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RESUMO

Nesta dissertacdo, a partir da analise do romgnga em espelho&®001), da escritora
mineira Guiomar Maria de Grammont Machado de Ara8juza, investigamos as
estratégias narrativas que a ficcionista utilizao@posicdo de sua obra, a fim de iluminar
questdes que envolvem as figuracdes do femininoegavel habilidade técnica, artistica
e estética de Guiomar de Grammont contribui paeaeim aborde temas variados de forma
corrosiva, mas requintada. Dai o recurso a ir@sppntaneo, ndo calculado, presente em
sua literatura, o que nos conduz, também, a deraongtie ela exercita uma escrita
corruptora ao sistema literario. Grammont revefa, seus textos, uma predilecdo pelas
contradigbes humanas, herdeira ndo de Deus, gae aes € monolitico, mas do diabo,
que melhor representaria essa oposicdo. A mulher, ganhou ao longo dos anos o
estigma social por traduzir esses contrarios, gieceda escrita deuga em espelhofor
esse motivo, propomos refletir, a partir da perspgdeminista e de género, além de
outras fundamentacdes tedricas e criticas, sofitesd construgdo da protagonista Marilia
por meio de vozes narrativas masculinas, como tamdé prépria voz feminina.
Entendemos que os narradores apropriam-se das acfsas dessa personagem para
recriarem emblematicas figuras femininas de nasshcto literaria, dos mitos e artes em
geral, de autoria masculina, apresentando, dessaafoimagens sem estereotipia e
fragmentadas da identidade feminina, mais condizexdm o sujeito pos-moderno,
descentralizado por exceléncia. Devido ao caratgospectivo da fala de Marilia,
pretendemos demonstrar como essa voz é tensiosahtido de delatar a violéncia sexual
contra as mulheres.

PALAVRAS-CHAVE: Literatura de Minas Gerais; Guiomdg Grammont; Representacao
feminina; Identidade; Violéncia.



RESUMEN

En esta disertacién, a partir del andlisis de leel@Fuga em espelhof001), de la
escritora de Minas Gerais Guiomar Maria de Gramniathado de Araujo Souza,
investigamos las estrategias narrativas que lalistvautiliza en la composicion de su
obra, con el fin de aclarar cuestiones relacionadasfiguraciones de lo femenino. La
innegable habilidad técnica, artistica y estétieazdiomar de Grammont contribuye para
que ella aborde temas de manera corrosiva, paradef Por eso la utilizacion de ironia,
de forma espontanea, no calculada, presente datemtura, lo que conduce, también, a
demostrar que ella ejercita una escrita corrupgbsastema literario. Grammont revela en
sus escritos, una predileccion por las contradimm@chumanas, heredera no de Dios, que
en su opinion es monolitico, sino del diablo, queganrepresentaria esa oposicion. La
mujer, que ha ganado en los ultimos afios el estgpuial por traducir estos opuestos, es
la culminacion de la escrita dreiga em espelho®or esta razon, proponemos reflexionar,
desde la perspectiva femenista y de género, ademastras predicciones tedricas y
criticas, sobre la (des) construccion de la protsga Marilia a través de voces narrativas
masculinas, como también en la propria voz femertinéendemos que los narradores se
aproprian de las acciones y los discursos de estompaje para recrear emblematicas
figuras femeninas de nuestra tradicion literaga,rhitos y las artes en general, escritos por
hombres, presentando, de esa manera, imagenedeniotgmdas y fragmentadas de la
identidad femenina, mas coherente con el sujetanpdsrno, descentralizado por
excelencia. Debido al caracter introspectivo dstuliso de Marilia, tenemos la intencion
de demostrar como esta voz es tensional con ekfidlenunciar la violencia sexual contra
las mujeres.

PALABRAS CLAVE: Literatura de Minas Gerais; Guiontde Grammont, Representacion
femenina, ldentidad, Violencia.
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INTRODUCAO

Guiomar de Grammohnasceu em 1963, em Ouro Preto, Minas Gerais, €idad
inspira poesia, pela sua arquitetura colonial @ gela histéria politica e literaria. Seus
primeiros textos foram publicados em meados daddéda 90. Nesse periodo, a literatura
brasileira de autoria feminina passou a representatensificacdo da superacdo de um
possivel ‘medo de falar' das mulheres, até ent@alecadas, sem voz, cujos desejos e
aspiracoes eram mediados por discursos essenctalnfelocéntricos. Essa “nova”
maneira de escrever possibilitou que as mulherdsreassem sujeitos de seus proprios
discursos, e ndo mais objeto fixo do discurso dmou

Guiomar pode ser entendida como uma mulher frutandeontexto politico e social
caracterizado por rupturas e por paradoxos; desde, nsua familia € abalada por
deslocamentos. A escritora vive em sua cidade,r@tdke leva uma vida quase monastica,
voltada inteiramente para a leitura, escrita erorggao de eventos literarios. Por questfes
familiares, passou a maior parte da infancia ensiBaa retornando para Ouro Preto na
adolescéncia. Segundo ela, a combinatéria entre Brasilia futurista e Ouro Preto,
cidade do passado, dita sua literatura.

Além de ficcionista, Guiomar de Grammont é formawta Histéria e Filosofia,
possuindo escritos em histdria, em dramaturgia dilesofia. O envolvimento pessoal
com o texto de criacdo surgiu em familia, ja quetasupessoas de sua casa escreviam.
Escrever para Grammont foi algo quase atavico;tarawwomecou a ler ja pensando em
escrever. Desde crianga, Grammont se encantara dantamento de um livro de poesia
da avo, de quem herdou o mesmo nome e a vocad8ticartA aproximacdo com a

literatura ocorreu muito cedo, por meio do incemti pai, que costumava comentar tudo

! Graduou-se em Histéria, pelo Instituto de Ciénéiasnanas e Sociais da Universidade Federal de Ouro
Preto, especializou-se em Cultura e Arte Barrooanstituto de Arte e Cultura da mesma Universidade
obteve o doutorado, em Literatura Brasileira, n@®UBntre os anos de 1999 e 2000, estagiokicate des
hautes études en sciences socjal@s dos mais prestigiados estabelecimentos daerssperior e pesquisa
no campo de Ciéncias Sociais, em Paris, na Frasuta,a orientacdo de Roger Chartier. Guiomar de
Grammont ja foi curadora da Bienal do Livro, em MinGerais, Rio de Janeiro e Bahia, organizadora da
exposicdo ‘Brasil Barroco’, no Museu ¢ketit Palais na Franca, idealizadora, e uma das fundadoras, do
‘Forum das Letras’ e, atualmente, leciona e édigetio Centro de Filosofia da Arte na Universidadderal

de Ouro Preto, onde, também, é editora e reviseranth revista voltada a sua area. Ela é coordesador
editorial do maior conglomerado do setor da Américhatina, o Grupo Record.
Essas e as demais informacdes da biografia de @uidemn Grammont encontram-se disponiveis no site
www.amulhernaliteratura.ufsc.br. Acesso em: 15 r@8ill. Utilizamos, também, no decorrer de todo o
trabalho, dados que foram retirados dos sites:/httpw.lerdeviaserproibido.com.br/2008/06/03/eniséar
exclusiva-com-guiomar-de-grammont/, e www.youtubmtvatch?v=KMgWRGGoAal. Acesso em: 27
nov. 2012.
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gue a autora lia e escrevia. Grammont salientaoguros também nos puxam pela mao
para que possamos mergulhar neles. A jovem outar@eostumava ler tudo que Ihe caia
nas maos, desde Machado de Assis a Monteiro Lebtmstoievski.

Grammont vem sendo, cada vez mais, reconhecidaidia pelo seu engajamento
literario e por sua militdncia no terreno da cr@mgdolunistas do jorndtstado de Mings
entre outros, tém apontado, com veeméncia, a idpoe da autora na divulgacdo da
literatura de lingua portuguesa no Brasil e no rextee, também, por envergar uma
literatura intensa, jA que a prépria autora costdimaer que escreve como se estivesse
fazendo amor. Curadora da Bienal do livro e orgadoza do Férum de letras de Minas
Gerais, Grammont afirma que esses eventos aprassetaxomo uma oportunidade de
formar leitores em um pais que apresenta altositésfide leitura. Para ela, a Bienal é a
chance para estreitar os lagos entre a literatareigdadao.

Segundo Janaina Melo, colunista Bstado de Minaso propdésito desses eventos
para Grammont é contribuir para a construcdo denowa sociedade, mais critica e mais
consciente. Grammont ainda enfatiza que a liteaapwecisa participar da formacao de
uma sociedade atenta para a responsabilidade daiogdgropondo novos pontos de vista.
A escritora entende que esses eventos tém abenteifas no sentido de aproximar nossa
literatura da de outros paises, além, é claro,imédir a distancia entre escritor/leitor e
dar visibilidade a autores pouco conhecidos peldign Ela defende que o papel social
das mulheres escritoras na contemporaneidade &) di expressdo de questdes
existenciais, contribuir para a melhoria da sodedaor meio do incentivo e promocéo da
leitura.

Daniela Mata Machado, no texto “FOrum das letrdmtiepoesia contemporanea e o
papel do escritor na sociedade”, postula que, dasdarimeiras edicdes desses eventos,
uma das preocupacdes de Grammont € incluir novosesuna programacao, uma vez que
a autora julga dificilimo para um autor desconhegenhar notoriedade, ja que a grande
imprensa, como revistas importantes do pais, desitaspago minimo e os jornais, ainda
hoje, costumam dar mais atencdo a autores estran@epouquissimo espaco para novos
autores. Grammont também questiona a autoridadeaqaetica literaria exerce, nem
sempre com critérios de qualidade, o que acaba@daindo ou desestimulando autores,
por parecer defender uma causa prépria.

Grammont vem construindo suas producdes litergmieipalmente em torno dos
géneros literarios conto, dramaturgia e romancma$ereira Oliva, um dos pioneiros no

estudo e reconhecimento das obras de Grammomhaafiue, até o presente, a literatura
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produzida pela autora ndo pode ser consideradagtemade produgdo, mas pelo fato de ja
ser bastante densa, convoca o leitor a uma reflexsair de seu lugar de comodidade.

A ficcionista iniciou sua carreira literaria em 192om o livro de conto® fruto do
vosso ventregue lhe valeu, em 1993,Rrémio Casa de las Américasn Cuba O livro
foi traduzido para o espanhol, aleméo e, atualmesté sendo traduzido para o francés. A
partir dai, publicou a antologia de confdsachamento de Portug&2005) os livros de
contosCorpo e sanguél991) Sudario(2006)e Caderno de pele e de p€R902) sendo
este Ultimo uma reunido de pequenos textos esaitpedido de um grupo circense
francés, para serem utilizados em seus espetactl§ss personagens sdo animais
Publicou, também, dois livros de ensai@®on Juan, Fauste o Judeu Erranteem
Kierkegaard(2003) eO Aleijadinho e o aeroplan®008), este, resultado de sua tese de

doutorado, que “caiu como uma bomba em territérioeiro” *

, pelo teor revisionista e
critico a mistificacdo de Aleijadinho. Suas denmaisducdes comprovam que ndo foram
apenas pelos contos premiados em Cuba que Grammostrou-se uma escritora definida.

No ano de 2001, apds ser premiada com a bolsamt#aE@o Vitae, lanckuga em
espelhosunico romance da autora. Na verdade, essa otesultado da biparticdo de um
projeto literario ndo concluido, intitulad@asa dos espelhpgue resultou no romance e no
conto “O diario de Medeia.” Entre uma publicacémuga, Grammont ainda participa, com
o conto “Gléria”, da antologia5 mulheres que estdo fazendo a nova literatursil@iaa
(2004), organizada por Luiz Ruffato, privilegiandatoras que comecaram a escrever
prosa de ficcdo a partir de 1990, com o intuitoestrar como elas veem o mundo, uma
vez que o autor acredita que, ainda hoje, o papelectual da mulher na sociedade
brasileira ndo equivale a sua verdadeira imporé&anci

Guiomar também se destaca na dramaturgia, vistgagescreveu pecas de teatro de
sucesso, com®lympia que circulou por todo o Brasil e América LatiMedeias Ele: o
Outro, Lirios, Tabue Assim sejaA autora publicou artigos em diversos jornaigéstas
cientificas do pais, realizou leituras, com sucelgspublico, naCasa de las Américas de

Cuba naRomanische Buchandlungm Berlin e n&Cité Internationale Universitairede

2 Prémio Casa das Américas é um dos mais importanteslicionais da América Latina, sendo concedido
anualmente pelo governo cubano ha mais de quatemidé a autores do continente. Ganha-lo signiléa

do reconhecimento em nivel internacional, receb&taauma quantia de trés mil délares, e a da téaldo
livro para o espanhol (no caso de autores brasileg uma viagem a Cuba com direito a mordomias.

% Informacdes retiradas do texto “Uma linguagem emvimento” de Carlos Herculano Lopes, publicado no
Estado de Minas

4 Segundo Antonio Goncalves Filho, no texto “Aleifdtb, um mit®”, publicado no Jorn& Estado de S&o
Paulo, desde o langcamento da referida obra, Grammorsopas enfrentar olhares obliquos de criticos e
colecionadores que, de uma hora para outra, vieanpor terra seu her6i colonial disforme.



