCHI, 2016, p. 157).

Isto acontece alicercado a uma fusdo do ficcional na criacdo/revisitacdo de certos
espacos, a partir dos quais pessoas e sensacdes sdo resgatadas de seu passado, aliando-
se progressivamente ao presente da narracdo, 0 que se materializa tanto no trato com a
palavra, quanto na perspectivagdo do vivido em sua narrativa.

E a linguagem, portanto, a chave-mestra que abre as portas de seu passado,
eternamente atualizado por uma atuacdo do presente sobre ele, ressignificando o
discurso sobre o vivido. Afinal, como nos diz Bergson sobre esse movimento: “A
verdade é que a memoria ndo consiste, em absoluto, numa regressdo do presente ao
passado, mas, pelo contrario, num progresso do passado ao presente.” (BERGSON,
2006, p. 280).

Ao rememorar um dado fato e tentar transpor sua experiéncia para a linguagem,
atualizando sua percepcdo sobre a mesma, a impossibilidade de apreensdo dessa
realidade objetiva tal como foi, constitui certas lacunas. Estas sdo reconstituidas, por sua
vez, a partir de impressdes e sensacdes de quem nos conta o enredo de sua vida,
remendando a tecitura do real com leves camadas de sua percepgéo.

Dessa forma, essas reconstituicdes do mnemaonico funcionam, em sua narrativa,
“Como instrumentos auxiliares ao entendimento da realidade [...]” (LIMA, 2006, p.
274), agora percebida de maneira a reconstruir, por meio de um esforco de
rememoracao, certa vivéncia.

Nessa recomposigdo e/ou reorganizagdo do  vivido, influenciada,
constantemente, por percepcbes que se ddo de forma sucessiva, a fusdo de duas esferas
espaciais se tornam manifestas em sua narrativa: a do espacgo percebido e a do espaco
empirico, fundindo-as pouco a pouco em um trabalho de revisitacdo do real que,
segundo Beatriz Sarlo, “[...] se ocupa de relatar tempos historicos distintos; ha o tempo
presente da narrativa e o tempo lembrado das memdrias do passado, de modo que o
presente dirige o passado assim como um maestro a seus musicos.” (SARLO, 2007, p.
49).

Um exemplo desse trabalho se manifesta na obra Ch&o de meninos (1992),
incorporando a literatura a perspectivacdo narrativa de sua vida, a0 mesmo tempo

intima e histérica. O que é evidenciado, sobretudo, em trechos como esse:
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Assim meu pai ensinava aos filhos. Contava-nos historias verdadeiras
— Luis Carlos Prestes, montado em seu cavalo, atravessando o Brasil a
frente da herdica coluna Prestes, foi 0 Robin Hood de minha infancia;
a legendaria figura de Stalin, com seus bigodes negros, representava,
para a crianga sonhadora que eu era, Aladim, a iluminar os destinos do
mundo com sua lampada maravilhosa. Meu pai morreu ha 51 anos de
idade. Deixou de ver tantas coisas horriveis, perdeu ver tantas coisas
belas nesse meio século transcorrido. (GATTAI, 1992, p. 33).

A partir do fragmento transcrito, fica nitido que é sempre a infancia, ao lugar
Zelia retorna, na busca por uma identidade formadora de sua percepcao da realidade. Ao
fazer isso, a autora remonta as origens do que lhe foi dito, revisitando sua imagem de si
e, também, de seu percurso histérico.

Nessa direcdo, ela tenta revisitar criticamente seu passado na busca de
compreender melhor o seu papel em um sistema ditatorial brasileiro, ao tempo que
assume-se enquanto narradora de sua prépria vida, somando 0s acontecimentos de sua
existéncia ao olhar caleidoscépico de sua imaginagéo.

Ao fazer isso, valendo-se do imaginario cultural acerca de sua infancia, calcado
na oralidade, é como se Zélia nos perguntasse criticamente, a exemplo do tedrico Erick
Haverlock, se ao invés da tradicdo oral “[...] ser um palido reflexo da composicao

escrita[..]” **

(1996, p.81), por que ndo criarmos, a partir da oralidade, um ponto de
tensionamento critico sobre a institucionalizacéo e racionalizag&o do dito?

N&o € por acaso que 0s personagens que permeiam os relatos de Zélia sao, todos,
associados ao que ha de mais fabuloso, ancorando o dito a um arcabouco literario que
potencializa o ndo-dito, partindo, sempre, de uma revisitacdo estilistica dessa oralidade.
Enquanto Carlos Prestes, lider de uma das mais importantes frentes do pensamento
comunista no Brasil €, pela forca de sua expressao verbal, uma figura associada a Robin
Hood, que busca roubar dos ricos e subsidiar os pobres, Stalin, lider da antinga URSS, é
detentor de certos poderes magicos, digno de uma referéncia a Aladim, que iluminaria o
mundo com sua generosidade e esperteza.

Nesse projeto estético empreendido pela autora, personagens historicos ndo sé se
manifestam em um primeiro plano na narrativa, como associam-se a um fundo ficcional
que, apesar de transcorrer em um segundo plano, funde-se de maneira expressiva com o
que se intenciona demonstrar: 0 mundo visto pelos olhos de uma crianga. Nesta
perspectiva, o universo infantil é espacializado, a partir de uma cultura oralizada,

revisitada pela fala de seu pai.

33 (...) ser un pélido reflejo de la composicién escrita® (“...)”. (HAVERLOCK, 1996, p.81)
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Instaurando-se de maneira fenomenologica, esse espaco literario se da pelos
olhos de quem vale-se da infancia para entender a realidade que a cerca, ou melhor
dizendo, para revisitar essa realidade de forma critica, expandindo nossa percepcéao
acerca dela. Logo, o conhecimento sobre o narrado e a forma como se narra, tém igual
peso no desenrolar/revelar de determinado tratamento com a linguagem nas obras de
Zélia.

Na disposicédo de sua escrita, a percepcao e a sua transposicdo para a linguagem
se deslocam a partir do lugar de onde a narradora fixa sua observacao sobre passado e
presente de maneira correlacionada, lancando-nos uma perspectiva revisionista sobre a
realidade objetiva tanto no plano da linguagem, quanto no plano do foco narrativo,
perspectivando a narrativa em diversos deslocamentos espago-temporais.

Esses momentos da narracéo, tanto na obra de Zélia, de uma forma geral, quanto
no trecho supracitado, se encaminham, sempre, para um desenlace que rompe com 0
processo de revisitagdo do passado. Ou seja, seu caminho de busca por um sentimento
intimo, que se universaliza, parece sempre percorrer temas de seu arcabouco cultural,
para chegar ao po6lo de uma fria lucidez sobre a realidade social.

No plano do discurso, também se evidencia uma linha ténue, um
entrecruzamento do discurso de seu pai com o0 da autora, relatando o que ele falara,
sempre, de forma indireta, transmitindo suas ideias e pensamentos e, muitas vezes,
assumindo alguns pressupostos como seus, algo que ela faz, ora ressignificado-os e,
rompendo, em certa medida, com o do patriarca, ora apoiando-se, justamente, naquilo
que ele néo foi capaz de ver e/ou dizer.

Ao relatar-nos sua vida familiar, sobretudo, atestando sobre a influéncia que seus
pais tiveram em sua formacdo pessoal e politica, a autora privilegia a ordem do narrado
e alia, ao momento da evocacgdo, o da composicao estética do mnemdnico. Contudo,
esse tratamento com a linguagem, como dissemos, ndo parte aqui de um esforgo
demasiado sobre a palavra em si, mas sim sobre 0 ndo-dito até entdo, sustentando o
dizer e abrindo-nos, metaforicamente, para uma nova percepgao historica e literaria do
desenvolvimento de nosso pais.

Nesse cruzamento entre o falado e o escrito, sua linguagem realiza um percurso
que tem, “[...] em uma medida maior ou menor, a sua existéncia voltada para um ouvido
interior.” (GADAMER, 2010, p. 98). Sabendo dessa materializagdo do dito como uma

impossivel restituicdo do que foi vivido, a autora intenciona, por uma tentativa de
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reproducdo dos aspectos lexicos e fonéticos da fala, aproximar seus leitores de uma
sensacdo genuina daquilo que fora experienciado.

O que acontece, por exemplo, no episddio narrado abaixo, no qual Zélia analisa
0s mistérios da criacdo a partir das banalidades da vida cotidiana, dando para Jorge
Amado, o nome de uma das suas grandes personagens, Gabriela®*:

Eu chegara de visitar Dayse — mulher do deputado Frota Moreira — ,
qgue dera a luz, tivera uma menina. Jorge quis saber o nome que
haviam dado a crianca e eu respondi prontamente: Gabriela. “Que
nome mais bonito”, disse ele, “bom para a personagem do livro que
vou escrever”.[...] Encabulada, ouvia Jorge repetir o nome de que
tanto gostara, de tras pra frente, de diante pra tras, tantas vezes
Gabriela, sem coragem de dizer que me havia enganado, que a menina
de Dayse ndo era Gabriela, era Sylvia [...]. O importante era Jorge ter
encontrado o nome que buscava. Quanto ao meu engano...s6 mesmo
repetindo uma frase muito do gosto de dona Angelina: “Neste mundo
tem cada coisa... (GATTAI, 1992, p. 84).