12

Paris, e j& ganhou importantes prémios nacionaigeenacionais por algumas de suas
producdes literarias. Foi seminifinalista no 2°tivas de Novos Humoristas da ABN. Foi
finalista com aCasa dos espelhaam 1995 no prémio “Cidade de Belo Horizonte”. Em
2008, foi finalista no prémio “Prémio faz a difecairdo JornalD Globo,que homenageia
brasileiros que contribuiram para mudar o pais,categoria Prosa & Verso. Seu
indiscutivel talento intelectual levou-a a ser td@isada pela critica como um “dos mais
sélidos talentos surgidos nos ultimos anos naatiiea mineira” (HERCULANO, 2006,
p.137).

Dos contos e pecas teatrais publicados ao romBuga em espelhp®bjeto da
presente dissertacdo, alguns motivos e temas saaastes, combinados ou de forma
mais isolada, estabelecendo uma espécie de linhaodignuidade tematica bastante
evidente. De um modo geral, a problematica exigénas contradicbes humanas, a
fragmentacdo do sujeito, a violéncia, o erotismimadas a fecunda e proficua reflexdo
sobre o ser mulher na contemporaneidade descorarfaigdo de Guiomar de Grammont.

A autora também explora, de forma insistente, egnrahs de suas producdes, 0s
processos técnicos da escrita, nos quais procuraneggar muitas histérias, como se
fossem, no dizer da prépria autora, uma caixinlr@esh. A mitologia grega € sua fonte de
inspiracdo, sobretudo as figuras arquetipicas,gggando ela, sédo for¢cas que atravessam a
historia e que sao reelaborados na contemporarei@sdjogos intertextuais também séo
frequentes em seus escritos, constituindo ndo feman procedimento estilistico, mas
sim uma das marcas da estética grammoniana.

No tocante a autoria e a representacdo, Grammowbuinno sentido de que endossa
a lista de vozes femininas inscritas fora dos dsau culturais hegemonicos, que
proliferaram a partir da década de 70. De acordo @@utora, sua intencao é romper com
0os paradigmas que recusam a representacao daéexerfeminina, rejeitando, dessa
forma, uma literatura muito adocicada ou meliflqage oculta ou recusa a densidade
feminina “através da apropriacdo de um estereétiperficial do que seria a feminilidade”
(GRAMMONT, 2011, p. 113)

® Refletir sobre Mulher e Literatura foi, dentre rast uma quest&o levantada pela Professora Drér@Gen
Souto, em “Entrevista com Guiomar de Grammont”,cegida em junho de 2011, quando Grammont
participou, como conferencista, no “V Seminario lderatura Brasileira: Vozes do género — autoria e
representacao”, realizada pela Universidade Estadiaviontes Claros/UNIMONTES. A entrevista, na
integra, encontra-se disponivel em livro com o ntesome do evento.
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A autora pensa a criacdo feminina andloga com &, tgois a mulher seria
depositaria da fecundidade, que, a seu ver, € ama &niquiladora. Assim, seu desafio &
refletir como transformar essa forca em criacaeseeontexto, Grammont, com sua viva-
voz, permite-nos entrever outras possibilidadesed®rtes criticos para caracterizar o
panorama literario da atualidade.

Dessa forma, esta dissertagdo de mestrado temndpagantes ambicdes: contribuir
com os estudos de género e, principalmente, prmgparcmaior divulgacéo da literatura de
autoria feminina mineira, por meio da obra dessaitesa, que ndo figura no meio
académico, portanto, ainda pouco explorada pel@aiiteraria brasileira. A escolha do
objeto de estudo desta dissertacdo teve como matvaicial a irreveréncia da autora na
producao da obra, e o vigor com que a representigd@minino foi alicercada, uma vez
que a experiéncia feminina € o veio da literatueagnoniana.

Os poucos estudos criticos disponiveis em algumikasnsobre as obras de
Guiomar de Grammont praticamente recaem sobreesguetético. Até 0 momento, 0s
anicos textos publicados em revistas ou livros deelncientifico de que temos
conhecimento sdo do pesquisador Osmar Pereira.@iwasuas breves consideracoes
sobre algumas producgdes literarias da ficcionwstaltor analisou a linguagem dilacerada
que Grammont utilizou na composic¢do de seu livreat@osSudarig (OLIVA, 2010), e
as técnicas de construcdo da narrativa e as dagdes com o romance policial é¢mga
em espelhoqOLIVA, 2011). Entdo, apontar uma outra porta deagla nesse universo
ficcional tornou-se para nés um desafio.

Ler Fuga em espelhasdo é um exercicio facil, especialmente porquetara com
suas conquistas formais, utiliza uma técnica naeragofisticada, principalmente pela
descentralizacdo narrativa, a estruturacdo temp@@linear do enredo e a presenca de
uma linguagem objetiva e contundente, que, em umepo momento, pode espantar um
leitor desacostumado. Consciente da reacdo quetesén causa no leitor, a propria
Grammont nos recomenda: “ndo se assustem com a fatértica com que costumo
escrever’ (GRAMMONT, 2011, p.116).

A manipulacdo dos pontos de vista dos variadosadares e a consequente
fragmentagao do feminino agugaram-nos de formacedpés diversas vozes narrativas
gue montam o romance giram sempre em torno de wsmepersonagem: a feminina. A
mulher, na figura da protagonista Marilia, € o tlogm questado, pois ela €, a nosso ver, a
grande incognita do enredo, narrada por todos seuiora de voz propria. Dessa forma

Fuga em espelhagpresenta-se como uma boa oportunidade de araliegresentacdo do



14

feminino, permitindo-nos perceber que o discursdrio de Guiomar de Grammont em
torno das figuragbes do feminino € um elementordercdo da mulher como sujeito
historico, e, consequentemente, reflete uma visaitemporanea do mundo, uma vez que,
conforme Regina Dalcastagné (2010), a narrativdeogpooranea apresenta-se como um
campo fértil para se analisar o problema da reptag&o das mulheres no Brasil de hoje.

A representacdo da mulher na literatura caminhdo #élado com a historia. Teresa
de Lauretis (1994) garante que a representacaérd@evolui a medida que a sociedade
evolui, portanto, analisar a construcdo do femifi&mse urgente e indispensavel, no atual
momento da Teoria Literaria e dos Estudos Culturais

Oliva, em suas reflexdes, observou que a literati@aGrammont rompe com a
tradicional forma de representar a mulher, depdedeura, esposa e mae dedicada, e
inscreve uma imagem diferenciada, “mais condizeate o lugar da mulher na sociedade
pds-teoldgica: independente, mae solteira, divdeciau mantenedora do lar, mas que seja
sua identificacdo tal qual deseja, e ndo comodhienposta” (OLIVA, 2010, p.6).

Nossa pesquisa enfoca a dimensédo que os estudyEnem enquanto categoria de
analise contribuem para a compreensdo das persenéggaininas dé-uga em espelhos
A andlise da construcdo e/ou reconstrucdo dasmnmgsns femininas se dara com amparo
na teoria e histéria da literatura e na criticerditia feminista. As questdes que orientam

nossa analise e para as quais temos por intuoslgoltar séo:
v A literatura de Guiomar de Grammont afina-se cotradicao literaria de
narrar?
v" Quais as estratégias usadas pela autora paraaefaies mulher?
v' Como a identidade da protagonista é recriada poad@ares masculinos por

meio de tipicas personagens femininas de nossgéaoatiteraria e mito-
plasticas de autoria masculina?

v' Em que medida ha subversao ou sujeicdo do femirarabra?
v" Qual a percepcao da mulher ao construir a si mesma?

v' Quando a mulher fala sem a media¢do de narradoeseca denlncia da
opressao sofrida pelas mulheres?

Para melhor compreensdo da proposta aqui aludidssartacao foi distendida em
trés capitulos, que primaram tanto pelos aspeotosais quanto tematicos envolvidos na

compreensao do romance de Guiomar de Grammonts Alet@dentrarmos propriamente
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na analise do feminino no romance, achamos peténgacar um sucinto panorama da
histéria da mulher na sociedade e na literatutacieando com as teorias de género e
com o feminismo no Brasil.

No primeiro capitulo, “Género, feminismo e Literatae autoria feminina no Brasil:
Um recorte teodrico-critico”, fizemos uma breve s&a da literatura sobre a trajetéria de
participacdo social e de producédo literaria fens@nimo Brasil. Esse caminho se fez
necessario porque, entender o olhar lancado sobreulaer na cultura ocidental,
compreendendo seu papel social e as relacbes @¢ gechdas e impostas pelo sistema
patriarcal, € fundamental para pensarmos as origess consequéncias dos paradigmas
inerentes ao papel da mulher, que foram naturalzath sociedade e na literatura,
acabando por desembocar em uma reflexdo de andaittmico que envolve os estudos
de género e o feminismo no Brasil. A fim de alcangaa melhor organizacéo do trabalho,
esse capitulo foi subdividido em trés partes.

A primeira parte,“Género, feminismo e literatura no Brasil”, foi eegada a
conceituacao e definicdo das relacbes de génegoarto categoria de analise, seguidas da
discusséo sobre os estudos feministas no Brailrds importantes a qualquer trabalho
critico-literario que se concentre em torno dardiiéra de autoria feminina. Importante
enfatizar que nao se trata de um recenseamentdeatomp que ja foi realizado por outros
pesquisadores e estudiosos do género, mas apemasarapntos para mostrar a
importancia desses temas no contexto social comiEmeo.

A segunda subdivisdo recebeu o nome de “A guisesdsdta feminina”. Tendo em
vista que inimeros investigadores e tedricos témebeucado sobre essa questdo com o
intuito de encontrar um denominador comum para @aitasfeminina, seja no nivel
tematico ou formal, e, embora ndo seja nosso @bjetexualizar o texto grammoniano,
nem pensar a escrita de Grammont por meio de tamigsas, consideramos importante
invocar o assunto a fim de aproximar e/ou confrogligumas teorias-criticas.

Na terceira parte, “Da literatura “cor-de-rosa’itarhtura transgressora de Guiomar
de Grammont”, abordamos as tematicas concernessiéa das mulheres no decorrer da
historia literaria. Como as mudancgas na sociedaitieenciam diretamente o pensamento
de cada autor, indiferentemente da autoria, dest@xaque o0 processo de auto-
conscientizacdo da mulher sofreu modificagbes dada@ue vozes femininas consideradas
dissonantes passaram a ter visibilidade. ParaiZarab capitulo teorico, discutimos a
recepcao critica em torno das producdes liter@@ga&uiomar de Grammont, entremeada

com a voz critica da autora (jA que se sente qolbsgada a ser critica em relacdo a
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literatura), e 0 modo como ela utiliza em seusotextima linguagem diferente e ousada,
bem como o lugar ocupado pela autora na tradit@ctia, seja, conforme Vera Queiroz
(2003), para dar-lhe prosseguimento, ou para dsfantiar-se.

A analise da representacédo do feminino no romanFesse especifico da pesquisa,
tem inicio no segundo capitulo, intitulado “Mariligammoniana: o poliedro feminino
reinventado”, em que, apds discutirmos as técreaonstrucao da narrativa, procuramos
evidenciar a construcdo de uma identidade multgpl&ragmentada das personagens
femininas, elaboradas exclusivamente pelas lentesoldar de diversos narradores
masculinos. Realizamos uma subdivisdo nesse aapigvdando em consideracdo que
Grammont apresenta sua protagonista de trés mamkatantas: recriada por meio de um
didlogo estabelecido com os modelos literarioddradais, com os mitos e artes em geral.

Com o subtitulo “Os modelos literarios recriadosandn, Sherazade e Marilia”,
procuramos explicitar como os narradores evocanofitaptes personagens femininas de
nossa tradicdo literaria de autoria masculina, careo Manon Lescaut, protagonista do
romance do francés Abade Prévost; Sheerazadesaaloa e protagonista des mil e uma
noites,e Marilia, musa dos poemas de Tomas Antdnio Gonzpgaé aludida de forma
mais indireta no texto. O topico subsequente,ulaiito “Mitos e artes na reinvencédo do
feminino: Nem Turandot nem Butterfly”, mescla, eoa sinalise, imagens de Turandot e
Butterfly, personagens das Operas do italiano @GiacBuccini e, da figura de Lilith, mito
da tradicdo rabinica de transmissdo oral, cujai@@mno texto grammoniano ocorre nas
entrelinhas.

A terceira e ultima subdivisdo recebeu o nome detrd3 recriagbes mito-plasticas:
de Gaia a Mona”. Nesse item, retomamos outra Ewiale mitos femininos na obra,
agora tomando como referéncia a figura de Gaiassadda mitologia grega. Ainda nesse
topico, buscamos uma interface com as artes @&stpor entendermos que Grammont,
implicitamente, evoca a figura diéonalisg famosa pintura de Leonardo Da Vinci.