A expressdo “Neste mundo tem cada coisa” ndo s remete-nos a uma percepcao
do absurdo como vetor de nossas criatividade, como tenta explicar, por meio de uma
frase corriqueira, quase banal, o impulso presente na disposi¢éo criadora. Gabriela nasce
do acaso, mas se fundamenta na imaginacdo de Jorge, permeada pela observacédo
cotidiana do povo baiano e de seus costumes.

E justamente para isso que a autora nos chama a atencdo. Ao realizar tal
constatacdo, percebe que ndo precisa de grande frases de efeito ou de uma construgédo
linguistica rebuscada para refletir sobre algo tdo complexo quanto a composicao
criativa, mas sim de uma sabedoria popular, que reflita sobre o maravilhoso que habita o
acaso e sobre a condicdo literaria que pode ser extraida da banalidade.

Recorrendo, mais uma vez, a tradicdo oral em que sua méae a inserira, ndo é
dificil perceber que, tanto nessa, como em outras passagens de Chao de meninos, a
disposicdo do particular, fortemente alicercada as raizes literarias da escritora,
manifesta-se de maneira acentuada, fundamentando sua obra a partir de uma fortuna
cultural italiana que embasa suas historias.

O fato € que, para adentrarmos em sua Visdo sobre o experenciado e em como
esta articula-se na narrativa do livro escolhido, é preciso primeiro saber em que solo

pisamos ao nos deslocarmos pelas suas memorias, pois SO assim poderemos

% A Gabriela mencionada aqui é a do romance Gabriela, Cravo e Canela, publicado em 1958 por Jorge
Amado e, tornando-se, pouco tempo depois, um dos livros mais traduzidos no mundo, atingindo grande
sucesso de publico e de criticas dentro e fora do pais, sendo lido em mais de 20 idiomas e adaptado para o
cinema e para TV, em formatos de longa duracéo e seriados.
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compreender melhor o que alicerca sua escrita e quais os olhares que nos guiam por
esse chéo, do qual dispdem seus meninos.

Por este motivo, é justamente no capitulo Il dessa dissertacdo que nos ateremos
ao processo de interpretacdo da obra Chdo de meninos, a partir dessa forma hibrida,
demonstrando como Zélia Gattai torna-se importante ao valer-se de uma configuracédo
do espaco do literario no seio do género autobiogréfico — partindo de uma revisitacao
estética de seu cotidiano — discutindo questdes politicas e sociais do contexto cultural
brasileiro, ao tempo em que diverge pela forca de sua composicdo, de modelos pre-

estabelecidos em seu tempo.
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3.  FIRMANDO-NOS EM UM CHAO DE MENINOS

3.1. Aespacialidade movel do terreno

Quando tragamos um caminho em direcdo a um enredo linear, ou seja, cuja
conducdo narrativa parece construir uma atmosfera sequencial dos fatos, dificilmente
estamos pisando em um chdo que foi firmado em uma narrativa memorialista. Isto
porque o terreno da memoria é movedico, se desloca perante os olhos do leitor, da saltos
em direcdo ao passado e presente, confundindo-nos diante da matéria escorregadia do
verbo e da percepcao imagética que tenta espacializar.

Como nos diz Bergson,“Os momentos do tempo e as posi¢des do movel ndo sdo
mais que instantaneos, que nosso entendimento toma como continuidade do movimento
e da duragdo.” (2006, p. 9). Em outras palavras, a reconstituicdo do objeto da memaria
torna-se impossivel no dominio da escrita, tanto porque é impossivel apreender o
mével®, restando-nos um esforco pela materializagdo estavel do pensamento, quanto
este, por sua vez, ao tempo em que se desloca compde-se na duracdo de seu proprio
deslocamento.

E justamente nesse deslocamento entre o real e o possivel, que a conducéo
poética dos fatos — engendrada pela oralidade — e, a realidade objetiva, descrita a partir
da experiéncia do sensivel, compdem, em tom confessional, uma dupla inscricdo do
texto memorialista de Zélia. Nesse tipo chdo que se anuncia, gera-se uma percepgao
ficcionalizada de um passado que se presentifica continuamente, arejando as lembrancas
sobre seu passado e demarcando um ponto referencial, a partir do qual sua vivéncia €
posta em movimento.

Por esses e outros motivos, Chao de meninos (1992) obedece a risca a cartilha
dos textos de memdria, tanto é que o enredo da narrativa de Zélia parece obedecer a um
critério bastante pessoal, a selecdo afetiva de espacos e situacGes encadeiam reflexdes
culturais e politicas, provocadas tanto pela combate de certo status quo, quanto pelo
engessamento democratico do pais.

Nesse livro a autora deixa a mostra, ndo sO sua preocupagdo com 0 que
acontecera, como a forma atraves da qual ela nos transmite esses acontecimentos,
realizando um movimento de incorporacdo do processo mnemonico ao curso de sua

recriagédo verbal da realidade experienciada.

** Mével, aqui, refere-se ao que est4 em constante movimento.
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Nessa articulagdo, explica-nos, em um procedimento autoinvestigativo sobre sua
escrita, que atuard, tanto em relacdo a abordagem temporal do ocorrido, quanto ao
firmamento espacial de sua obra. Consequentemente, a ordenacdo de certos fatos,
evocados por situacbes de sua vivéncia intima, se da a partir de um estatuto da
afetividade, ou seja, ligando-se a uma abordagem ndo-linear de sua percepcao,
fundamentada pela espacialidade de certos acontecimentos e lugares que funcionam
como gatilhos diegéticos para a elaboracdo de seu enredo.

Essa disposicdo da linguagem, “[...] pode ser considerada sob uma perspectiva
epistemoldgica dupla: ela funciona como uma cognicdo referencial verificavel, mas
também funciona como uma afirmag&o, cuja confiabilidade ndo pode ser verificada por
meios empiricos.” (MAN, 1996, p. 314).

E como se, ao debrucar-se sobre o passado, a autora resolvesse buscar, no s6tao
de sua memoria, momentos nos quais fora extremamente feliz ou que, até mesmo,
causauram-lhe uma grande afeccdo em relagdo a seu conhecimento de mundo,
armazenando essa lembranca sobre o percebido em forma de uma imagem mental que,
pela forca da sua escrita, se faz aparecer.

No entanto, € importante ressaltar que, junto a essa fecundacdo do vivido, as
afeccOes sobre o passado ndo deixam de atuar sobre o que se decide e/ou sobre o que é
permitido lembrar. Isso Zélia sabe bem. N&o é a toa que diz embalar-se ao sabor das
lembrancas, suscitadas em uma duracdo do passado sobre o presente e,
consequentemente, do presente diante de eventos passados.

H& uma movimentacdo temporal que faz com que as imagens de sua memoria
atuem umas sobre as outras, sendo esta, a forma de compreender a realidade vivida, ou
seja, “[...] pela percepcao que teria uma consciéncia adulta e formada, mas encerrada no
presente, e absorvida, a exclusdo de qualquer outra atividade, na tarefa de se amoldar ao
objeto exterior.” (BERGSON, 1999, p. 30).

Ao empreender tal percurso, por meio do qual se cria uma diversidade de
espacos a partir do tempo de rememoragdo, dialoga-se afirmativamente com um
preenchimento de certas lacunas, criadas por um distanciamento historico-temporal de
em relacdo a realidade objetiva.

A tentativa de restituir a matéria de sua vivéncia, pela palavra, engendra, em sua
escrita, certos mecanismos ficcionais, recorrentes na composi¢cdo das narrativas
literarias, como veremos mais enfaticamente a partir de uma leitura minuciosa do trecho

abaixo:
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Esparramada sobre um grande terreno plantado de arvores frutiferas,
uma longa parreira, alta, formando um caramanchdo, flores e arbustos,
a casa de Los Guindos, térrea, fora sendo construida aos poucos,
quarto apés quarto, invadindo o pomar. Nenhum requinte, nem
conforto, apenas a graca da arrumacdo. A sala de refeicdes, grande
para receber muita gente, o que era normal onde estivesse Pablo,
ficava no fundo do jardim, e era preciso atravessa-lo para chegar a ela,
chovesse ou fizesse sol, ouvindo gritos estridentes das araras trazidas
do Brasil, que davam um toque tropical no verde do parque, com suas
cores vibrantes. Logo a entrada da casa, um enorme aquario com
peixinhos coloridos, 0os mais belos e raros, era o0 primeiro impacto que
0 visitante recebia apds descer o alto degrau da porta principal.
(GATTAI, 1992, p. 49).

Narrando-nos sua sensacdo em relacdo a casa do poeta Pablo Neruda, com o
qual convivera de forma harmoniosa e intensa, é interessante perceber que, justamente
na fusdo entre memoria afetiva e realidade objetiva, é que o0 espaco descrito e evocado
por Zélia adquire certa potencialidade semantica. A linguagem é, nesse sentido, a
morada dessas possibilidades que se abrem ao leitor.

Ao realizar este caminho de conducdo do que é vivido, acorando-se na
impossibilidade de fazer com que a objetividade da descricdo abarque, por si, tanto a
experiéncia em sua matéria bruta, quanto a memoria pura do que experimentou, a autora
encaminha seu relato para um polo estético, transitando entre o espaco percebido e o
espaco empirico, fazendo emergir certa imagem-lembranga.

Esse percurso nos direciona para revisitacdo dos espacos de sua memoria por
meio de uma ficcionalidade perceptiva, na qual o que estd em foco € sua sensacdo
afetiva em relacdo ao vivido, materializada, por sua vez na perspectivacdo do que se
narra e nas escolhas Iéxicas e composicionais que realiza para tentar nos transportar
para os ambientes revisitados.

A partir do fragmento, também se faz necessario dizer, que a ordenacdo do dito
parece figurar, na obra de Zélia, em um dialogo profundo do espaco com seu morador,
do lugar com seu ocupante. Sua memoria afetiva, inclusive, da-se de maneira
espacializada, ou seja, a partir de objetos, de lugares, da materializacdo do intimo. As
relaces sdo construidas de maneira metonimica, fala-se da casa para se lembrar do
morador, fala-se do morador para se lembrar de uma temporada no Chile e por ai em
diante.

Ao descrever-nos a casa do poeta e amigo, a escritora parece emprestar a morada
caracteristicas que se acomodam a identidade de seu morador. As dimensdes do lugar,

ndo por acaso, nos sdo expostas de maneira expansiva, o que se reflete, no relato, a
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partir de determinados encadeamentos Iéxicos, inserindo-nos semanticamente, em uma
atmosfera de generosa amplid&o.

O comeco de sua narrativa ja transmite-nos essa sensacdo, lancando-nos, de
imediato, ao verbo “esparramada”, sendo, esta, a escolha lexical que nos transporta
inicialmente para o0 ambiente descrito e espacializado pela memdria da autora.

Além disso, se faz importante notar que, ao decorrer de sua incursao sobre a
materialidade desse local, outras escolhas se manifestam e saltam-nos aos olhos, a
exemplo das expressbes “grande terreno” e “longa parreira”. A expressividade e
expansividade desse espaco é tdo acentuada que Zélia ainda nos joga a palavra
“caramanchdo”, rementendo-nos a uma espécie de cerca viva, que seria formada por
flores e arbustos e, que invadia o local, fazendo-se notar, inclusive, pela sua imponente
presenca.

Ainda nesse direcionamento, a descricdo do jardim em relacdo direta com o
interior da casa parece sugerir que, tanto os espacos fechados (quartos, sala), quanto os
abertos (jardim, varanda), tendem a fundir-se, sendo dificil distinguir onde comega um e
termina o outro, fundindo também, alegoricamente®, pela forca de sua narracdo, o
espaco de vivéncia comum e compartilhado, ao espaco do privado, ou seja, o interior da
casa propriamente dita.

Isso fica manifesto, de forma nitida, ao afirmar, por exemplo, que a residéncia
descrita havia sido construida “invadindo 0 pomar”, sendo parte integrante dele,
tecendo, desde ja, uma relacdo indissociavel com a exuberancia e espontaneidade
natural da flora que ali existia.

J& no que tange a relacdo do habitante com o espaco habitado, a autora realiza,
ainda, uma associacdo da figura expansiva de Pablo, com o espaco no qual ele esta
inserido, primeiro em um plano fisico e, em um segundo momento, em um plano
alegorico.

No plano fisico, ela expressa a propria preferéncia do poeta chileno pelos

espacos abertos, inserindo-o “[...] no fundo do jardim” (1992, p. 49), relacionando ja

% Quando se fala, aqui, de alegoria, fala-se da capacidade de representacdo, contida nos escritos de Zélia,
a partir da qual se fala do publico, do privado, da esfera politica e da vida intima partindo de uma
construcdo estética de seu discurso sobre os espagos de sua narrativa. Essa perspectiva de alegoria
fundamenta-se na concepcao alegdrica de Paul de man que, de forma hermenéutica, propde um método de
estudo do texto literario, no qual “A énfase ndo recai tanto sobre o Status ficcional da literatura — uma
propriedade que talvez atualmente esteja sendo pressuposta de maneira muito facil — mas sobre a
interacdo entre essas ficches, e categorias que sdo consideradas como participantes da realidade, como o
eu, o homem, a sociedade [...]” (MAN,1996 p. 18).
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aqui, em um segundo nivel, a constituicdo e adequacdo de sua subjetividade ao prazer
que sentia em meio aquele ambiente de grandes dimensdes e de riquissima diversidade.

Ao fazer isso, acaba estabelecendo uma identificacdo de Pablo com o jardim,
como se o conteudo — o poeta chileno e sua subjetividade — refletisse e/ou estivesse de
acordo com as caracteristicas integrantes do continente — o espaco descrito — a partir de
uma presenca constante daquele, neste.

Os detalhes pelo caminho também propdem, pela relagdo morada-morador, certa
expressividade do poeta chileno que interliga-se a diversidade, a alegria e a irreveréncia,
materializada pela descricdo da fauna e da flora que permeavam a casa de Los
Guindos®’, ou seja, araras trazidas do Brasil, peixes coloridos raros e exéticos, além de
flores e arbustos dos mais variados.

A autora ainda constréi, no momento de sua narragdo, uma proximidade afetiva
em relacdo ao espaco que descreve, o que fica mais claro a partir do modo como nos
apresenta o ambiente, partindo de um &mbito mais aberto — o espago do jardim,
localizado nos fundos da casa de Pablo — para um mais fechado, ou seja, passando pela
cozinha, até chegar a porta principal.

Sua narracdo parece esmiucar, metaforicamente, a subjetividade desse
personagem, espacializando sua lembranga sobre ele, ao tempo em que insere certa
carga afetiva em um grau ascendente de intimidade com o ambiente espacializado.
Nesse sentido, a linguagem torna-se a mediadora de uma relacao entre espaco percebido
e espaco descrito — ambos evocados a partir da experiéncia com o espago empirico —,
fundamentando um caminho de fronteira entre o que se faz ver e o que ndo se mostra.

Nessa jornada de revisitacdo, € como se, ao introduzir esse caminho do intimo,
passedssemos, pelo olhar perspectivado da narradora, inserindo-nos em um ambiente de
convivéncia que nos diz, tanto sobre a subjetividade de seus personagens, quanto sobre
as afeccOes pessoais de Zélia em relacdo a eles, evidenciando uma fenomenologia da
memoria a partir da espacializa¢do de sua vivéncia. O que acontece em um movimento
que:

[...] viajamos até o pais da Infancia Imével, imovel como o Imemorial.
Vivemos fixages, fixagOes de felicidade. Reconfortamonos revivendo
lembrancas de protecdo. Alguma coisa fechada deve guardar as
lembrancas deixando-lhes seus valores de imagens. As lembrangas do
mundo exterior nunca terdo a rnesma tonalidade das lembrancas da
casa. (BACHELARD, 1978, p. 201).

*” Los Guindos é o nome dado & casa onde o poeta Pablo Neruda acolhia membros préximos a sua
familia, bem como de amigos e importantes personalidades da esfera politica em Santiago, no Chile.
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Isto acontece porque sua percepcdo em relacdo ao que se narra influencia
diretamente a ordenacdo e descri¢do de certos acontecimentos. O que se deixa entrever,
por exemplo, na propria condugdo do enredo, afetando o espaco-tempo da narragdo e
inserindo-nos no narrado a partir de uma proximidade com ele ou, de maneira contréria,
de um distanciamento afetivo acerca do objeto e/ou ambiente espacializado na
linguagem:

Fazia muito frio e a casa construida sobre o mar era Umida. Ao
contrario da residéncia de Los Guindos, pouco abaixo do nivel da rua,
esta da Isla Negra fora erguida sobre uma colina, a praia a seus pés.
Casa de pé-direito alto com fachada de vidro sobre o Pacifico, dava a
impressdo, a quem estivesse no grande saldo, de estar sobre as ondas
daquele mar bravio.

Presa a um angulo de madeira — como se continuasse na popa do
barco onde fora retirada — , ocupava lugar de destaque belissima e
enorme carranca, representada por uma escultura de corpo inteiro de
mulher, uma gota d’agua a cair-lhe a ponta do nariz. (GATTAI, 1992,
p. 55).

Tomando esse trecho reflexo de um distanciamento em relagdo ao que se narra,
diferente da casa de Los Guindos, aqui 0 ambiente ndo é solar, é sombrio, a percep¢édo
do local se faz a partir de uma relacdo de distanciamento em relacéo a ele, tanto afetivo,
quanto descritivo. Os detalhes da casa acabam sendo revelados a partir de suas
estruturas e, ndo, a partir de uma ideia de integracdo a esse ambiente.

Ainda assim, ao descrever-nos a arquitetura da casa de la Isla Negra®, ¢ nitido
perceber que Zélia se detém na tortuosidade de sua formacdo, afirmando que a
constituicdo desse espaco se da “[...] pouco abaixo do nivel da rua [...]” (1992, p. 55),
além de nos falar abertamente sobre a inclinacdo de seus pilares, corroborando, da
mesma forma, para a construcdo de uma imagem quase kafkiana do imovel de Pablo
Neruda.

Isso aconte pois, ao lembrar da casa, no movimento de revisitagdo de sua
lembranca sobre ela, quem escreve:

[...] nos chama ao centro da casa como a um centro de forca, numa
zona de protegdo maior. Ele aprofunda esse "sonho de cabana” que
aqueles que gostam das imagens legendarias das casas primitivas
conhecem muito bem. Mas na maioria dos nossos sonhos de cabanas

*® Faz-se referéncia, aqui, & casa de praia de Neruda, localizada em El Quisco, a 120 km de Santiago e a
guase 65 km de Valparaiso, no Chile. Diferente da primeira casa, na qual Pablo recebia apenas amigos
intimos, era na casa de La Isla Negra em que reunides politicas e setoriais de sindicatos e associagdes
eram realizadas, mantendo esta casa como um importante espago de discussdo, que visava, entre outras
coisas, a organizacdo de movimentos de resisténcia contra governos ditatoriais, tanto dentro quanto fora
do Chile.
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desejamos viver em outro lado, longe da casa obstruida, longe dos
cuidados citadinos. Fugimos em pensamento para procurar um
verdadeiro refugio. (BACHELARD, 1978, p. 217).