No terceiro capitulo, “Marilia e a narrativa de agi:voz-denuncia da opressao
feminina”, privilegiamos o aspecto psicologico darMa, assim sendo, nosso enfoque se
sustentou a partir da construcdo da interiorida@gmbtagonista, exposta por meio do
monologo interior, produzido por ela mesma, umaméz o narrador Ihe cede a palavra,
seja para inverter ou contestar a imagem delaadrpelos narradores masculinos, ou
ainda, para figurar como uma estratégia para arc@a@® de um posicionamento critico da
narradora. O objetivo desse capitulo é destacaszafeminina presente na narrativa e

cotejar essa voz com algumas lembrancas do nareadeu respeito, e investigar se a
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criacdo de Marilia por ela mesma seria fruto desci@mcia da vitimagéo feminina - uma
dendncia da violéncia sexual sofrida pelas mulheres

O primeiro tépico “A tomada de voz e os conflit@smersonagem feminina” busca
mostrar a importancia e o modo como ocorreu a septacdo da mulher como figura da
narrativa e sobre quais conflitos ela teria sidmtada pelas méos da autora. Desde algum
tempo a voz feminina na literatura vem ganhandwmrremtade, no entanto, essa voz,
enquanto feicdo ficcional, ainda hoje ndo é predante. O didlogo interior da
protagonista, e, também com outros personagenegtereds conflitos pelos quais as
mulheres passaram e continuam passando nas sasemtadentais.

O segundo topico “Medo, temor e desejo: o tuneftmelgs dores do incesto”, é
construido, assim como todo o capitulo, por meimlolservacdo do comportamento da
protagonista, evidenciando feridas quase invisjve&s que se tornam perceptiveis por
meio da exteriorizacdo de sentimentos de mede@mderte de desejo. Assim, nossa analise
se sustentou na discussao de como o incesto éondeila da protagonista, uma vez que
ela nos fornece pistas veladas de que seria videssa violéncia em toda sua vida, tendo
inicio ainda na infancia.

O topico que encerra o terceiro capitulo destaedmgdo, denominado de
“Revitimizagc&o e denuncia da violéncia masculinele como ponto de partida as falas e
acOes feitas e sofridas pela protagonista, por rdai@rgumentacdo de que, nao raro,
criancas que sofrem algum tipo de violéncia sexindependente do tipo), voltam a ser
vitima em outra fase da vida e por outro agre€&3aépico tem por finalidade destacar, por
meio de uma voz feminina narrante, a denuncia@éndia que os homens ainda praticam
contra as mulheres misturando, assim, ficcdo eexbd. Analisamos que a voz de Marilia
configura-se, também, como uma resposta as argjaga@gens que 0s homens
construiram dela.

Na busca pelas respostas aos objetivos estabedecaste trabalho, de natureza
analitica, tedrico-bibliografica, aplicamos o métdupotético-dedutivo e recorremos as
teorias de género e a reflexdes sobre o lugar dlaemmoo discurso da escritora mineira. O
aporte teorico e critico sobre a historia socikitieearia e as questdes de género, dos quais
nos apropriamos neste estudo, serdo discutidosimeip capitulo, e sua aplicacdo nos
procedimentos analiticos permeou os demais capitdl@uase inexisténcia de criticas a
respeito das producdes literarias de Guiomar denfdnt levou-nos a considerar, de

forma muito recorrente, na analise do romancepagibuicdes de Osmar Pereira Oliva.
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Para analisar, no primeiro capitulo, a retrospactvperspectiva da mulher na
sociedade e na literatura, langcamos méo dos ardamee pesquisadoras como Norma
Telles, Nadia Battella Gotlib, Eliane Vasconcelbsjza Lobo, Nelly Novaes Coelho,
Lucia Osana Zolin, Constéancia Lima Duarte, Susamad Funck, Regina Dalcastagne e
Cintia Schwantes, com destaque para as trés ultquastambém contribuiram para
refletirmos sobre a representacdo social e lierdd feminino. Para abordar género e
feminismo no Brasil, além de utilizarmos pressupestde algumas das autoras
supracitadas, serviram-nos de inspiracdo os tegspesquisadoras como Adriana
Piscitelli, Teresa de Lauretis, Maria Consuelo Gu@lampos, Joan Scott, Heloisa Buarque
de Holanda, Michelle Perrot, Elaine Showalter, Simmd”ereira Schmidt e Elizabeth
Badinter.

Na guisa da escrita e autoria feminina, embasamesandiscussdo em autoras
como Lucia Castello Branco e Ruth Silviano Brand#@gne Cixous, Luce Irigaray, Rita
Terezinha Schimidt, Liane Schneider e Marcelle Karia analise da amplitude do
movimento social das mulheres. Ainda nos serviranagbio as leituras de Vera Queiroz
sobre as linhas de for¢ca no canone literéario lmiasil

Tendo em vista que a ficcionista Guiomar de Granttambém, tem se mostrado
preocupada com as questdes de poética e de gierese pertinente destacar, no decorrer
do trabalho, as entrevistas e 0s textos criticds dabre a autora nos quais se podem
encontrar reflexdes sobre feminino/feminismo e sgwética. Para tanto, selecionamos o
texto critico “O escritor: um mestre das eroética’, publicado noSuplemento Literario de
Minas Geraisassinado por Guiomar de Grammont, e textos denstiis do Jorndtstado
de Minas tais como: “A primeira vez”, de Janaina Cunha d&lélUma linguagem em
movimento” e “A¢ao, suspense e existencialismo”Caelos Herculano Lopes; “O lado
humano de Lucifer”, de Helvécio Carlos, “Escritast@ral”’, de Cunha de Leiradella;
“Férum das Letras: debate, poesia contemporanepap@ do escritor na sociedade”, de
Daniela Mata Machado. Também lancamos mao de alumtexdes de Antonio
Goncalves Filho no texto “Aleijadinho, um mito?Ulgicado no JornaD Estado de S&o
Paulo

Serviram-nos ainda de suporte analitico as entesviom Guiomar de Grammont,
dentre as quais destacamos: “Criacao literari@duzida por Clara Arreguy, publicada no
Jornal Estado de Minas;Entrevista com Guiomar de Grammont”, concedida arii/

Generosa Ferreira Souto, disponivel no livimzes do género: autoria e representacdes
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(2011) consta também uma entrevista gravada com a auswea @ Program&/ereda
Literaria, com pesquisa e apresentacdo de Helton Goncah@suia.

Para embasar os argumentos desenvolvidos no segapitalo, detivemos-nos as
leituras que fizemos das teorias sobre identidad8tdart Hall, Zygmunt Bauman e Maria
da Graca Corréa Jacques. As abordagens de pesmasabmo lica Vieira de Oliveira,
Ivana Ferrante Rebello e Ana Cristina Jardim esck&am, no segundo capitulo, as
imagens de Marilia de Dirceu lidas na nossa tradigéraria.

No terceiro capitulo, tivemos respaldo das teogasriticas sobre incesto e
violéncia contra as mulheres e criangas, vindasstlediosos como Carlos Eduardo Figari,
Heleieth Saffioti, Ana Vicente, Patricia Jacob,mah Furniss, Teresa Kleba Lisboa e
outros. Para analisar as conformacfes do medodsepéla protagonista, utilizamos,
principalmente, as abordagens de Zygmunt Bauman.

Recebemos contribui¢cdes, também, das teorias solastética da recepgdo de
Bakhtin, das figuras mito-plasticas de autores cdotm Louis Digaetani, Marta Robles,
Roberto Sicuteri, Jean-Pierre Vernant. As brevitsrés desenvolvidas por Osmar Pereira
Oliva, Augusto Massa e Davi Argucci Junior, Claudasé Cacéa e Levi Bucalem Ferrari
sobre as obras de Guiomar de Grammont serviramhgBdso critico para nossa proposta
de trabalho.

Esperamos que a leitura disposta nesta dissersaf@e as figuracdes do feminino
emFuga em espelhosJém de contribuir para os estudos da criticealite feminista, abra
novos caminhos, de forma que a literatura de GuiateaGrammont possa ser pensada
dentro da histéria da literatura brasileira.



Capitulo 1

GENERO, FEMINISMO E LITERATURA DE AUTORIA FEMININA
NO BRASIL: UM RECORTE TEORICO-CRITICO
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“N&o existe a ideia de uma esséncia humana, tuao sa
convengdes, de acordo com cada cultura”
(GRAMMONT, 1997).

Podemos dizer que a producéo literaria de autermanina contemporanea passou a
representar a imagem da mulher por meio de um ptasta distinto daquele moldado
pela literatura considerada tradicional. Desde mead década de 70, essa literatura vem
propondo um questionamento da condicdo social dhem@ao promover discussdes a
respeito da dominacdo masculina. Em nosso sécsl@utoras tém, especialmente, se
dedicado a evidenciar personagens femininas encanfituosa busca por sua identidade,
e, por que nao dizer, de si mesmas, em clara @wsiQ que é considerado padrao,
semelhante ao que ocorre no romangga em espelhode Guiomar de Grammont.

Historicamente, a imagem da mulher no Brasil fonstaiida pelo viés do
assujeitamento, depreciacéo, inabilidade e silem@io, sendo, portanto, marginalizada
em muitos aspectos. Pela sua suposta fragilidadeapacidade de viver fora do dominio
patriarcal, elas acabaram por sacrificar sua padmtentidade, e, dessa maneira, foi
relegada a um papel secundario na sociedade. Aagdede das mulheres, inicialmente,
era vista com preconceito por parte dos homengnumvuma supervalorizacao do papel
de dona-de-casa e, consequentemente, sua desaaggorcomo ser atuante na sociedade.
Eliane Vasconcelos, em “Uma arqueologia da autienanina no Brasil”, onde faz um
levantamento de textos de escritoras brasileirasédalo XIX considera que a educacéo
feminina, na virada do século, era, estritamenddgcionada as atividades que, por
natureza, cabiam ao “belo sexo”. Por esta raz@nf@ncaminhadas para uma espécie de
monarquia doméstica, apéndice da casa, como maspase devota, dona de casa
exemplar. A simplificacdo de seu papel foi uma frake anular e de reduzir sua
importancia na sociedade, na politica e na vida.

A historiografia literdria no Ocidente sempre fona atividade reconhecidamente
masculina, mas isso nao foi empecilho para que akhemes escrevessem. Segundo
Vasconcelos, mesmo diante de sua “malsinada caidigdas conseguiram buscar o
equilibrio entre a “agulha e a caneta” e, com ezailou revolta, acabaram por transgredir
os padrdes culturais a que eram submetidas. Fdaain século XIX, influenciada pela
legislacdo que autorizou em 1827 a abertura ddasspablicas, que se inicia uma jornada
em direcdo a conquista dos direitos femininos. $aeem um profundo abismo, e mesmo
com a educacao voltada as prendas domésticas,,facanpoucos, ganhando visibilidade.

Ainda assim, os textos escritos por mulheres fapane de uma situagéo cultural bem
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especifica ao espaco doméstico, que ia desde strregie receitas aos diarios, cartas,
correspondéncias familiares e oragoes.

Nesse contexto, o campo literario também néo |hentoto propicio, uma vez que
nao lhe ofereceu um espaco maior como criadoraamoista, poeta ou critica, ocupando,
dessa maneira, uma posi¢ao periférica. A repres@mteomo personagem, ao longo da
histdria literaria, foi construida como um ser madi, pecaminoso, ligado a luxudria e a
feiticaria e, por isso, sujeita a toda sorte ddéwicia, punicdes, injurias e criticas da
sociedade. Também houve a estereotipacdo dualadensigem, ora vista como um ser
pérfido e depravado, ora candida e angelical, taoilde uma jornada historica que teve
inicio na antiguidade e se estende a contemposheidNo entanto, na literatura atual, as
escritoras, a exemplo de Guiomar de Grammont, @#tamndo desconstruir essa imagem
estereotipada que paira sobre o feminino.

Ndo restam duvidas de que a acdo de escrever s#itwion para as mulheres
oitocentistas, como uma postura transgressora,fome de romper as fronteiras entre o
privado e o publico. Se a caneta em punho contripaia seu avanco intelectual, se foi um
aparato cultural que permitiu a elas exercer cpdaer, a revolucao industrial auxiliou
esse processo, pois foi responsavel por projetadasiundo fabril, a dividir o trabalho
doméstico com o trabalho remunerado fora do langhora ainda permanecessem em
desigualdade, em relacdo a suas contrapartes mascyB que a sociedade patriarcal
também permanecia, come¢cam a ocupar um lugar gciejreente, ndo era seu, 0 que deu
inicio & luta por melhores condi¢Bes de traballaxigou as questdes de género, pois as
diferencas biologicas deram base para a desiguaktace homens e mulheres.

Tanto na literatura candnica quanto nos primeiexsos escritos por mulheres no
Brasil, a condicdo feminina era representada deonsodeproduzir esteredtipos sociais,
conduzindo-as a marginalidade e a submissao, spodanto, consideradas frageis, cujo
destino era o casamento e, consequentemente, anidate — entendidos, no periodo,
Unicos sentidos para sua realizacgéo e felicidade.

Isso é 0 que nos explica Cintia Schwantes (200®fegsora e pesquisadora em
estudos de género da Universidade de Brasilia, m& analise sobre os reflexos da
sociedade na representacdo do feminino, intitufdipelho de Vénus: questdes da
representacdo do feminino”. A autora chama a atepegdia o fato de que a literatura,
indiretamente, fornece-nos sinais sobre a sociedadgial ela transitou, ou ainda transita.
Conforme Schwantes, a literatura € um dos veicd®sdisseminacdo das crencas e

ideologias de um grupo dominante da sociedade. i® 3¢ refere, por exemplo, a
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feminilidade, argumenta que “a literatura desempemliungcdo de modelo a ser seguido,
ou evitado, com uma frequéncia inusitada” (SCHWANTR002], p.1).