O que se deixa transparecer, no fragmento escolhido, a partir do trecho em que
descreve esse imovel como uma “Casa de pé-direito alto com fachada de vidro sobre o
Pacifico, dava a impressdo, a quem estivesse no grande saldo, de estar sobre as ondas
daquele mar bravio.” (1992, p. 55).

Nessa perspectiva, € possivel perceber, nos escritos de Zélia, ndo sO certa
conducdo do percebido, na linguagem, com uma interlocucdo do ficcional sobre a
materializagao do vivido, tanto conferindo caracteristicas sombrias a objetos
inanimados, quanto sugerindo uma apequenacdo de quem percebe em relacdo a uma
realidade que se forma, sempre, de maneira a engolir ou a agigantar-se sobre a
subjetividade de quem esta inserido nela.

Nesse sentido, lembramos do que nos fala Bachelard sobre as imagens do que
aparenta ser grandioso:

As grandes imagens tém ao mesmo tempo uma histéria e uma pré-
historia. S80 sempre lembranga e lenda ao mesmo tempo. Nunca se
vive a imagem em primeira infancia. Qualquer grande imagem tem
um fundo onirico insondavel e é sobre esse fundo onirico que o
passado pessoal pbe cores particulares. (BACHELARD, 1978, p.
218).

A partir desse olhar fenomenoldgico, o universo infantil, que beira uma
concretizacao onirica, aparece como contraponto a racionalidade do mundo social, que
agiganta-se, de maneira manifesta, sobre a vida privada. No que tange as escolhas
Iéxicas para descricdo do espaco, essa percepcao de Zélia em relacdo a ele € expressa a
partir de palavras que remetem-nos a um local “frio”, “Gmido”, “desnivelado”,
“tortuoso”, agrupando cargas semanticas que compdem uma oposi¢do direta a primeira
casa descrita.

Enguanto uma casa € solar e aconhegante, revelando-nos uma simplicidade que
se confunde & identidade do seu habitante, a outra é sombria e tortuosa, revelando uma
persona reversa e incompativel com Neruda. Na primeira, a vida nos é apresentada
contendo formas pulsantes e alegres, a partir da diversidade de fauna e flora, na
segunda, uma carranca guarda esse espaco.

E interessante perceber que, nessas duas formas de identificagdo com os espagos,
que sdo construidos a partir das afec¢des de Zélia, temos consciéncia do sensivel atraves

da espacializacdo literaria em relacdo aqueles locais, materializando-se e
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desmaterializando-se pela linguagem. Em ambas as descri¢fes, tenta-se apreender um
quadro volatil do passado, na tentativa de transportd-lo para o presente da narracao,
fundamentando uma perspectiva literaria no cerne da expresséo verbal.

Isto acontece porque, no movimento em busca de uma ressignificacdo e/ou
materializacdo do vivido pela palavra, € impossivel pensarmos em uma materialidade
imutavel, fazendo com que a escritora obedeca a um “[...] impeto ininterrupto de
mudanga — de uma mudanga sempre aderente a si mesma numa duracdo que se alonga
sem fim.” (BERGSON, 2006, p. 10).

Durante o processo supracitado, ou seja, entre a imagem mental e a descri¢éo
dela pela substancia escorregadia do verbo, a deformidade dessas imagens, no préprio
curso narrativo, se d& como atestado da liquidez dessa memoria, transpassada por uma
atualizacdo da coisa ausente em um eterno movimento de construcdo/reconstrucao que
ocorre sucessivamente, ou seja, “[...] um crescimento por dentro, o prolongamento
ininterrupto do passado num presente que avanca sobre o porvir.” (BERGSON, 2006, p.
29).

Nesse tensionamento, entre fato objetivo e a recriacdo dele pela materializacéo
verbal do que fora percebido, ancora-se a revisitacdo de sua vivéncia a uma construcao
estética que dialoga efetivamente com a composicdo literdria. Isto acontece porque,
como nos diz Brandao, “[...] um forte componente de abstracdo (em muitos casos de
idealizacio) necessariamente esta presente.” (BRANDAO, 2013, p. 179).

Espaco empirico/fisico e espaco percebido/ficcionalizado se complementam em
uma ordenacdo do dito que ndo sé nos revela, pela maneira como se manifestam, uma
inferéncia pessoal sobre o que se conta, como uma relacao entre a propria percep¢do do
espaco e 0s elementos extensivos a ele e, de alguma forma, pertencentes e/ou
interligados a ele de maneira significativa.

Nesse caminho fenomenoldgico da narracdo, a percepg¢do torna-se o vetor dessa
memoria transposta na linguagem. E através do proprio curso de sua expressdo verbal,
marcada por uma visdo sui generis do percebido, em relacdo ao descrito, que pode-se
compreender de qual perspectiva a realidade empirica nos é anunciada e quais
significacOes carrega, na revisitacdo de certas situacdes e espagos.

Nesse sentido e, tendo em vista que a autora escolhe a infancia como um lugar
privilegiado da percepcéo, a partir do qual ela elabora, na revisitagdo do vivido, certa
perspectiva sobre a realidade empirica, veremos como a proposta de Chao de meninos

(1992) se alia a essa revisitacdo, de forma estética. Isto quer dizer que deteremo-nos néo
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SO em como 0s espacos privados e publicos sdo descritos e narrados, como 0 que a

autora infere sobre a realidade sociocultural a partir desse trabalho com a linguagem.
3.2. O chéo do qual dispéem os meninos

Quando falamos de um Ché&o de meninos, ou seja, de algo, a principio, fixo, mas
que é construido pela espacializacdo de um terreno da memoria, vivo e em constante
deslocamento, é interessante notar que a prépria constituicdo desse titulo nos remete a
um solo que se forma a partir do movimento e da duragdo/atuacdo desses meninos em
relacdo ao espaco referendado por eles.

Na seccdo anterior ndo s6 vimos uma fusdo entre 0s espacgos perspectivados,
como a constituicdo de um solo narrativo que se da a partir da infancia, tanto no nivel
diegético, quanto no do discurso, afinal, Zélia ndo s6 nos fala sobre o universo infantil,
como utiliza uma linguagem oralizada que remete as suas raizes literarias e familiares.

Para interpretarmos esse movimento, faz-se importante analisarmos primeiro a
perspectiva da qual se fala sobre o chdo — langando-nos a compreensdo de como esse
chdo é construido e, em um segundo, de quem sdo esses meninos e qual a influéncia
deles na composicdo desse chao.

Dessa maneira, poderemos compreender melhor o primeiro movimento de
construcdo de um espaco literario no seio de seu projeto memorialista, ou seja,
poderemos observar a mobilidade desses espagos evocados em uma materializacdo e
desmaterializacdo do vivido pela forca escorregadia da palavra.

Para isso, € importante dizer que, em uma associacdo referencial com sua
infancia, a infancia dos filhos da autora figura, aqui, através pequenas alegorias, que nos
dizem muito sobre a vida privada de Zélia, mas que nos dizem mais ainda sobre a vida
publica de nosso pais.

Jodo e Paloma sdo, neste sentido, 0s meninos que conduzem nosso olhar para
esse chdo que se anuncia. O comec¢o do livro, por exemplo, ja nos insere em uma
atmosfera de grande apreenséo, sobre a vida destes no Rio de Janeiro da década de 60,
colocando em relevo a preocupacdo de uma mde que conhece bem os meandros da
repressao:

ABRIL DE 1963

Acordei num pulo, sobressaltada com o toque do telefone. Por que
tanto susto se estava ali a espera da chamada? Recostada na poltrona
enquanto aguardava, adormeci. Que horas poderiam ser? Quanto
tempo dormira? N&o devia ter sido muito, ainda ndo dera meia-noite.
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Do outro lado do fio Jodo Jorge me falava “Mae, pode vir...”. Ainda
bem que eu néo devia ir longe para apanha-lo [...].

Tratei de recomendar: “Aguarde dez minutos antes de descer, meu
filho, ndo fique esperando na rua...”. (GATTAI, 1992, p. 9).

Ao ver-se sozinha, em um apartamento da rua Duvivier, no Rio de Janeiro, a
autora nos conduz a um mergulho para o fluxo de suas memorias, enquanto mée e
militante politica em dificil contexto democratico, mas ndo apenas isso, ela o faz
tomando o discurso ditatorial da época como aquele que tenta vigiar a utilizacdo dos
espacos, racionalizar a vida pablica e, também, de certo modo, inserir-se na privada.

Essas problematizagdes espaciais ndo s6 podem ser percebidas ao decorrer de
todo o livro, como refletem-se de forma direta em partes expressivas dele por meio da
descricdo e revisitacdo do narrado:

Bem em frente as janelas da sala, debaixo de nosso nariz, sobretudo de
nossos ouvidos, havia o Beco das Garrafas, com entrada pela rua
Duvivier. Quem visse esse beco durante o dia nem diria: verdadeiro
jardim-de-infancia, criancas moradoras dos edificios em redor
brincando de roda, de amarelinha, de cabra-cega... jogos infantis em
lugar adequado onde ndo entravam automoveis. A noite, no entanto, a
coisa mudava de figura. No beco funcionavam trés boates elegantes
com shows de cantores da melhor qualidade. [...] As trés boates
encarreiradas ndo davam conta do recado, viviam sempre repletas de
uma clientela assidua, homens e mulheres amantes de shows, de
uisques, de mulheres, de homens [...]. (GATTAI, 1992, p. 15).

No trecho destacado, por exemplo, a escritora nos fala de seu apartamento, no
Rio de Janeiro, lugar no qual viera morar em um periodo de pés-exilio na Europa.
Sendo um dos primeiros espagcos em que convivera com seus filhos na volta ao Brasil,
algumas reflexdes de Zélia sobre ele fazem parte do imaginario cultural que ela acaba
formando sobre a vida boémia na cidade maravilhosa.

Localizando-se préximo a um dos becos mais conhecidos da cidade carioca®,
esse € um dos locais descrito em pormenores por Zélia em seu livro de memodrias,
comecando, ali, suas divagacOes sobre diversas questdes sociais e existenciais. Na
medida em que reflete sobre sua nova condicdo naquele ambiente, no qual viveu
praticamente sozinha®®, com seus dois filhos, passando as tardes em uma observagao

minuciosa da movimentacgdo daquele bairro.

** 0 beco das garrafas foi e ainda é um importante espaco cultural da vida boémia carioca, sendo 1a que
comegou e se desenvolveu 0 movimento da Bossa Nova na musica brasileira na década de 1950 a 1970.

* E importante frisar que nesse periodo em que voltam ao Brasil, Jorge Amado ainda era bem quisto no
cenario politico, vindo a se reestabelecer novamente no pais apenas um ano e meio depois, nesse
entremeio, financiado pelo partido comunista, realizou diversas viagens e participou de diversas
conferéncias pela paz e pela liberdade de pensamento mundo afora. Eventos que s&o, inclusive, citados
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S80 justamente a essas observacbes a qual somos lancados no fragmento
supracitado. Nele, Zélia fala do beco e de sua capacidade camale6nica de transformacéao
socioespacial, dividindo sua representacdo simbdlica em dois momentos. No primeiro,
falando do Beco das garrafas enquanto ambiente solar, sendo local de brincadeiras
infantis, de conversas familiares e etc. No segundo, como um ambiente noturno,
carregado de segredos e mistérios, movimentado, de certa forma, por uma pulsante vida
cultural.

O interessante € que, o tensionamento entre esses dois momentos de um mesmo
espaco se da, expondo, por vezes, algumas fraturas sociais oriundas da realidade politica
de nosso pais, evidenciadas pela construcdo estético-discursiva da autora. Isto acontece
a partir das contraposicdes propositivas que Zélia elabora em seu relato, esmiucando as
contradi¢cGes na ocupacao dos espacos do publico e do privado que se materializam
naquele ambiente.

Observa-se, nesse sentido, que a propria disposicao verbal sobre o Beco carrega,
no tom da narracdo, certa carga de incomodo, do observador em relagdo ao observado,
apresentando este a partir de uma atmosfera que se faz ver e ouvir, ou seja, que impde
sua presenca perante a vida familiar da narradora. A qual nos diz que, “Bem em frente
as janelas da sala, debaixo de nosso nariz, sobretudo de nossos ouvidos, havia o Beco
das Garrafas.” (GATTAI, 1992, p. 15).

Em um momento posterior, a constatacdo sobre esse local anuncia-nos uma
postura de ambivaléncia em relacdo a ele, ou seja, a conducdo da narracdo parece expor
as contradi¢Oes abrigadas pela sua intensa movimentacéo, a partir da entrada da famosa
rua Duvivier.

Nesse sentido, somos apresentados a primeira faceta do Beco, ou seja, a de um
espaco cheio de criancas, que o ocupavam durante o dia, compondo um* [...] verdadeiro
jardim-de-infancia, criancas moradoras dos edificios em redor brincando de roda, de
amarelinha, de cabra-cega...” (1992, p. 15).

Ao apresentar-nos sua vida noturna, no entanto, a autora nos insere em um polo
totalmente inverso do que se dera durante o dia, dizendo que, “A noite, no entanto, a
coisa mudava de figura.” (1992, p. 15), atestando ndo s6 para a mudanca de perfil das

pessoas que se inseriam naquela disposicdo espacial, como relacionando a

por Zélia no préprio Chao de meninos (1992) e em seu outro livro de memdrias Jardim de inverno
(1988). Este ultimo relatando o periodo em que estavam exilados na Europa.



72

transformacédo daquele espaco, mediante o preenchimento e a ocupacdo que se faziam
dele.

A noite no Beco das garrafas, dessa forma, nos é descrita como uma verdadeira
conturbacéo festiva. O proprio ritmo dessa ocupacdo noturna do local é transmutado
para o texto de Zélia, introduzindo, inclusive, um grau ascendente das relacdes entre as
pessoas e espacos a partir de trechos como “[...] homens e mulheres amantes de shows,
de uisques, de mulheres, de homens...”(1992, p. 15).

Mais uma vez, a relacdo entre conteldo e continente se estabelece na narrativa
da autora como postura predominante para entendermos a significacdo de um espaco do
meio, entre 0 que é percebido e revisitado pela memaria e como o que € percebido tenta
se materializar na linguagem.

Ao realizar tal movimento, estabelece-se, ndo s6 um processo interior-exterior
da percepcao do espaco e de sua significacdo, refletindo sobre a composicdo de certas
relacOes sociais a partir da ocupacao desse local, como efetua-se 0 movimento contrario,
ou seja, exterior-interior, mostrando como o proprio espaco, pela sua disposi¢éo fisica,
facilita certas relacGes sociais que se moldam a ele.

No texto tomado para essa leitura critica, essas relacdes ndo so ficam evidentes
na ocupacdo do beco, pelas criangas, transformando o ambiente em um “jardim-de-
infancia” durante o dia, como através da diversidade sexual e cultural possibilitadas pela
prépria disposicdo e caracteristicas espaciais daquele lugar, no qual homens e mulheres
surgem durante a noite, relacionando, a ocupacdo daquele espaco, a sua memoria afetiva
sobre ele.

Nessa perspectiva, a autora figura como uma voyeur** de seu tempo, mas que
ndo se priva de ironizé-lo. E a partir do espaco privado — seu apartamento — que explora
as contradicOes existentes no espaco publico — Beco das garrafas — que a cerca e que,
por vezes, invade sua intimidade.

O espaco do beco em si torna-se uma grande metafora, ndo s6 da imposicdo dos
discursos publicos sobre a vida privada, invadindo-a, regulando-a, como da fragilidade
desses discursos, escancarando suas contradi¢fes e tentando desvenda-las em seus
pormenores.

Dessa forma, ndo é a toa que, diferente da mera descricdo do espaco em si, ao

falar do Beco das garrafas Zélia fala, sobretudo, do publico que o compde, ou seja, das

*! Observadora atenta.
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pessoas que se utilizam de sua disposicdo e de como elas alteram-na em beneficio
proprio.

Entre esse publico, novamente temos a figura das criangas, ou como o proprio
livro j& nos incita a pensar, dos meninos. Aqui eles funcionam como personagens ativos
na ocupacéo de um local que se transforma a partir da utilizacdo que se faz dele, ou seja,
como actantes que a direcionam para um ponto de reflexdo sobre a ambivaléncia do
ambiente narrado, auxiliando a escritora na criacdo de certa percepcdo do sensivel sobre

essa realidade.
3.3. Os meninos que compdem o chéo

Esse tipo de composi¢do ndo s6 ocorre nas primeiras paginas do livro da autora,
como se perpetua durante toda sua obra. Nesse sentido, 0os meninos — seus filhos —
figuram como elementos essenciais de sua obra, conduzindo o enredo, dando
movimento ao que € narrado e estabelecendo ligacdes indissocidveis entre memoria e
imaginagdo, motivando a construcéo de certas alegorias nos escritos de Zelia.

N&o é por acaso que alguns trechos, a exemplo do que que veremos abaixo, nos
ajudardo a entender melhor esse direcionamento:

Ainda bem que crianca ndo tem nog¢&o de perigo, e as minhas riam na
maior descontragdo, brincando de adivinhas: Jodo perguntou: ‘por que
€ que constroem sempre um morro em cima de cada tanel, hein,
Paloma? Vocé sabe?” Paloma se defendeu: ‘Vocé pensa que sou
boba?’ Jodo estava a fim de provocar a irma: ‘Entdo me diga por que é
que eu fui a Europa e voltei e vocé sé voltou?’ Felizmente Paloma nédo
topou a provocacdo: ‘Eu respondo s6 se vocé me disser por que é que
0 azul é azul’. [...] Num dado momento, momento da maior afli¢&o,
guando eu repetia baixinho, sem parar, ‘ai meu Deus! Ai meu Deus do
céu...!”, Jodo resolveu me fazer uma pergunta: ‘Me diga uma coisa,
mae, afinal de contas, vocé acredita ou ndo acredita em Deus?’ Sem
desgrudar os olhos do volante, respondi: “A esta altura da situag&o,
menino, ndo ponho em dlvida a existéncia de ninguém!” (GATTAI,
1992, p. 138).