Dessa forma, o conceito de representacdo estardigate ligado a significacao, ou
seja, aos sentidos — construidos socialmente —agueoisas possuem, 0S quais estao
intimamente ligados as concepg¢fes de mundo e pgedgiia, e que foram adquiridos a
partir da percepg¢éo ou da interpretagéo que fazeossbjetos reais.

Cintia Schwantes (2006) em “Dilemas da represeotde@inina”, afirma que a
representacao consiste em desnudar “um objeto elthgué acessoério e conservar o que €
essencial, de modos que ele possa correspondedos s objetos daquele tipo”
(SCHWANTES, 2006, p.11). Para a autora, toda reptegdo passa por uma
subjetividade: “alguém que determina o que € esHeadeve ser preservado e 0 que é
acessorio e pode ser descartado” (SCHWANTES, 2006,). Em outras palavras, a
literatura aborda a representacdo feminina de maanpErticular, segundo a visao de
mundo do autor e de cada periodo historico, desfiizeu conservando o que julgam ser
essencial ou acessorio. Assim sendo, se antesnasheontidos retratos social/literarios de
mulheres, hoje, essa imagem esta dando lugar endenulher liberada e arrojada, similar
as personagens construidas por Guiomar de Grammont.

Regina Dalcastagne, no artigo “Uma voz ao sol:esgmtacdo e legitimidade na
narrativa brasileira contemporanea”, discute a epgo&o de representacao literaria e a
legitimidade e autoridade de quem fala na construtEssa representacdo. Dalcastagne
afirma que, atualmente, o que se discute ndo é m&do de que a literatura dispbe
determinadas representacoes da realidade, “magjsamessas representacdes ndo séo
representativas do conjunto das perspectivas sb¢BALCASTAGNE, 2002, p.34), pois
ha, nesse sentido, uma diversidade de percepcOesuddo, mas 0 espaco no campo
literario € geralmente monopolizado por aqueles de#€m os lugares da fala, o que
poderia resultar em uma representacdo superfi@aldeterminada classe, grupo ou
individuo.

Como retrato de uma sociedade, a literatura caadaiaesponsavel por reproduzir

o pensamento patriaréalima vez que alguns escritores do século XIX dmritam para

® Ana Gabriela Macedo e Ana Luisa Amaral, Bicionario da critica feministarevisam conceitos
importantes para o entendimento do feminismo eedaa feminista. Para as autoras, o patriarcado “é
termo que descreve um sistema de organizas@&) $ocial, formado a partir de células familiares
estruturadas de tal forma que as tarefas, as fang@e nocdo de identidade de cada um dos sexas estad
definidas de uma forma distinta e oposta, sendabekicido que as posicdes de poder, privilégio e
autoridade pertencem aos elementos masculinosngugivel familiar, quer no nivel mais lato da soeide

no seu todo, [dessa forma], os privilégios socialmetribuidos aos homens significam, necessari@nan
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balizar o sistema de ideias que concebia a mulbraodcierarquicamente inferior, tendo
como funcd@o exclusiva a reproducdo da espécieseq@ndo-se dependente sexual e
socialmente aos homens, e que vem sendo paulatit@rdesconstruido pela ideologia
pos-moderna que, entre outros aspectos, tem quadtioos discursos universais,

essencialistas e universalizantes, dando énfaseet@rogeneidade, a diferenca, a
fragmentacao, dando abertura, dessa maneira, p@igs possibilidades para a mulher.

1.1 Género, feminismo e literatura no Brasil

Adriana Piscitelli, pesquisadora do Nucleo de Essude Género da Unicamp/Pagu,
considera esse quadro de efervescéncia inteldemmalina, iniciado no século XIX, como
0 contexto para o desenvolvimento do conceito demgé Os estudos de género, no Brasil,
surgiram, sem nenhum prestigio académico, no flaadécada de 60, com o movimento
das mulheres, acompanhando os diferentes momeatasodimento feminista, quando
estes, aléem de se voltarem para as preocupacdass sopoliticas, também passaram a se
preocupar com as construcdes propriamente teériBagundo Heloisa Buarque de
Holanda (1994), os estudos de género sO ganharatos sicadémico mais tarde, no
contexto da consolidacdo das teorias pos-estrigiasle desconstrutivistas

De acordo com Piscitelli, o conceito de géneroeseavolveu no marco dos estudos
sobre a mulher, j& que era comum entendé-lo cortaiiviie somente, a categoria
“mulher”. Esses estudos aconteceram simultaneosrirheipa onda do movimento
feminista, na década de 1960, voltado para as @utasvindicacbes da mulher burguesa,
branca e de classe média, pela igualdade de dirdifona metade da década de 1970, o
objeto de estudo sofre modificacOes, passandopoupf Teresa de Lauretis, de “mulher”
para “mulheres”, envolvendo, também, as negras aanmdas populares, com o objetivo
de refletir sobre as diferentes situacbes socim@it vivenciadas por elas e,
especialmente, dar respostas as opressoes de emmicasse.

De acordo com a visdo binaria do mundo, a opressfiee a mulher esteve sujeita,

ha séculos, advinha de sua prépria “natureza’ritasna anatomia do corpo feminino,

opressao daqueles a quem os mesmos privilégiosegfalos, isto €, as mulheres” (MACEDO; AMARAL,
2005, p.145).

" O pés-estruturalismo, defendido por Derrida, caith visdo estruturalista e consequentemente alainoa
critica ao sujeito masculino tido como universalnbcomo a essencializacao do sujeito. SegundoSkazh
(1990), a desconstrugéo permite-nos questionarsqeeenas dicotdbmicos, uma vez que mostra como as
oposigfes ndo sdo naturais, mas construidas agiapparticulares em contextos particulares.
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sendo o aparelho reprodutor o definidor do destim@spécie humana, indicando o seu
lugar no mundo: na familia, no campo politico, rebalho, na religido, na literatura e,
enfim, na sociedade.

A década de 70 marcou um avanco significativo,,poésse periodo, o conceito de
género foi elaborado como a construgdo social dastidades sexuais. Inicialmente,
género era uma palavra que, derivada do diciomdrida gramatica, era usada apenas em
oposicdo a sexo (natural e a - histérico), comcsitagdo social das identidades sexuais,
descrevendo o que é socialmente construido.

Maria Consuelo Cunha Campos, em seu texto “Géndistprrendo sobre o género
na literatura, fala, também, dos papéis masculsdemininos na sociedade. Segundo
Campos, a categoria género, até meados dos anamé8,fazia clara distincdo quanto a
nocdo de sexo bioldgico. Dessa forma, o sexo faaite do dado, identificado a natureza,
e 0 género a ordem do constituido, do polo darulssim sendo, o sistema sexo-género
é visto, simbolicamente, a partir da interpretagée diferencas entre os sexos, “prisma
através do qual se Ié uma identidade incorporadaonde ser e de vivenciar o corpo”
(CAMPOS, 1992, p.11). Complementando esse racmcnitexto de Eduardo de Assis
Duarte, “Feminismo e desconstru¢do: anotacfes para umvebgsércurso, faz uma
intrigante exposicdo sobre a categoria de génemtendido como um processo de
construcdo do feminino e do masculino na orbitaa@a@edade e da cultura: “enquanto o
termo sexo liga-se aos condicionamentos bioldgigpoganto, a uma possivel natureza, o
conceito de género apela ao constante trabalhoraeifacdo e manutencdo dos sentidos e,
mais que isto, de papéis sociais ou performancEJDUARTE, 2003, p. 431).

As colocacdes de Campos e Duarte remetem-nos &équds identidade discutida
por Stuart Hall (2006), erA identidade cultural na pés-modernidadgegundo ele, sendo
a identidade uma construcao social e histéric&oeum dado, herdado biologicamente, ela
se da no ambito da representacdo, jA4 que a iddatidgpresenta a forma como os
individuos se enxergam e enxergam uns aos outrasumalo. O que Hall discute é que
existem duas concepc¢Oes de identidade: a essetgi@dm que a identidade resulta da
natureza, ou seja, uma esséncia que define ocseja@tfixa a um substrato do qual néo
poderd se mover — nesse contexto, a mulher teria esséncia ou identidade
subalternizada. Na concepc¢éo construtivista datidhe, essa ndo seria dada e sim
criada, seria fluida e inconsciente. Esse sujeigiavel que €, segundo Hall, definido

historicamente e n&o biologicamente, seria caligtt®y da pds-modernidade. As
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premissas de Hall serdo retomadas no segundo lcagéste trabalho, momento em que
refletiremos sobre a representagao fragmentadamdimino emFuga em espelhos

Teresa de Lauretis, em “A tecnologia do géneagonta que, nas décadas de 60 e
70, foi estabelecido o conceito de género comaatifg@a sexual. Dessa forma, passamos a
ter, como consequéncia, espagos sociais “gendrad@stéredtipos e reducionismo. A
mulher passa, entédo, a ser vista como elementdaamposhomem, sendo esse, portanto, 0
ponto de referéncia e base.

Adriana Piscitelli traz, em “Reflexdes em tornogénero e feminismo”, discussdes
pertinentes em torno da origem e difusdo da quetagenero e do feminismo no Brasil.
Para ela, embora o termo género tenha sido aplialiferenca sexual, pela primeira vez,
em linhas de pesquisa de psicologos estadunidemsesceito de género ganha uma forca
inusitada a partir da conceitualizacdo de GayleirRu@ue trouxe, nos anos 70, 0 conceito

de sistema sexo/género, enfocando a relagéo exisetie essas duas categorias:

No marco do debate sobre a natureza, génese escaasapressdo e

subordinacdo social da mulher, Rubim definiu ocesist sexo-género como o
conjunto de arranjos através dos quais uma so@etandsforma a sexualidade
biol6égica em produtos da atividade humana, e n@ssqgestas necessidades
sociais transformadas séo satisfeitas (PISCITERQ04, p.49).

Assim, havia a necessidade de entender que o toeegénero € diferente de sexo,
identidade biologica — macho/fémea e de sexualidadeorientacdo, preferéncia,
comportamento ou manifestacdo sexual. Apesar dansfp da expressao, a definicao
sexo-género ainda mantinha uma oposicao entre ro®ge 0 que seria rediscutido,
posteriormente, por feministas como Joan Scotreséade Lauretis.

Nos anos 90, dez anos ap0s ter sido postuladanazia dos estudos de género sobre
0s estudos de “mulheres”, que, segundo Lia Zanbtéehado (1998), possibilitou
valorizar e reconhecer ainda mais as diferencas,vietude do carater relacional e
transversal do conceito de género, Joan Scott,@dmero: uma categoria util de analise
historica”, trouxe um estudo do conceito e da categoria génercampo das ciéncias
humanas e sociais, has quais esse conceito se aefenstrucdo social do sexo anatémico,
ou 0 que se diz a partir das diferengas percel@de os sexos. Scott argumenta que as
feministas norte-americanas refutavam qualquervpalajue trouxesse a nocao de
determinismo bioldgico e, para realcar o carat&acienal das definicbes de feminino-

masculino, trouxeram o sentido de género da gramétpassaram a utilizar o termo para
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referirem-se a organizagdo social das relacdes estsexos, realcando o carater cultural
das distingbes baseadas no sexo. Ela conceituaogéomo “toda e qualquer construgéo
social, simbdlica, culturalmente relativa da masetihde e da feminilidade. Ele define-se
em oposicado ao sexo que se refere a identidadégimal dos individuos” (SCOTT, 1990,
p.5).

O texto de Scott é de grande importancia, ja gue @incipal virtude é a de
conceituar género enquanto uma categoria util 8drlase ndo apenas a histéria das
mulheres. Cintia Schwantes explica dunéio apenas “feminino” € género. “Masculino”,
“gay”, “léshica”, também sao, e podem ser pesqoisadpartir do mesmo aparato teérico
[...]"” (SCHWANTES, [2002], p.1).

Enquanto categoria de analise, o conceito tem d@agam de propor uma
transformacdo dos paradigmas do conhecimento imadic ndo apenas acrescentando
novos temas, mas, também, impondo, segundo Soottraexame critico das premissas e
dos critérios do trabalho cientifico existente” (3T, 1990, p. 19). Em outras palavras,
para a autora, 0 emprego da categoria “género’ridelevar a passagem de analises
descritivas para analiticas. No entanto, isso sia gssivel com a adocdo de novos
paradigmas tedricos para que os trabalhos académé&rassem de estudar somente “as
coisas relativas as mulheres”, sem referencialdas. porque, ndo obstante as pesquisas
analisarem as relacfes sociais entre homens e mas|/las mesmas atém-se, somente, aos
estudos de alguns setores da organizacdo socral) eoreproducdo, as ideologias de
género e a familia, o que leva as mulheres a pamcsujeitos invisiveis diante da
histéria. Segundo Scott, esses estudos dao relevmeso uso do termo género, sem
mudanca de perspectiva tedrica.