Assim como em outras passagens do livro, as criancas participam de forma
atuante nas reflexdes que sdo trazidas a tona durante a narracdo. O que a principio pode
ser lido como um simples diario, acaba revelando-nos certa discussao ideoldgica, que se
constitui no proprio movimento composicional desse formato epistolar.

No trecho supracitado, por exemplo, somos apresentados, de imediato, a Paloma
e Jodo Jorge, filhos de Jorge Amado e Zélia Gattai. No entanto, longe de ser apenas um

relato cotidiano, nele podemos entrever certas construgdes que se sobrepbem a uma
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simples representacdo do discurso infantil em wuma viagem automobilistica,
empreendida pela escritora.

E interessante perceber que as criancas assumem grande importancia no plano
do discurso, obtendo a transcricdo de seus dialogos a partir da percepcéo de Zélia, o que
ja nos anuncia o poder que essas falas adquirem, ao serem revisitadas pela autora no
decorrer da cena descrita.

E como se ela utilizasse a inocéncia do universo infantil como uma espécie de
salvo-conduto para um pensamento critico sobre determinados pressupostos
ideologicos, sobretudo os conservadores, presentes no contexto politico no qual estava
inserida.

No proprio fragmento, somos introduzidos na cena a partir de um argumento de
principio sobre o que vai ser dito. Uma espécie de predmbulo é utilizada como salvo-
conduto para o leitor que, inicialmente, vai ser transportado para esse tipo de situacao,
“Ainda bem que crianca ndo tem nocdo de perigo [...]” (GATTAI, 1992, p. 138). Ao
fazer isso ela ndo s6 nos alerta para uma inocéncia prévia de quem fala em relacdo ao
que se fala — preparando o leitor — como nos alerta, para o perigo do conteudo do que
vai ser dito, convidando-nos a um terreno movedico no qual, o que vai ser dito é
colocado em constate movimento entre a significagdo expressa e a significacdo
alegdrica, apresentando-nos previamente a situacdo que esta prestes a narrar.

Logo em seguida, a autora nos insere em uma atmosfera que € suavizada pela
brincadeira de seus filhos, que “[...] riam na maior descontracdo, brincando de
adivinhas” (GATTAI, 1992, p. 139). A discusséo entre as duas criangas estabelece o
tempo em que a agdo se desenvolve, entrando no tempo do discurso a partir da condigéo
espaco-temporal de um automdvel em movimento, colocando em movimento, também,
0 que é narrado, ou seja, “As palavras parecem ndo dizer, mas apenas transportar —
analogamente a um espago onde nunca se esta porque € apenas O acesso a outros
espagos.” (BRANDAO, 2013, p. 7).

Esse movimento do discurso que, funde-se ao movimento de revisitacdo do
narrado, alia-se, nesse sentido, ao que sempre é encapsulado pela possivel resposta que
se segue, ou seja, pelo que nunca é respondido e, pelo contréario, sempre posto em uma
esfera do esquecimento, haja vista que sua irmd ndo consegue responder ao que €
perguntado.

O discurso de Jodo, filho mais velho de Zélia, é que conduz essa passagem

transposta no fragmento acima. A partir de uma primeira pergunta, em relacdo a
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brincadeira que realiza com sua irmé, toda a cadeia de acOes é ativada, “ ‘por que € que
constroem sempre um morro em cima de cada tunel, hein, Paloma? Vocé sabe?’”
(GATTAI, 1992, p. 139).

A partir daqui temos um gatilho discursivo que vai estabelecendo um profundo
tensionamento entre os dois irmdos, partindo, inicialmente, de uma esfera individual
para, posteriormente, abarcar uma outra, coletiva, dando vida a cena em destaque e
proporcionando-nos imagens sobre o fato ocorrido.

O interessante nesse fragmento, € que a fala de Jodo, apesar de estar inserida em
um universo do ludico e do infantil,que percebe o espaco em movimento a partir de uma
relacdo de mistério em torno do que o cerca. N&o por acaso, a primeira pergunta que faz
a sua irma, relaciona-se, de maneira aparentemente despretensiosa, as condi¢fes de
moradia do periodo, acentuando o crescimento de uma desigualdade social manifesta,
sobretudo, na construcéo e desconstrucao de certos espacos fisicos, percebidos por ele.

A prdpria indagacgdo sobre o crescimento de morros e, também, da construcéo
destes, sobre tdneis, ja nos apresenta, mesmo em tom de brincadeira, certa parcela da
realidade que € apreendida de maneira misteriosa, ou seja, em uma esfera do
desconhecido que ronda a percepcao de uma crianca em plena formacao social.

O mais interessante é que, todo esse jogo de significados se articula tendo em
vista 0 que ndo é dito explicitamente, mas que, pela forca de sua enunciacao e, pelo seu
carater de desocultamento de certa realidade, acaba vindo a tona.

Ao estabelecer esse posicionamento, a autora ainda utiliza a brincadeira de
adivinhas como um pretexto para reflexos sobre publico e privado que partem, sempre
— em seus escritos — do seio familiar, ou seja, para o espaco compartilhado, ndo
insentando-se da responsabilidade de questionar o contexto sociocultural do qual nos
fala.

A proépria Zélia, inclusive, participa dessa encenacao, primeiro de forma passiva
e, em um segundo momento, posicionando-se em relacdo a essas duas parcelas da
realidade, ou seja, a que tenta compreender 0 momento em que se vive, questionando
criticamente o que se vé em busca de respostas, € a que ironiza esse conhecimento,
através de uma relativizacdo do que é questionado, esquivando-se das respostas
esperadas e formulando questfes outras, justamente pela impossibilidade de responder,
de maneira direta, ao que fora perguntado.

Nesse segunda posi¢édo discursiva, por exemplo, a fala de Paloma obtém grande

destaque, distorcendo as perguntas de Jodo e induzindo-o0 a outras, de carater absurdo,
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na impossibilidade de responder ao que fora questionado anteriormente, “Eu respondo
sO se vocé me disser por que é que o0 azul é azul.” (1992, p. 138).

Em meio a essa discussdo, a forma como a autora se posiciona nesse embate,
contudo, é o que gera o grande desfecho do que nos € narrado. Aqui, enquanto
personagem da cena que ela mesmo revisita, a mde de Jodo e Paloma, que se vé em
constante movimento — dirigindo em direcdo ao aeroporto do Rio de Janeiro — de téo
bombardeada por essas indagagOes infantis, parece atuar em uma posicao discursiva de
indiferenca, tanto em relacdo ao que é dito quanto em relagédo ao que € rebatido.

Algo que se reflete, por exemplo, a partir do desfecho dessa pequena cena, na
qual, ao responder a pergunta de Jodo, “Me diga uma coisa, mae, afinal de contas, vocé
acredita ou ndo acredita em Deus?” (1992, p. 138), a escritora acaba por dizer “A esta
altura da situacdo, menino, ndo ponho em duvida a existéncia de ninguém!” (1992, p.
138).

O fato é que neste, assim como em outros fragmentos do livro da escritora, é
comum notar que a infancia ndo € um mero elemento escolhido ao acaso. Se com
Anarquistas Gracas a Deus, Zélia tenta desmistificar, através de um esforco
memorialista, a ideia pré-concebida sobre os anarquistas no Brasil*, fazendo de seu
livro um projeto estético e também politico, 0 mesmo acontece com Ch&o de meninos.

O que nos chama atencdo, justamente pela criacdo de um espago de composi¢édo
estética que parece querer nos desmecanizar, alertando-nos para o perigo de uma
existéncia extremamente instrumentalizada. Isto quer dizer que ndo sé o espaco literario
é composto em um movimento de perspectivacdo do vivido, espacializando-o através de
uma linguagem da infancia e/ou dos meninos, como o préprio deslocamento do
universo interior para o exterior revela, por vezes, discussdes sobre aspectos
extratextuais que dialogam de forma direta com que se quer/pretende resgatar do
esquecimento.

Nesse movimento, fica evidente que a escritora vale-se de uma condi¢do de
verdade, assimilada previamente pelo leitor, em uma espécie de pacto narrativo,
fundamentando o literario em suas obras ao espacializar sua experiéncia intima em duas

dimensGes que se correlacionam, a da linguagem e a da percep¢do e ordenacdo do

*2 Vale aqui ressaltar que ndo s6 a familia de Zélia vinha de uma base anarquista fundada ainda em
territdrio italiano, como o proprio partido comunista, no Brasil, se estabelece a partir dessa mesma base,
embora tenham rompido ideologicamente com ela, pouco tempo ap6s a legalizagdo e organizacdo do
PCB.
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narrado. Para isso, vale-se do topos da infancia, como elemento critico diante de um
todo social regulador e tecnicista.

Diz-se isto porque, em sua obra, o mundo da infancia parece ter um estatuto
préprio, que ndo compactua de uma racionalizacao do individuo e que permite, pela sua
prépria constituicdo, ser capaz de perceber, com o frescor do olhar da crianga, caminhos
outros para a interpretacdo do mundo, em oposicao, imediata, a um olhar que j& esta
condicionado a certa realidade social.

Zélia, que articula de forma muito eficiente essa oposicdo, o faz deixando claro
que aquela é a sua “verdade” acerca do mundo. Isto quer dizer que, em um movimento
quase heideggeriano, assume, na verdade, um carater de abertura que se manifesta
através das possibilidades semanticas do que ndo é dito, imbricadas no tratamento que é
dado ao que se diz.

Nesse sentido, ndo € dificil notar a importancia dessa reflexdo que a autora
estabelece, partindo da articulacdo de suas memodrias e da perspectiva infantil, na
tentativa de salvar, das dguas do esquecimento, certa percepcdo de mundo. Ao fazer
isso, acaba desocultando-nos uma parcela da realidade objetiva, a partir da interpretacdo
recriadora acerca dela:

— Meu pai tem um amigo que é dono de uma fabrica de brinquedos, eu
vou sempre 14 com ele...

Mais tarde quis de Paloma quem era o tal amigo do pai que tinha uma
fabrica de brinquedos e ela respondeu tranquilamente: “O Oscar
Niemeyer, ora!” Ela costumava ir com Jorge ao escritério de Oscar na
avenida Atlantica: a fabrica de brinquedos. Enquanto os dois batiam
papo, ela se distraia brincando com os automoveizinhos, as casinhas,
as arvorezinhas das maquetes expostas... Ela dissera a verdade, a sua
verdade”. (GATTAI, 1992, p. 102).

Em sua obra, a constituicdo do vivido dialoga com o ficcional por assumir, no
discurso de seus filhos, um estatuto de verdade que permeia seu relato. O que se reflete,
por exemplo, neste trecho, em que Oscar Niemeyer, importante arquiteto brasileiro,
chega a ser descrito, sob a perspectiva de Paloma, como o dono de uma importante
fabrica de brinquedos.

Perspectiva que, inclusive, é justificada no trecho transcrito, quando sua filha
visita o local de trabalho do amigo de seu pai, deparando-se com diversas maquetes,
miniaturas de casas e pequenos esbocos arquitetdnicos que eram vistos como “[...]

automoveizinhos, as casinhas, as arvorezinhas [...]” (1992, p. 102), remetendo a um



78

ambiente magico, gravado em sua memoria e, interpretado a partir de certo arcabouco
de sua experiéncia.

Ao tomarmos ciéncia de qual fabrica de brinquedos Paloma fala, somos
conduzidos, imediatamente, a conclusdo e percepcdo da propria mae da menina,
estabelecendo uma confirmacdo do que fora rememorado e assumindo a perspectiva
infantil como um parametro de verdade, ao dizer que, “Ela dissera a verdade, a sua
verdade.” (1992, p. 138).

Ao fazer isso Zélia ndo s6 confirma o ponto de vista de sua filha sobre o
experenciado, como aposta nessa visdo recriadora, da infancia sobre os fatos objetivos,
como potencialmente mais rica do que uma descritiva/racionalista acerca do que é
percebido. Afinal, “[...] por mais que a palavra se apresente com sua significacdo bem
definida, ird perdé-la, esvaziar-se-a de toda significacdo assim que for aplicada a
totalidade das coisas.” (BERGSON, 2006, p. 52).

Confirmando sua postura diante dessa perspectiva, a escritora acaba atestando
tanto em favor de uma dimensdo do literario que se espacializa a partir da percepcao
infantil, sendo, esta, necessaria para a expansdo de nossa realidade, quanto uma postura
de desencantamento com certo modelo estrutural.

Atrelando-se a uma perspectiva do mundo em que o que antes fora relegado a
imaginacédo, agora engrandece nosso olhar para 0 mundo, a autora nos chama atengao
para a dimensao recriadora do universo infantil, ou, a exmplo do que nos diz Gaston
Bachelard:

[...] é preciso compreender que na miniatura os valores se condensam
e se enriguecem. N&o basta uma dialética platdnica do grande e do
pequeno para conhecer as virtudes dindmicas da miniatura. E preciso
ultrapassar a logica para viver o que hd de grande no pequeno.
(BACHELARD, 1978, p. 295).

Para isso dispde-se criticamente sobre uma vontade de verdade do publico sobre
a dimensdo do privado, olhando para o chdo de suas memdrias, ao tempo em que
reconstréi-se por meio dele, colocando em movimento certos pressupostos estéticos e
ideologicos.

O que atesta em favor de um projeto estetico, empreendido pela autora, que nédo
sO possui a forga de um documento historico sobre o passado, como prop&e-se, também,
enquanto instrumento de posi¢do critica sobre a normatizacdo da vida cotidiana,

expandindo nossa percepcdo de mundo, sobretudo, no que tange a regulacdo de nossa
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experiéncia social, impossivel de ser abarcada, em sua totalidade, por um discurso
coletivo.

Esse movimento de representacdo da realidade, localizando-se entre a literatura e
a autobiografia, no momento em que se da, como nos diz Paul de Man, realiza-se
quando “[...] a narrativa se move de um centro na direcdo de uma periferia, € a
representacdo espacial de uma articulacdo diferencial, mas complementar, dentro de um
unico momento”. (MAN, 1996, p. 85).

Dessa maneira e, de acordo com essa breve investigacdo da espacializacdo da
memoria, pudemos observar que o espaco literario na obra Chdo de meninos se da em
um posicionamento critico sobre a realidade social, através do discurso perspectivado
do universo infantil.

O que nos faz refletir sobre como a autora compde, sua obra fundamentando-a
em elementos criticos de materializacdo e desmaterializacao dos espacos, na tentativa de
se repensar certos discursos que figuraram e/ou figuram como firmadores de
determinadas ideologias, a partir de um discurso alegorico.

Nesse tensionamento, entre a percepcdo e a descricdo da experiéncia pela
linguagem, que estabelece um movimento de revisitacdo dos fatos, a forca semantica de
sua narrativa, ancora-se a imagens-lembrancas, que nos conduzem a uma composi¢éo
literéria do cotidiano.

O que acaba encaminhando seus escritos para uma uma dimensdo maior,
transcendendo seu enquadramento enquanto mero documento histérico e, inserindo-lhe
em uma disposicdo composicional que obtém uma inscricdo hibrida, entre a
autobiografia e a literatura.

Ao realizar tal percurso, diferente de uma abordagem politica direta — apenas
explicando seu posicionamento politico —a narrativa de Zélia vai além, construindo, na
prépria linguagem, uma dimensdo do politico que se vale, também, da expressdo verbal
como figuracdo de uma propositura ideoldgica. Isto porque “A relacdo desse discurso
com a pratica politica ndo pode ser descrita em termos psicolégicos ou
psicolinguisticos, mas sim em termos da relacdo, dentro do modelo retérico, entre 0s
campos semanticos referencial e figurativo.” (MAN, 1996, p. 182).

Nesse trajeto, tanto os espacos publicos sdo expostos de maneira a revelar suas
contradicGes, quanto os discursos que envolvem esses espagos sdo criticados de maneira

bastante significativa. Ou seja, a evoca¢do da memdria adquire um carater revisionista.
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Cria-se um parametro critico que fundamenta uma vontade individual sobre um
discurso institucionalizado que se afirma em uma ruptura com o modelo utilitarista da
época, espacializando um tempo do narrar que, valendo-se da imaginagdo, contrapde-se
a racionalizacdo de nossa subjetividade, antes imperante no periodo ditatorial brasileiro.

Seu posicionamento politico ndo se deixa restringir apenas a uma exposi¢cdo
direta de seu engajamento sociocultural e, sim, que seu relato sobre a vida intima
repensa e incorpora um espaco literario que determina a composi¢do de suas memorias
a partir de uma interpretacéo da realidade brasileira que, enraizada em um microcosmo
da vida intima, floresce intensas discuss6es no macrocosmo da vida publica.

Como num tabuleiro de xadrez, cada movimento parece articular-se, em sua
narrativa, com o intuito de colocar-nos em xeque, diante da forca de sua enunciagéo.
Contudo, diferente do jogo mencionado, as regras que Zeélia utiliza sdo outras, as pecas
das quais se vale possuem movimentos imprevisiveis e o préprio tabuleiro se apresenta
em constante formagéo.

Personalidades, artistas e criancas parecem participar de uma teatralizagéo
figurativa bastante complexa, mas que nem por isso soa falsa ou pretende-se artificial
diante dos olhos de um leitor mais atento. Em diversos momentos de sua narrativa,
Zélia instiga nossa curiosidade para o0 que estd nos bastidores, para o que ndo foi
mostrado, para 0 que resiste atras da cortina.

Nesse sentido, a autora manifesta, para além de sua postura direta de
engajamento social, um engajamento que se da, também, no ambito estético,
transformando a escrita de sua vivéncia, a0 mesmo tempo, em um documento histérico
e literario sobre o Brasil e, nds, enquanto seus leitores, ao assumirmos caminhar nesse
terreno movedico, somos conduzidos pelo prazer dessa leitura.

Dito isto e, atento a essas relacbes estabelecidas na/pela linguagem, entre o
figurado e o referencial, ou seja, entre a construcdo estética e a realidade empirica, é que
sua narrativa adquire uma potencialidade semantica de grande relevancia para 0s
estudos da memoria, reforcando-se a necessidade de lancarmo-nos a um
descortinamento de nosso passado, fazendo com que, este, funcione como um farol, a

iluminar-nos em tempos sombrios.
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CONCLUSAO

De acordo com tudo o que abordamos no capitulo I, aos vermos que a tradi¢éo
escrita de uma perspectiva mnemonica, na literatura, pouco a pouco, modificou-se,
valendo-se de certos elementos estéticos que envolviam a conducgdo de certas narrativas.
Dessa forma, pudemos compreender melhor certas composi¢cdes que, antes, eram
enquadradas apenas no ambito particular, como a escrita de cartas, bilhetes, diarios,
entre outros, relacionando essa producdo com a complementariedade perceptiva da
memoria coletiva.