O conceito de género, como uma categoria de artéis@rica, ou seja, repensar o
conceito de género, defendido por Scott, implicatmgu elementos interligad§sonde
nenhum pode operar sem 0s outros. O primeiro rskeraos simbolos, culturalmente,
disponiveis, advindos da tradicdo cristd do Ocklerque evocam representacdes
simbdlicas e contraditorias, como a oposicdo neesgmtacdo da mulher — Eva, simbolo
da mulher pecadora, e Maria, santa e pura. O segef®mento Sdo 0s conceitos
normativos, que colocam “em evidéncia as intergfieta do sentido dos simbolos”
(SCOTT, 1990, p.14), limitando e contendo suas ipiissdes metaféricas. Esses

8 Esses quatro elementos defendidos por Scott féumeiamentais para pensarmos a mulher, enquanto
categoria de andlise, eRuga em espelhosendo em vista que nos auxiliou a entender o quardutora
rompe com a reprodugéo de paradigmas na repre8erdageminino na obra.
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conceitos estdo contidos nas doutrinas religiosdsicativas, cientificas, politicas ou
juridicas, que tomam a forma de oposi¢éo binagaesdefinem o masculino e o feminino.
O terceiro elemento é a inclusdo da nocao politarao referéncia as instituicdes e as
organizacdes sociais, tais como o mercado de trapal educacéo e o sistema politico,
pois, esses fatores, além de inseridos na constsméal, independem do parentesco.
Sendo assim, 0 uso da categoria de género na@speito somente a esfera do lar e da
familia, ou ao “sistema de parentesco”, que fundaganizacdo social. E por altimo, o
quarto elemento € de identidade subjetiva — imputaela psicanalise lacaniana, que
concebe a formagéo e propagacéo da identidadengeog&iniversalmente, fundada sobre
o medo da castracao. Naturalmente, a mulher éamdocomo submissa ao homem.

Scott enfatiza, com veeméncia, a necessidade dperocom a reproducdo de
paradigmas, impostos, naturalmente, aos sexos, @a@ao estudo de género seja,
realmente, satisfatério. E necessario analisaraades sociais que caracterizam esses
modelos, a fim de que os textos de ficcdo tenharasperspectivas de analise, dotadas de
igualdade na postura politica e social entre hongeensulheres, sem deixar de lado as
categorias “classe” e “etnia”. A autora vé a neideske da construcdo de um arcabouco
tedrico que possa responder porque as mulheres fergluidas da historia e como a
histéria opera, para, s6 assim, promover efetivadamcas que transformem a dicotomia
entre feminino e masculino.

Teresa de Lauretis, na mesma direcado de Joan Bamterniza e estende o conceito
de género. No jA mencionado texto “A tecnologiagéeerd, a autora propde pensar
género tanto como produto de diferentes tecnolagpamis, tais como cinema, televisao,
internet, jornais e radio como de epistemologias,discursos e de praticas criticas
institucionalizadas que o sustentam dentro de uara#p social e representacional,
absorvido, subjetivamente, por cada pessoa. Coaside a mulher como elemento oposto
ao homem, Lauretis defende a tese de que os discumstitucionais artisticos, como o
cinema e a literatura, entre outros, em sua maicoiaribuem para perpetuar as diferencas
estereotipadas, impostas para diferenciar mascuinf@minino. Assim como Scott,
Lauretis, também, elabora quatro propostas solm@noceito de género: 1°- género é uma
representacao e se concretiza no comportamenfzedasas; 2°- a representacao de género
€ a sua construcdo e evolui a medida que a soeiexlanui; 3° - a construcdo de género
vem se efetuando, hoje, nos aparelhos ideologiodssthdo; e 4°- a construgdo de género

se faz por meio de sua desconstrucéo.
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Lauretis insiste que género ndo é propriedade dgsos nem algo que existe
priori nos seres humanos, mas, um conjunto de efeitoduzidns nos corpos,
comportamentos e relagdes sociais. Para ela, steccam avanco nos estudos de género
quando for possivel o afastamento da base andrmzérd partir da revisdo do sujeito,
diante das representacdes de género. Dessa feguamplicaria uma tentativa de minar o
discurso hegemonico com os discursos que andanmmgemaNo entanto, Lauretis adverte
gque essa ndo € uma tarefa facil, tendo em vistaagueulheres “ja assumiram a posicao
em questdo (a parte feminina do casal), exatanporgue tal posicao ja lhes garante,
como mulheres, um certsi] poder relativo” (LAURETIS, 1994, p.226).

O sistema sexo-género, na relagdo masculino e if@mirevelou-se, ao longo da
historia, uma verdadeira historia de subordinac@® mulheres pelos homens, em que,
retornando ao pensamento de Maria Consuelo Camapdserenca € hierarquizada “em
vistas de poder” e o poder € concedido aos honigessa forma, a autora conceitua
género como concernente “a experiéncia social sopesde um e de outro sexo”
(CAMPOS, 1992, p.113).

E importante ressaltar que a utilizacdo do conceé@ogénero, elaborado como
construgdo social das identidades sexuais e cometoados estudos feministas, alterou o
enfoque nas discussdes, pois inaugurou uma nodepratica no campo feminista. O
conceito de género promoveu um espaco nos estetoimistas ao incluir tendéncias
universais, em relacdo ao masculino e feminino, @smespecificidades historicas e
culturais.

O feminismo é considerado um discurso politiceeladtual e filoséfico que propde
a igualdade de direitos entre os géneros. Nascew dorma de resisténcia contra as
opressdes historicas cometidas contra as mulhEragsse sentido que Constancia Lima
Duarte, em “Feminismo e literatura no Brasil”, af&@ que o feminismo pode ser
compreendido como “todo gesto ou agédo que resuoltgretesto contra a opressao e a
discriminagdo da mulher, ou que exija a ampliagé@els direitos civis e politicos, seja
por iniciativa individual ou de grupo” (DUARTE, 2B0p. 2).

Heloisa Buarque de Holanda, no artigo “Feminismo tempos pds-moderngs”
defende que o feminismo pode ser identificado cameologia politica desde o século
XIX, a exemplo de Nisia Floresta. No entanto, é exuien a partir dos anos 1970 que ele
surge, no dizer da autora, como novidade no carnpdéaico, e “impde-se como uma

tendéncia tedrica inovadora e de forte potenciiicore politico” (HOLLANDA, 1994,
p.7).
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Michelle Perrot, no capitulo “Feminismos”, da obtanha histéria das mulhereso
tracar o percurso das mulheres na historia, afigma o feminismo atua como uma
sequéncia de ondas: no século XIX, empenha-se emluimpela igualdade dos sexos, ja
na segunda metade do século XX, especialmentel®¥®s batalha pela “libertacdo” das
mulheres, “eventualmente pela igualdade na difelfen®ERROT, 2007, p.158).
Realmente, a década de 70 é emblematica, no quegfigito as mulheres e a literatura,
pois, até esse periodo, os estudos feministasntirdtano objeto central “a mulher” no
singular. ApGs esse periodo, entra em cena o dontijeito do feminismo”, que era,
conforme Lauretis, a tentativa de diferenciar ésagito” dos conceitos de “mulher” — o
esteredtipo — e “mulheres”, sujeitos reais, magrdipdos. Nesse periodo, duas correntes
tedricas feministas se estabelecem, uma na Eurap#re nos Estados Unidos. Maria
Consuelo Campos aponta que, apesar de possuiregthaagas superficiais, 0 feminismo
francés e o anglo-americano divergem.

Segundo Hollanda, a corrente anglo-saxonica, pas,aprocura denunciar 0s
aspectos arbitrarios e, mesmo, manipuladores gassentacdes da imagem feminina, na
tradicao literaria, e “particularizar a escrita daslheres como o lugar potencialmente
privilegiado para a experiéncia social femininaQELANDA, 1994, p.11). Conforme o
raciocinio da autora, essa corrente apresenta @wigoromissos principais, que sao:
primeiro, a denuncia da ideologia patriarcal quengga a critica tradicional. Para ela, uma
implicacdo importante desse trabalho é o questientorda legitimidade do que € ou néo
literario e a problematizacdo do modelo de um essksmo que acabe por definir os
critérios estéticos utilizados pela critica litéadradicional.

E nesse sentido que, segundo Constancia Lima D@i®@0), em “Literatura
feminina e critica literaria”, a chilena GabrielaoM constata que como a critica literaria
tradicional tem se mostrado inapta para falar da dbs escritoras, de modo adequado e
justo, uma leitura feminista pode explicar ndo soblemas estéticos, mas examinar,
também, “0s canones estabelecidos de hierarquigsalelade, obrigando o reexame dos
principios e dos meétodos que tém contribuido paradr nossos juizos” (DUARTE, 1990,
p.76). O segundo compromisso é o que Hollanda cliEnfarqueologia literaria”, que se
baseia no resgate dos trabalhos das mulheres gam feilenciadas, ou excluidas da
histéria. O efeito desse trabalho seria o de raganpena identidade feminina que reflita
suas proprias experiéncias e “rejeite a repetig@&p®ducao dos pressupostos mitoldgicos
da critica literaria tradicional” (HOLLANDA, 1994.12).
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J& o feminismo francés, de base psicanaliticaa identificar o que Hollanda chama
de uma possivel “subjetividade feminina”, ou sejtentativa de decifrar a mulher. Para as
feministas francesas, como a psicanalise € umeteapaz de promover a exploracao do
inconsciente, esse seria um caminho para a idsg#o da opresséo feminina. Se Campos
vé divergéncia entre essas duas tendéncias, Hallafidna que a oposicdo esta se
tornando, cada vez, menos clara e pode-se obsprear

A atual forca do pensamento critico feminista regid procura de resolucdo
das tensbes e contradigdes produzidas exatamentestas duas formas de
pensar. O que chama a atencgédo é que nas dua$egwapreocupacao central €
claramente a procura da definicdo, em graus digetsaccomplexidade, de uma
identidade feminina e do lugar da diferenca (HOLIDYN 1994, p.13).

O feminismo anglo-saxoénico, do qual deriva o peatec no Brasil, € uma corrente
bastante prestigiada no que se refere a teoriaride pois, nesse periodo, a dindmica do
movimento feminista foi assinalada por debates @motda causa principal da opressao
feminina: o patriarcado e o capitalismo, ou o patado capitalista. Fato € que os
trabalhos produzidos nesse periodo, por se premupam explicar as causas da opressao
feminina, da subordinagcdo da mulher na historiapdtriarcado, ndo possuiam carater
cientifico, porque a mulher enquanto objeto id€aksiste em nivel de ideologia. Esse
aspecto ocupou o olhar e a critica de varias esasj como Scott e Showalter, entre
outras.

Importante salientar que, ao nos propor a analisatexto de autoria feminina, nao
podemos nos esquecer da valiosa contribuicdo &éedaccritica literaria feminista e das
pesquisas sobre género hoje abarcadas pelos estutimais que, desde a década de 1970,
tém abalado o canone da critica tradicional, prdpam modelo de analise literaria que
leva em consideracdo o género de autoria das obrgénero do leitor e as questbes
relativas ao papel da mulher, como leitora e coscatera.

Elaine Showalter, em seu conhecido texto “A critieeninista no territorio
selvagem”, considera a critica feminista como uenritbrio selvagem” da teoria, devido
ao pluralismo de tendéncias e aos impasses gepaadas no interior de um ambiente
académico, quase totalmente, dominado por homana.Fhowalter, as duas vertentes da
critica feminista ndo podem ser misturadas, comof&to a maioria dos comentadores.
Como ja defendido por Hollanda, a primeira, cornrsida revisionista, ou ideoldgica, como
postula Showalter, corresponde a fase inicial aoirffsmo e coloca énfase no papel da

feminista como leitora, exigindo que a historiografpresentasse a participagdo feminina
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na histéria, resgatasse suas heroinas e explicasyeressdo patriarcal, levando em
consideracd@o as “imagens e estereétipos das mslharéteratura, as omissoes e falsos
juizos sobre as mulheres na critica, e a mulhenosigos sistemas semiéticos”

(SHOWALTER, 1994, p. 26).

A autora empreende uma critica contundente emaelagnogcédo de universalidade
do sujeito e aos parametros de verdade e subpdiejdafirmando que tudo isso era, na
realidade, uma construcdo masculina. Assim, owidador da critica feminista foi uma
releitura de obras que fazem parte da tradica@titeocidental, quase todas escritas por
homens, com o objetivo de analisar os modos deseptacao das personagens femininas.
Para Showalter, uma leitura feminista pode ir ali@ssas concepc¢des, podendo ser um ato

intelectual e libertador, assim como postula AdreeRich:

Uma critica radical da literatura, feminista em gmpulso, trataria, antes de
mais nada dic|], do trabalho como indicio de como vivemos, coramds
vivido, como fomos levados a nos imaginar, comosadsiguagem nos tem
aprisionado, bem como liberado, como o ato mesmooteecar tem sido até
agora uma prerrogativa masculina, e de como podeopgcar a ver e a
nomear — e, portanto, viver — de novo (RICH, 19%85apud SHOWALTER,
1994, p. 26).

Apesar do revisionismo ter se revelado uma sec&tatta produtiva da critica
feminista, ocasionando varias analises dos esigosote representacdes femininas
presentes na literatura produzida por homens, Steowo cré que a critica feminista
possa encontrar um passado util na tradicdo cdtidaocéntrica. A autora reconhece que
as leituras da primeira fase, ao se concentrareamdlése de estereodtipos sexuais presentes
nas obras de autoria masculina, acabavam por nésuipaim objeto préprio que fosse
capaz de sistematizar os estudos feministas. Para deminismo teria muito mais a
aprender a partir dos estudos da mulher, propordsadforma que, ao contrario de se
debrucar sobre toda a literatura, mais proveit@sia Se voltar para a literatura feita por
mulheres, encontrando, desse modo, “seu proprimBssseu proprio sistema, sua propria
teoria, e sua propria voz” (SHOWALTER, 1994, p..29)

Dessa forma, a critica feminista mudou seu foc@si@vista para uma investigacao
mais concisa da literatura feita por mulheres, commaior rigor critico, denominado por
Showalter de ginocritica, e que se concentra ninsl@s da mulher como escritora, tendo
como topicos a historia, os estilos, os temas,évem@s e as estruturas dos escritos de
mulheres, assim como a psicodindmica da criatigd@dninina, a trajetéria da carreira

feminina, individual ou coletiva, e a evolugcdo e las de uma tradicdo literaria de
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mulheres, que, dada sua importancia, analisarewsterfprmente. Para ela, a ginocritica
oferece muitas oportunidades tedricas, pois “vegsusitos femininos como obra principal
forca-nos a fazer a transicdo subita para um nawdopde vantagem conceptual e a
redefinir a natureza do problema tedrico com o que deparamos” (SHOWALTER,
1994, p. 29).

No texto “Nas trilhas do tempo: anota¢gbes sobnmémstto das teorias feministas no
Brasil’, Simone Pereira Schmidt (2003), discutindlgumas questbes referentes a
revisitacao critica da historia do feminismo commoppsicao teorica, afirma que, embora
Elaine Showalter defenda, em “Feminismo e liteedtugue “ndo existe uma narrativa-
mae a partir da qual se origine um decreto, e @aarha sibila cujas licdes sustém ou
derrubem” (SHOWALTERapud SCHIMIDT, 2003, p. 454), particularmente, para a
critica literaria feminista, existe, sim, na atuagiesente, a sombra das matriarcas, as
guais, constantemente, evocamos, como Elaine Steww8usan Gubar, Sandra Gilbert,
Anette Kolodny e Myra Jehlen, “que fundaram, aipdd proposta da ginocritica, um teto
todo nosso, delimitando no campo da teoria uma casatruida como espaco de auto-
representacdo e busca de autonomia” (SCHMIDT, 200854).

Embora Schmidt ndo negue a importancia de se datimim territério para as
mulheres, dentro da literatura e da tradicao litergue permita a realizacdo de um fértil
trabalho de revisitacdo do canone, de releiturgcarda historiografia tradicional e de
resgate de autoras e de obras, ela observa quasrotiticas tém sido feitas as pioneiras da
ginocritica, destacando e sintetizando as criapasmtadas por Toril Moi, que se resumem
na identificacdo de uma auséncia de novos paradigma&aloracéo estética na releitura do
canone feita pela ginocritica. Schmidt explica queea Moi, esse modelo critico estaria
ainda preso a paradigmas estéticos conservador@gjeondo constroi a necessaria
articulacéo entre o estético e o politico. Moi,w&p Schmidt, assim resume a limitacdo

fundamental da ginocritica:

A estas alturas deve ter ficado claro que uma dasipais ideias deste livro é
que a critica feminista trata de eliminar toda asigfio entre o politico e o
estético: como planteamento politico da criticafeminismo tem que ser
consciente das implicacbes politicas das categestiicas, assim como da
estética para a qual concorrem determinados erggopi@ticos da arte (MOI,

1995, p. 95apudSCHMIDT, 2003, p. 455).

Schmidt considera pertinente a critica levantadalpoil Moi, pois revela o que se
pode considerar como uma falta de autonomia neaderuma proposta que reivindicou,
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para as mulheres, encontrar voz propria, sisterdgripr sua prépria teoria e assunto
préprio, como postulou Showalter. Apesar de eneontespaldo em tais premissas,
Schmidt defende que € na ginocritica que ela ere@teferéncia indispensavel para a
critica feminista contemporanea. Mesmo reconhecsunds limitacdes, a autora ressalta
gue a ginocritica nos forneceu “a régua e o conpapeis, “a partir dela passamos a
atuar com mais autonomia dentro da critica litaradonstruindo um lugar tedrico e
afirmando nossos argumentos, como disse Adriench, Ra partir de nossas proprias
premissas”™ (SCHMIDT, 2003, p.455).

Ainda tratando de género de autoria das obras,cé&rBynto Bellin, no artigo “A
critica literaria feminista e os estudos de génarn:passeio pelo territério selvagem?”,
fazendo uma revisdo das principais correntes dosl@s feministas e de género, pontua
que, ao pensarmos género como categoria de adalis® texto ficcional, estamos, ao ver
de Rita Felski (2003), pressupondo que o géneautwia influencia as representacdes de
mundo contidas nesse texto, de forma que um aworpoderia produzir uma obra
totalmente livre de qualquer significado relaciomad género, o que corrobora a defesa de
Showalter. Felski cré que, naturalmente, a litesa&usobre género, uma vez que as obras
sempre retrataram a vida de homens e mulheresc@doacom Felski, a introdugao do
género como categoria de analise no ambito acadé&ntoxe uma nova forma de ler e

interpretar a literatura:

[...] as criticas feministas acreditam que a dirBersstética inclui tanto temas
guanto as formas, tanto os significados sociaistguas anseios psiquicos. Elas
sdo céticas em relacdo a visdo de que a experi@stédica possa ser
completamente desinteressada, despida de quakfeencia ao mundo ou de
fortes sensacdes prazerosas. Podemos apreciartenatuia o que néo

apreciariamos na vida; a arte ndo é um mero esmelhom documento do

mundo social. As criticas feministas concordariamm @ observagéo de que a
experiéncia estética é inseparavel da memdria,odtexto, do significado, e

também do que somos, onde estamos, e de tudo fA @e®nteceu conosco
(FELSKI, 2003, p. 142, citada por BELLIN, 2011, p.7

Bellin também discute, em seu texto, a tese daténdo autor” preconizada por
Roland Barthes, em seu conhecido artigo “A morteadtor”, muito questionado por
feministas, pois essa tese e algumas teoriasasit@mo o estruturalismo, estavam em
alta nas décadas de 60 e 70. Essas afirmavam tgxéoditerario era um sistema coerente
de signos linguisticos, devendo ser analisado geocppacdo com questdes biograficas,
sociais, culturais e histéricas. De acordo com gt o autor ndo era relevante para
analisar e interpretar uma obra literaria. Pararéie ha necessidade de uma voz autoral
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gue preceda a escrita do texto, visto como algondieeprecisa ser decifrado, pois nao

contém um segredo intrinseco:

Uma vez afastado o autor, a pretensao de decifiaexto se torna totalmente
inatil. Dar ao texto um Autorsjc] é impor-lhe um travao, é prové-lo de um
significado ultimo, é fechar a escritura. Essa epgéo convém muito a critica,
gue quer dar-se entdo como tarefa importante desambAutor (ou suas
hipbteses: a sociedade, a histéria, a psiqueeedlilde) sob a obra: encontrado
o Autor, o texto esté explicado, o critico venaeio é de se admirar, portanto,
gue historicamente o reinado do Autor tenha sidabéan o do critico, nem
tampouco que a critica (mesmo a nova) esteja Hada ao mesmo tempo
que pkic] o Autor. Na escritura mdaltipla, com efeito, tudetée para ser
deslindado mas para ser decifrado; a estrutura pode seldsedidesfiada”
(como se diz de uma malha de meia que escapa)das & suas retomadas e
em todos os seus estdgios, mas ndo ha fundoBARTHES, 1988, p. 69,
grifos do autor).

Barthes questiona o0 modelo de critica literaria greeura, no autor, a explicacéo
para todas as nuances do texto, j4 que, para aletoo morré assim que nasce a escrita,
deixando um espaco vazio que sera preenchido eido. ISegundo Bellin, as feministas
Felski e Toril Moi colocaram-se contra tais idei@®mando que considerar o autor e sua
posicdo sociocultural pode ser uma rica chave pre&ativa, uma vez que todo autor
apresenta um lugar de fala, criando a partir datidedes que influenciam no processo
criativo. Portanto, para elas, nenhum escritor ewveum “limbo” cultural, totalmente livre
de representar configuracdes ideoldgicas e sotioeaid que estdo relacionadas ao género,
a questdes raciais e a nacionalidade de quem esdeilin reitera que, ao passo que 0s
pos-estruturalistas decretam o declinio e a mooteautor, a critica feminista o faz
renascer, pois 0 seu género, sua classe e etnjodam ser negligenciadas na leitura de
uma obra.

Assim, género e feminismo abriram caminhos pareutisnos questdes importantes
relacionadas a producéo feminina, dentre as geaikestaca a escrita da mulher, que tem

gerado questionamentos relevantes sobre suasgr@tadies e maneiras de expressar.

° Talvez o0 mais coerente seja pensar, conforme whsefduardo Assis Duarte, em debate realizado em
2011 no “V Seminério de Literatura Brasileira: Vezdo género — autoria e representacédo”, que o aétor
morre, 0 que morre é sua autoridade na obra.
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1.2 A guisa da escrita feminina

A escrita tem sido considerada um instrumento baiéa poder, dominacdo e
propagacao de ideologias, eminentemente, masculm®a tecnologia de género, como
considera Lauretis. A escrita, durante muito, rewede como a causa de grandes distancias
entre homens e mulheres: eles, com livre acesssatecnologia, viram-se inseridos no
meio social, enquanto elas, longe das letras aficam desvantagem e, consequentemente,
excluidas. Dessa forma, a escrita foi um mecanidengue se serviu a mulher, na batalha
para tentar atingir um espaco igualitario, na staze e na relacdo homem-mulher.

No limiar do século XX, tivemos avancos signifieas, jA que a escrita das
mulheres tem suscitado importantes discussodes teoioin das questdes de género e,
notadamente, no feminismo, principalmente a paudirdesenvolvimento do conceito de
ginocritica, elaborado por Showalter. Mas € em m@Exulo, que a querela da escrita
feminina tem ganhado f6lego, pois tenta respondeerguntas, levantadas no século
anterior: ‘teria a escrita um sexo?’, ou seria elaa ‘cilada, em que se recua a
especificidade?”. Pensar o sexo da escrita signiionforme Liane Schneider (2006), no
artigo “Quem fala comomulher na literatura de mulhere®’, verificar se existem
caracterizagOes de género que estariam present@samscrita feminina.

A escrita feminina, traducdo da expressdo franéesaure feminine,designa a
producao literaria, essencialmente, escrita porhermak. Inimeros tedricos tém se
dedicado a essa questdo, com o objetivo de conatnocdo de escrita feminina, a nivel
formal e, também, a nivel tematico. Uma questdorrente na critica tem sido tentar
interpretar como o imaginario feminino se revelaesarita das mulheres, ou por outro
angulo, como se edifica, por meio da escrita ddhenes, o imaginario feminino.

Lucia Castello Branco, por exemplo, defende umaitaséeminina de ordem
psiquica ou psicolégica. Em sua ob®a que € escrita femininga?Castello Branco
argumenta que a escrita feminina ndo é algo espedé mulher, mas uma escrita que
esta relacionada a ela e ao seu universo. Partoe,aas textos de autoria feminina se
distinguem dos demais por “possuirem um tom, uno@adi, um ritmo, uma respiracao
proprios” (CASTELLO BRANCO, 1991, p.13). Quando redere ao tom, a diccdo e a
respiracdo, quer dizer que o que distingue o tdat mulheres € algo além dos temas
eleitos por elas. Dessa maneira, a literatura tiadfeminina seria construida a partir dos

desejos, do gozo, das emoc0des, das paixdes etdaidamo mergulho ao inconsciente.
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No capitulo “A (im)possibilidade da escrita femiairde A Mulher escrita,Castello
Branco e Ruth Silviano Branddo abordam uma vis@ona, uterina da escrita, gerada nas
entranhas do ser e que se manifesta por uma lirgupgculiar que lateja como um corpo
vivo, linguagem do eu: “escrita do Dentid: do interior do corpo, do interior da casa”
(DIDIER, Béatrice, 1981, p.3@pud CASTELLO BRANCO; BRANDAO, 1989, p.116).
Dessa forma, o corpo representaria 0s estimulos ngiseem do inconsciente e se
transformam em utensilio da escrita feminina.

Guiomar de Grammont, nesse mesmo Vviés, acreditaoquerpo feminino é
influenciado pela lua, na coisa visceral da escgtee, segundo ela, ndo € muito
racionalizada. Grammont fala sobre uma possivehfamar que atravessa o texto escrito
por maos femininas, especialmente o0 seu texto. tAr@auem entrevista ao Programa
“Vereda Literaria®® no ano de 1997, afirma que, por muito tempo, beloe@ com a
possibilidade de haver uma escrita feminina, mas) o tempo, foi convencida de que
existe algo que une universalmente as mulheresseapgarece em seus textos. E é esse
“algo” que vem contribuindo para que seja intergal@ exponha seu posicionamento
critico em torno da possibilidade de a mulher sedgtora de um texto especifico, haja
vista que sua escrita vem sendo constantementeatadga de outros.

Do ponto de vista da criagcdo, Grammont, seguind@iMa Woolf, afirma se
identificar com a ideia de uma escrita de textutaxto preenchido sobre os vazios, que
jorra, flui e depois € retrabalhado -, ao contréloas homens, que teria uma estrutura bem
esbocada. Na escrita feminina ha, no entender taaaw esgarcamento dessa estrutura.
No processo normal de criagdo, a autora pensawugatde forma pouco delineada, pois,
segundo ela, o texto escapa muito de si, uma vezseu trabalho de construcdo textual é
feito por meio de uma fluéncia inconsciente, quetbalhado posteriormente.