Esse percurso nos ajudou a compreender que, na medida em que algumas
narrativas do particular se fundiram a um tratamento estético do dito, uma mudanca
significativa na forma de se pensar tempo e espacgo dentro do objeto literario, expandia-
se, através de uma forca memorialista de composic¢do, alterando a nogdo de espaco no
ambito da escrita literaria.

Abrangendo novas configuracbes diegéticas, que dialogavam com a
autobiografia, no capitulo Il, mostrou-se como essas narrativas de memdria construiram
certo espaco literario no cerne de sua producéo, valendo-se de um caminho hibrido que
apoiava-se tanto na experiéncia coletiva, que fundamenta um discurso critico em
sociedade, quanto na revisitacdo dessa memoria a partir de um tratamento estético do
ndo-dito.

Ao fazer isso, trazia-se a tona o que antes fora relegado ao esquecimento. Nessa
direcdo, demonstramos como essa espacialidade se deu em obras como as de Graciliano
Ramos, Pedro Nava e Zélia Gattai, grandes expoentes dessa forma de constuir a
narrativa intitulada de memorialista. Esta Gltima de maneira um pouco mais
aprofundada, por se tratar do centro de nosso trabalho.

A partir dessa investigacdo do espaco literario nas obras memorialistas, em
especial nas narrativas de Zélia Gattai, ficou nitido que esse espaco de composicdo da
memoria consistia na revisitacdo do literario, incorporando, a esse tipo de composicdo, a
experiéncia com o intimo, de forma a tensionar determinadas relagdes — antes muito
bem definidas, mas que agora comecam a ser problematizadas —, sobre o espaco da
literatura em determinados textos de memodria.

Justamente nesse caminho de desvelamento do n&o-dito, percebeu-se que a forca
de certos arquivos existenciais nos iluminariam de forma decisiva para compreensao,

tanto dos discursos literarios da época em que Zélia produzira sua obra, quanto das
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problematicas socioculturais de nosso pais, reverberadas ao decorrer do tempo,
correlacionando a guinada subjetiva desses escritos, a forca repressora da época na qual
ela estava inserida, relacionando memoria individual e coletiva.

Logo, observou-se que o espaco criado pela escritora ndo s6 se deu contra a
imposicdo de um discurso mecanicista e racionalista, decorrente dos desdobramentos
po6s-segunda guerra, como promoveu a proliferacdo de varias publicagdes de sua vida
privada, o que acabou funcionando como arquivos alternativos de vivéncia
sociocultural, a exemplo da narrativa de Chao de meninos, sobre o qual nos debru¢amos
em um movimento de compreensdo estética e ideoldgica.

A partir dessas investigacOes e, valendo-nos de uma perspectiva hermenéutica-
fenomenoldgica do texto literario, pudemos observar, na obra de Zélia, que esse novo
caminho de realizacdo estética ancorava-se a um sentimento de revisitacdo acerca do
vivido, como forma de problematizar, ndo s6 os modelos literarios de sua época, como
as discussoes politicas que o permeavam.

Nesse sentido, falar do espaco privado ndo so refletia-se como uma fratura do
discurso oficial sobre a histéria democratica do pais, como contrapunha-se
esteticamente a um modelo de realizacdo literaria com vistas a um rebuscamento
estético e estrutural que ndo mais dialogava efetivamente com a producdo que se
anunciava.

Em um caminho de confluéncia entre a experiéncia individual e a coletiva, a
autora ndo s6 exemplificou o direcionamento que diversos autores, especialmente no
Brasil, deram a esse novo formato. Apoiando-nos justamente nesse farto material
historico e, a0 mesmo tempo estético, adentramos em um terceiro momento de nosso
percurso investigativo.

N&o € por acaso que, no capitulo 11, analisou-se a obra Chao de meninos (1992),
identificando elementos de composi¢do do espaco literario em trés dimensdes distintas.
A primeira delas foi na dimensdo em que atua a linguagem em si, no plano do discurso,
espacializando certa perspectiva oral no cerne da expressdo verbal. Nessa primeira
etapa, percebemos que as raizes literarias de Zélia, em um movimento de incorporacéo
discursiva, dialogava com certa tradicdo oral implementada em sua narrativa. Essa
constatacdo foi importante para entendermos como essa experiéncia pessoal, trazida
para a composicao, fundamentava um imaginario do maravilhoso na contacéo de certos

acontecimentos de sua vida.
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Logo, constatou-se que ndo sO o imaginario infantil fora extremamente
importante na criagdo de um contraponto estético e politico em face de uma realidade
social extremamente reguladora e racionalista, como a influéncia de sua formagéo
cultural enquanto neta de imigrantes italianos, vindos ao Brasil a partir de um sonho de
liberdade democréatica se manifestou de maneira efetiva em sua narrativa, criando um
movimento de contestacdo e encantamento sobre o pais no qual viera morar,
observando-o criticamente a partir de seu papel enquanto militante e reconstruindo-o
literariamente, a partir de suas esperancas e vivéncias nele.

Na segunda dimensdo, analisamos o foco narrativo, ou a fenomenologia do
narrado em seu texto. Aqui ndo sO percebemos um tempo do narrar a partir do
tensionamento entre espago percebido e espago empirico, como a ressignificacdo do
discurso social a partir da revisitagdo critica dos espacos publicos e privados. Nesse
sentido, pode-se perceber que, Zélia ndo sé deslocava suas reflexdes para a constituicdo
desses espagos, como percebia-os a partir de uma perspectiva da infancia, como
contraposicdo a um discurso racionalista, construindo um espacgo literario nesse
entrecaminho entre a matéria observada e a verbalizacao do observador.

Ja na terceira, ou seja, actancial, no qual nos encaminhamos para analise dos
personagens e de suas relagdes com o0s espacos descritos por Zélia, detemo-nos
especificamente na figura dos meninos que comp6em o ché&o do qual a autora nos fala, o
ch&o de sua memoria.

Nesse terceiro momento ficou manifesto que, tanto o chdo do qual Zélia nos fala
é um espaco movel, a partir do qual emergem suas recordacgdes, quanto 0s meninos que
0 habitam lhe imp&em um movimento que se transforma em pretexto para a revisitagdo
de sua experiéncia enquanto militante, muitas vezes refletindo, de forma alegorica,
sobre as ideias e acBes dessas criancas para engatilhar certas discussdes sociais e
politicas que deixam entrever em dialogos e situacdes descritas pela autora.

Ao fim desse estudo sobre o espaco literario na narrativa memorialista, em
especial, na obra Chao de meninos, de Zélia Gattai, ndo s6 chega-se a conclusao de que,
tanto a reconstituicdo critica do vivido assume-se enquanto uma releitura sociocultural
dos espagos de representacOes, percebidos de maneira sui generis pela autora , quanto a
transposicdo dessa percepcdo na linguagem, de maneira fenomenologica, da folego a
novos formatos de composicao.

Por este motivo, ndo é exagero dizer que os escritos de Zélia ndo sé dialogam e

reinterpretam os modelos estéticos vigentes, expandidos, de forma dialética, a exemplo
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de outros escritores memorialistas, como carregam, em si, relatos sobre a histdria
democrética do Brasil de maneira critica, levando-nos a um passeio, nem sempre linear,
pela historia de nossa constituicdo sociocultural.

O tratamento da memoria, realizado na narrativa de Zélia, ndo s6 compde um
espaco literario que transpassa a revisitacdo do que fora experenciado, aliando
percepgdo e representacdo, como dialoga, de maneira critica, com o dominio extrinseco
a obra que é tecida, realizando um dialogo com o seu tempo que ecoa em tempos outros,
fundindo passado e presente, particular e coletivo em um momento fluido de
experiéncia estética.

Ao fazer isso, a autora constroi um espaco do sensivel fundamentado na
literatura, 0 que nos permite compreendermos nossa constituicdo enquanto sujeitos, pela
abertura estética do texto literario, valendo-se do ndo-dito sobre sua vida intima, antes
relegado ao esquecimento, para abrir-nos os entrecaminhos do dito em um duplo
caminho de observagédo: olhando para o quem o diz no movimento de significacdo do
que se diz.

Dessa maneira, seus escritos se fizeram e fazem, cada vez mais, necessarios,
para que mantenhamos viva a memoria de luta em favor de uma liberdade artistica,
politica e de expressdo, langcando profundas reflexfes, ndo sé sobre o espaco literario de
fora — que envolve a criacdo artistica — como sobre o de dentro — materializado pela
percepcdo do publico e do privado pela linguagem — mantendo seu posicionamento
critico diante da realidade objetiva.

Por esses e outros motivos é que os estudos sobre essa autora tornam-se cada vez
mais imperativos, ndo sO pela postura critica, estabelecida no cerne de sua expressdo
verbal, como pela sua coragem, na tecitura de suas memorias, estabelecendo relagdes de
fronteira entre o publico e o privado a partir de uma construcdo estética que possibilita
diversas leituras, abrindo caminhos para o estudo das narrativas memorialistas no

Brasil.
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