Esse ato de bordejar o texto nos remete as palderascia Castello Branco, quando
diz que a escrita feminina se constréi, tambéngestizamentos que se dao por elipses,
por obscuras associacdes, por saltos inesperadas, fazem com que a tessitura do texto
reproduza mimeticamente a estrutura lacunar que m&smo bordado, como um veéu,
procura encobrir. “[...] E, portanto, através deausstrutura paradoxalmente prolixa e

eliptica que o texto feminino se desenvolve. Afiafuro é sempre bordejado por uma

19 programaVereda Literaria(entrevista) gravado com Guiomar de Grammont, ate fulho de 1997, por
Helton Gongalves de Souza. Disponivel em: www.yloeittcom/watch?v=KMgWRGGoAal. Acesso em: 10
nov. 2012.
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margem, por um desenho, que por sua vez contoondrds furos, bordejados por outras
margens” (BRANCO, 1989, p.140-141).

Constancia Lima Duarte, no ja citado texto “Litaratfeminina e critica literaria”
analisa autoras que, ao longo do tempo, teorizarcaaa escrita feminina, afirma que,
para Héléne Cixous, a escrita feminina significectfever o corpo”, pois para ela o corpo
feminino representa “impulsos instintivos e um ¢esque surge do insconciente”
(DUARTE, 1990, p.73). Na verdade, o que Cixous @rguta € que a linguagem é uma
traducéo, e qualquer escritor, independente do, $abeocatravés do corpo. A questdo é que
corpos femininos sdo diferentes dos corpos massyliportanto, sua literatura, também,
seréa diferente.

Em entrevista concedida a Beth Millan e publicaad&evistaonline Agulha, Cixous
afirma que a diferenca nos textos nem sempre a.dampara os textos a caixinhas, nas
quais, segundo ela, a economia masculina enquaetéxn, ordena um espaco. Em
contrapartida, os textos produzidos por mulhere&odsra da moldura, sdo impossiveis de
serem enquadrados, estdo em aberto, em continuionerde, sendo, a0 mesmo tempo,
jubilatérios e angustiantes, “como tudo o que remgarincessantemente” (CIXOUS, 2009,
p.1).

Ja Luiza Lobo, no, também, ja abordado texto, térditura de autoria feminina na
América Latina) revela que, para a feminista Luce lIrigaray, aditera € sexuada, pois
“Como se pode expressar a sexualidade sendo attadésgguagem?”. Como pode haver
“uma diferenca sexual, mas ndo uma sexualidadesdardo”? (IRIGARAY, 1989, p. 50,
apud LOBO, 1999, p.3). Dessa maneira, Irigaray anaigdiferenca da escrita feminina
por meio de discursos filosoficos e psicanaliticassim, a diferenca se da ao nivel do
discurso, uma vez que a linguagem das mulheres siigerente, subversiva, lugar
privilegiado para manifestar suas subjetividades)aartefatos importantes do saber.

Mesmo diante de tais ponderacdes teoricas a resgaitescrita feminina, alguns
criticos acreditam n&o existir marcas textuais mBas que caracterizem um texto escrito
por uma mulher, o que dificultaria considerar ashene¢s como grupo literario distinto, a
parte, 0 que, consequentemente, gera grandes esppas 0s tedricos feministas e de
género.E por esse motivo que Showalter analisa e questisnguesitos utilizados para
considerar as mulheres como um grupo literariondéste as diferencas nos seus escritos.
Marcelle Marini, no texto “1970-1990: um periodacidéso”, analisando a amplitude do
movimento social, cultural e literario das mulhenea Franca, afirma que ndo foram as

mulheres que almejaram constituir-se como um grapparte, “esta posicao foi-lhes
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sempre imposta, constrangendo-as a viver entrgnasio e revolta” (MARINI, 1991, p.
355).

Showalter analisa as quatro vertentes da critieatepriza a diferenca da escrita das
mulheres, definindo as qualidades das que escrevantle seus textos. Em relacdo a
vertente bioldgica, que realgca a importancia dgpa@atomo fonte para a imaginacéo,
Showalter afirma que as ideias a respeito do cefm essenciais para a apreensdo da
percepcdo do feminino na sociedade, no entanto, pode haver qualquer expressao do
corpo que nao seja mediada pelas estruturas lilgEs sociais e literarias”
(SHOWALTER, 1994, p. 35). Assim sendo, a pratidardiria das mulheres, segundo
Miller, deve ser fundada “no corpo da escrita e nacescrita de seu corpo” (MILLER,
1980, p.285apudSHOWALTER, 1994, p. 35).

O modelo que aborda a teoria linguistica, defendmfancipalmente, na Franca,
busca uma linguagem especifica para as mulheray. Maobus propde que elas tenham
uma escrita “que funcione dentro do discurso maszumas trabalhe de forma incessante
para desconstrui-lo”, como voz da resisténcia, sEr&ver o que ndo pode ser escrito”
(JACOBUS, 1975, p.1apudSHOWALTER, 1994, p. 37).

Conceber um espaco para a linguagem das mulhergs)gp Showalter, € um gesto
politico portador de grande carga emocional. Nargot apelar para uma unificacdo do
conceito de uma linguagem especifica para elas estado de dificuldades, conclui
Showalter, ndo que a lingua seja insuficiente papessar a consciéncia das mulheres,
“mas é que foi-lhessjc] negada a totalidade dos recursos da lingua dalas forcadas
ao siléncio, ao eufemismo ou ao circunléquio” (SHEWER, 1994, p. 39).

Nesse contexto, segundo Cintia Schwantes, a cerredirica feminista anglo-
americana, diferentemente da corrente franceste par principio de que a linguagem,
ainda que nao seja clara, € assentada nas exp@siéos sujeitos que as utilizam. Dessa

forma, Schwantes defende uma escrita assinaladgpgiria vivéncia de ser mulher:

[...] a escrita de mulheres, ndo importa se corigeat ou revolucionaria
quanto a forma, independentemente de suas opctiticas e programaticas,
serd sempre marcada pela experiéncia de ser malheuma sociedade
falologocéntrica — centrada no falo e no logospdamto, marginalizadora do
feminino, do pathos, da emocao (SCHWANTES, [2002Z).

A vertente da critica que analisa a escrita solrapgctiva psicanalitica parte das
coordenadas freudianas da fase edipiana — da idedjalo e do complexo de castracao —

para definir a relacdo das mulheres com a lingsafaatasias e a cultura. Showalter



40

guestiona o significado da psicanalise feminista pacritica literaria dizendo que embora
esse modelo ofereca instigantes leituras de textligiduais e seja capaz de “realcar
similaridades extraordinarias entre a escrita dagheres em uma variedade de
circunstancias culturais, eles ndo podem explicaudanca histérica, a diferenca étnica,
ou a forga formadora dos fatores genéricos e ecaodiMSHOWALTER, 1994, p. 44). E
necessario progredir, além da psicandlise, paraexemplo de escrita feminina mais
maleavel e abrangente que a deposite no contextionma@a cultura.

Por fim, a teoria da cultura, considerada por Sltewaomo a mais apropriada, por
compreender as demais teorias, e, ainda, a squmlabarca o sistema de ideias em que o
sujeito feminino se encontra fixado, ou seja, fasrpreta em relagdo aos contextos sociais
nos quais ocorrem” (SHOWALTER, p. 1994, p.44). Acaa assinala que existem outros
grupos silenciados que ndo as mulheres, e que pagendeterminados por outras
estruturas dominantes. Para Showalter, a escrgamddheres é um “discurso de duas
vozes”, pois exprime, embora precariamente, o legadial, literario e cultural tanto do
silenciado quanto do dominante.

Regina Dalcastagné (2010), em um recente artigiulado “Representacdes
restritas: a mulher no romance brasileiro contedper’, cujo recenseamento literario
revela os estereotipos femininos da ficcdo braasijléacados, em sua maioria, por homens
brancos, reclama contra a tendéncia de cada eacsio vista como representante de uma
“diccao feminina” tipica, em vez de reconhecida ocaiona de uma voz autoral propria, e
enfatiza que ndo se pode esquecer que a condigéinirfa € sempre plural. Sobre a
legitimidade de se entender as mulheres como urpogliterario a parte, a autora
argumenta que “se € legitimo entender que as nagh&rmam um grupo social
especifico, na medida em que a diferenca de gé&strotura experiéncias, expectativas,
constrangimentos e trajetérias sociais, por ouado la vivéncia feminina ndo € una”
(DALCASTAGNE, 2010, p. 41). Para a autora, vari@vedmo etnia, classe e orientacio
sexual contribuem para gerar diferenciacdes nasgasssociais das mulheres, ja que elas,
ao fazerem suas proéprias escolhas, ao aderiremjantos e valores diversos, percebem-
se, também, de maneiras diferenciadas, no mundo.

Rita Terezinha Schmidt, em “Repensando a cultulitgratura e o espaco de autoria
feminina”, também se posiciona sobre o assunto. Para elajparge existe uma escrita
feminina tornou-se recorrente na critica literdN@. entanto, esse questionamento vem,
geralmente, assinalado por um anseio de valoripga linguagem que se ampara na

politica falocéntrica de representacédo, com suamalidade implacéavel e sua organizacao
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hierarquica em torno do significante privilegiado masculino. Outras vezes, a pergunta
ja antecipa uma afirmativa, impondo uma catego@iaasgxual a escrita, nesse caso, uma
expressdo menor. Importante esclarecer, diz Schouet a expressao “escrita feminina”,
como é usada atualmente, rompe com o0 sentido dathko @ela critica literaria do século
XIX e XX, que a definiam como expressdo de “umasHmidade contemplativa e
exacerbada”, “sentimentalismo fantasioso”, “lampejde histeria”. Partindo desse
pensamento, o termo “feminino” ndo esta sendo adtlde “expressdo menor’ ou
“subliteratura”.

Para a autora, quando se usa a expressao “esmtairfa”, quer-se, na verdade,
referir-se a textos de autoria feminina, escritogpdnto de vista da mulher, em funcgéo de
representacéo particularizada ao eixo da diferévga.seria o caso de nomear um tipo de
escrita a partir dela mesma, ou um texto desvidoulda autoria como se fosse uma
entidade ontoldgica e metafisica. Para Schmidicata feminina vem ganhando wstatus
epistémico no quadro da cultura ocidental, sendoa‘dforma de contestar o caréater
misogino ainda presente em critérios de avaliagaextos literarios e que levam criticos a
referir-se a escritores usando paradigmas massll{iS&€HMIDT, 1995, p. 189).

Aparentemente, as opinides a respeito da escritaniiga parecem divergir,
especialmente, porque algumas tedricas e criti@m@em a escrita como discurso e nao
como forma, ou, ainda, pela impossibilidade degmteacdo. Dessa maneira, ja ndo se
fala mais em escrita feminina, passa-se a faldgoempara evitar sexismos, em autoria
feminina, pois 0 que é textual ndo pode possuio.sAdemais, a tentativa de rotulagédo
empobrece a literatura, em geral, negando seu tasgecuniversalidade. Um exemplo
desse raciocinio, e que corrobora a defesa de $ieowaode ser verificado no texto “A
presenca da mulher na literatura brasileira conteamea; de Nelly Novaes Coelho, que
rejeita os argumentos apontando para as diferéiesaestilisticas ou estruturais do
discurso feminino como especificas ao sexo. Aautiisa presenca da mulher na literatura
pds século XX, Coelho afirma que embora as pessjusanivel do discurso, declarem,
como caracteristicas femininas, na literatura copt@anea, “a palavra fragmentada; a
tendéncia a impregnar a palavra escrita com elesetd oralidade; a insisténcia no
proprio emissor (o discurso voltado para o sujgiie fala); a projecdo da linguagem ao
nivel simbdlico” — que essas diferenciacdes ndactarizam o feminino, “uma vez que
sdo proprias de um estilo contemporaneo” indepdademnte do sexo do autor
(COELHO,1993, p. 15).
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Nesses termos, Guiomar de Grammont, apesar dedéefama escrita entranhada
no intimo, afirma que seus textos tém uma erec@ o é feminina. Em entrevista
concedida a Maria Generosa Ferreira Souto (20kdStula que a literatura escrita por
mulheres “pode ter caracteristicas normalmentbudttas aos homens, como a exatidao de
termos, a racionalidade e a forca” (GRAMMONT, 20A1,15). Nesse sentido, a precisao
na colocagdo dos vocabulos, o emprego da raz&mkdaz seriam caracteristicas do que
Coelho (1993) caracteriza como uma escrita litar&éontemporanea, pois conforme a
propria Grammont enfatiza, sdo caracteristicas éaméonferidas aos homens, ndo sendo,
portanto, a nosso ver, especificadoras de umaasssencialmente feminina.

Atualmente, nos congressos nacionais que abrentcegmra a abordagem das
questbes do feminino, parece ndo haver ensejo pratdematizar, especificamente, a
escrita feminina.

Para a maioria das pesquisas, se existem difereagascrita da literatura de autoria
feminina, eles séo, na verdade, um reflexo da tevis&la pela mulher do século XX que,
a partir de entdo, passa a protestar contra suwhcémnenquanto ser, fixado em um mundo
eminentemente machista, que tenta se equilibrarha@amémonia, com as novas forcas
dominantes, tendo em vista que ser mulher ou homém €, simplesmente, um
condicionamento biolégico, jA que cada ser é, ioergte, moldado pelo ambiente social
em que vive, ou, como afirma Lobo, “a literaturaagéoria feminina se constitui naquelas
obras em que a literatura se exerce como tomadzomieciéncia de seu papel social”
(LOBO, 1999, p.5).

Dessa maneira, se parece antiquado discutir gaesaminina, por acreditarmos que
a escrita ndo tem sexo e que as pessoas, por sm@merh, diferentemente, quanto aos
papéis de género, ndo escrevem de forma difereneiamesmo que nossa proposta de
trabalho ndo se ancore em tais premissas teoricespaito da escrita feminina, e sim na
perspectiva da ruptura com a tradicdo — acreditagnes de forma geral, um trabalho de
pesquisa em torno do sujeito feminino ndo poderaqui lembramos Schneider, “se furtar
a discutir tanto quem é essaulher na literatura como quditeratura é essa”
(SCHNEIDER, 2006, p.150, grifos da autora).

Schneider acredita que ainda € valido utilizar @shecidos conceitos e definicbes
referentes a producdao literaria de mulheres, jaepeita feminina’ e ‘literatura feminina’
se tornaram parte de um jargdo académico e libeidei qualquer tedrica ou critica
contemporanea, que seja “comprometida com os desdehtos filosoéficos e politicos

qgue seguiram a fundamental descoberta de querardigesexual dentro de uma sociedade



43

patriarcal, rege, controla, valida e exclui grandarte de seus membros [...]”
(SCHNEIDER, 2006, p.154). No entanto, a autora ddvgue é necessario que tenhamos
consciéncia e que ressaltemos em nossos trabaifticescque € impossivel abranger e
incluir, concomitamente “(..tpdosos sujeitos, femininos e feministas, em tais catag”
(SCHNEIDER, 2006, p.154, grifo da autora).

1.3 Da literatura “cor-de-rosa” a literatura transgressora de Guiomar de
Grammont

Refletir sobre os sentimentos e pensamentos estados nos escritos das mulheres
de ontem, e como a sociedade influenciava esseupenso, e, do mesmo modo, como as
mulheres da contemporaneidade, em constante poodessnudancas, manifestam, ou
ocultam, o processo de autoconscientizacao demwhcéo feminina, vem sendo a chave
de leitura para pensarmos os textos de autorianfieanbrasileira. Analisar essa trajetoria
tematica da literatura de autoria feminina € imgd na medida em que nos permite
identificar possiveis tracos de uma estética paadajue ainda possa vigorar na literatura
contemporanea, a0 mesmo tempo em que nos possMsiumbrar, sendo esse nNosso
maior interesse, a resisténcia e transformacadiveriaesta tradicdo, a exemplo de
Guiomar de Grammont, que tem a preocupacdo em efiwcar as demarcacdes
estabelecidas pelo canone, e sim, discuti-lo efoama-lo.

Com a finalidade de inserir as conquistas das mesghdentro de um periodo,

Elaine Showalter reconhece trés grandes fases diteraura de autoria feminina
percorreu. Na primeira fase, chamada de feminieacdta da mulher imita e internaliza
a escrita dos homens. Maria Consuelo Cunha Canizesva que, nesse periodo, com o
intuito de afirmar-se, a mulher adota pseuddninvestuarios e padrdes de conduta
masculinos, internalizando condutas que ndo s&o Egaa fase, conforme Lobo (1999),
é iniciada com o primeiro romance brasileitbsula, de Maria Firmina dos Reis, e se
estende até 1944 quando teremos o inicio da faseita, em que a escrita feminina &
caracterizada pelo protesto, em relacdo ao rebem@mme exclusdo, e marcada pela
inauguracao da producéo literaria de Clarice Lispeque ira até a década de 90.

E a terceira e Ultima fase, conforme Showalteer®chinada de fémea ou “escrita
fémea”. E considerada a fase de autodescobertauttaemn marcada pela busca da

identidade propria tanto na autoria quanto na sgmtacao, livre do peso da tradicéo
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patriarcal, em que os romances narrados nado fasenrelacdes de género o dado
determinante.

As pesquisas em universidades brasileiras, na ropai@neidade, em torno das
producdes literarias das mulheres, tém ocorridtodea a conferir visibilidade a vozes
consideradas dissonantes e na contramao, desesidnids do canone. Foi devido aos
estudos de género e, especialmente, a criticarlaeieminista, que as posturas criticas
tradicionais que, comumente, consideravam o0s ted¢oautoria feminina relativos a
“coisas de mulher”, “amenidades”, “frivolidades’mao bem lembrou Rita Terezinha
Schmidt, perderam credibilidade. Hoje, podemosrdizee a mulher escritora tem seu
trabalho reconhecido no ambito académico, conscidatque o valor estético que a
literatura candnica atribui ao texto nao reside estte1 nele, mas em fatores delineados
por preconceitos de cor, etnia, classe socialimgipalmente, de sexo.

Luiza Lobo, com o objetivo de tornar transparentenportancia da literatura de
autoria feminina, faz uma divisdo das autoras d&raa Latina, das quais enfatizamos as
brasileiras, pelos temas que melhor as caracterizmntro de temas concernentes ao
sentimentalismo mistico, destaca Cecilia Meirditenriqueta Lisboa e Adélia Prado; na
tematica do erotismo, autoras como Gilka Machadom@m Dolores e Maria Benedita
Borman (por meio de um erotismo velado), NélidadRjrHilda Hilst, entre outras. J& nos
temas politicos, ela destaca Maria Firmina dos ,Rsssn seu romance abolicionista,
Rachel de Queiroz e Patricia Galvao pelo engajameolitico, e, no interior do que ela
considera como a revolucao da linguagem poétitap escritoras como Clarice Lispector
e Lygia Fagundes Telles. Lobo, ainda, chama a atepara autoras contemporaneas,
como Lygia, Lya Luft, Patricia Bins, Helena Pare@tenha, entre outras, que tém buscado,
na tragédia individual urbana, uma leitura do imago feminino, além de terem
demonstrado coragem para romper a ordem estalsleloatanca do patriarcalismo.
Podemos abrir um paréntese, dentro da gama déoessrcontemporaneas elencadas por
Lobo, e incluir Guiomar de Grammont, pois, embaratemporanea de outro contexto, se
destaca também por apresentar em suas obras, nagg&adias ambientadas por mentes e
corpos femininos dilacerados e perdidos na reaidabana.

Inicialmente, em meados do século XVIII e com reesaentes no século XIX, os
recursos utilizados pelas mulheres para dissimsdar verdadeira identidade, como o
pseudbnimo e, até mesmo, o anonimato, como regisbonstancia Lima Duarte, o
distanciamento em relacdo a edicdo das obras, bem a destinacdo das obras a um

publico limitado, préximo e conivente, sdo traco® gingularizam a literatura de autoria
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feminina. Para Norma Telles, mesmo diante de tanfogunios a que foram submetidas,
as mulheres do século passado escreveram muitsdéDes ‘cadernos-goiabatfa’como

0os denomina a escritora nossa contemporanea Lyggunbes Telles, até jornais,
romances e polémicas” (TELLES, 1997, p.409). Poitartempo, os ‘cadernos-goiabada’
foram o0 espaco para mocinhas escreverem seus pamsane estados de alma, explica
Telles. No entanto, esses diarios perdiam o sertt@tmwis do casamento, pois, para a
mulher casada, o segredo sO poderia ser “banda@lh&essa maneira, sobrava-lhes o
caderno do dia-a-dia, no qual, entre uma receji@stos domeésticos, as mulheres ousavam
escrever uma lembranga ou ideia.

Os primeiros textos de autoria feminina sao coftigia gosto do romantismo, a
exemplo do romancélrsula, de Maria Firmina dos Reis, publicado em 1859, que
reduplica os valores patriarcais, através de sl g®tico e sentimental, como postula
Lobo, enquadrado nos padrdes ultrarromanticos.sSexdos iniciais, escritos por maos
femininas no Brasil, no século XIX, foram marcagas tematicas roméanticas de amor,
sofrimento e morte, jA que as autoras sO podiaar fd& natureza e do amor se o
destinatario fosse o seu pretendente, o século iMX>wgir o que Telles denomina de ‘a
nova Mulher, que “pretendia ser sexualmente inddpate, criticava a insisténcia da
sociedade no casamento como Unica opcao de Vi#'LES, 1997, p. 432).

Dessa maneira, a partir da década de 30, aindagjoailheres autoras tenham que
utilizar a natureza para referir-se aos sentimen®wsamor e desejo, as normas Sao
transpostas. Obras com teméticas domeésticas, canoa® agua-com-agucar, ou cor-de-
rosa, como se refere Zahidé MuZartdentificados como “femininos”, tanto no assunto
como na autoria, em que a dependéncia amorosaifeng@ro casamento feliz, no final da

historia, sdo exasperados, comecam a ser, graoaine, desvalorizados. No entanto,

1 ‘Cadernos-goiabada’ era um espaco onde as mocs&cdto XIX habitualmente anotavam receitas, gastos
domésticos etc. Com o tempo, as mulheres sentiraetessidade de se expressar, € sem outro esfgso, e
comecaram a relatar pensamentos e estados de laim@smo, mesclando uma escrita semelhante a de um
diario, de teor confessional as receitas. Seguraiondl Telles, Lygia viu nesses cadernos uma abgpana

a insercdo das mulheres no campo literario.

12 Segundo Zahidé Muzart, a literatura “cor-de-rosa&’ @& denominagdo de um género literario do século
XIX, que compreendia os livros escritos por mulkemara mulheres e com tematica feminina. No artigo
publicado na internet, “Literatura de Mulherzinhuzart propde reflexdes sobre 0s preconceitos que
cercam a expressdao “literatura de mulherzinha” leoganteca algumas criticas negativaghiok lit, enfatiza

gue é interessante nos dias atuais ver o renadoijr@na releitura e reconfiguracdo desse génetio:

“Em uma época carregada de guerras, de violéneimisérias sem fim, o publico mergulha em enredes q
os arrebatem para uma época revogada, para um tqugse utopico de paz em que o amor era tema
dominante na vida” (MUZART, 2007, p.1).
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como observa Nadia Battella Gotlib, as vozes femaimicontinuaram isoladas, mesmo
tornando-se “mais ousadas na valorizagdo do asioofique substitui 0 amor sentimental,
[...] ndo ha, ai, revolucdo. Esses casos, de Bvelsatadas, sdo considerados morbidos e
excepcionais. Nao se altera a estrutura da fantib@eada na continéncia feminina”
(GOTLIB, [2003], p. 26).

Essa década viu, ainda, surgir a escritora Pat@eiado, apelidada de Pagu, cuja
obra, em sintonia com o romance social, foi margaataforte engajamento politico e,
também, Rachel de Queiroz, representante de uradoegue retratava “nas heroinas a
constatacdo entre resignada e melancdlica, do élogumposto pela tradicdo patriarcal a
liberdade de escolha dentro de sua propria vid@HICHO, 1993, p.6).

Os anos 40 sdo marcados pelo surgimento de Claspector, considerada, por
grande parte da critica literaria, como a escrittganaior expressao dentro da literatura
brasileira. Com as obras de Clarice, mesmo queaaol a égide da censura, a literatura
de autoria feminina vislumbra a abertura de um nespagco para a representacdo da
mulher, em que comeca a haver uma transferéncaetigdo ao tema amoroso pessoal
para os dramas humanos.

Entrando pelos anos 50 e, especialmente, a pa&tB0l comeca a haver maior
variacdo dos temas e a imagem tradicionalmentetrodeis da mulher é suplantada na
literatura. Lacia Osana Zolin, discutindo, em “k#teira de autoria feminina”, a producao

literaria de autoria feminina no contexto dos as@safirma que:

As escritoras, partindo de suas experiéncias pessado mais dos papéis
sexuais atribuidos a elas pela ideologia patriarcdlebrucam-se

progressivamente sobre a sexualidade, identidasiggéstias femininas, bem
como sobre outros temas especificamente feminimasno nascimento,

maternidade, estupro, etc (ZOLIN, 2003, p. 174).

Amparadas pela segunda onda do feminismo, atrasésludas pelos direitos,
socialmente igualitarios, e, em um cenario de me¢@snas vozes femininas comecam a
repercutir com maior vibracdo. Dessa maneira, mms &0, a Optica feminina ganha
destaque e, mesmo que ainda influenciadas pela is§emonicamente masculina, as
mulheres passam a questionar a ideologia patridvedly Novaes Coelho, ao tratar dessa
“nova mulher”, resume, muito bem, o que até aghoeamos a respeito da literatura de
autoria feminina. Coelho interpreta que os escrfagininos partem de uma lirica-
sentimental, motivada pela contemplacdo emotiv@tainente influenciada por, ou que

tinha como referéncias, valores patriarcais ingoiedveis — a castidade, submissdo a
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autoridade dos homens, discri¢do, ingenuidadeépeiai e resignacao, entre outros. Dai a
mulher alcancou uma literatura ético-existenciatetninada pela acdo ética passional,
que, segundo a autora, “expressa claramente o meengd da polaridade maniqueista
inerente a imagem padréo da mulher (anjo/demoéspmsa/cortesd; anfora do prazer/porta
do inferno, etc.)” (COELHO, 1993, p.16).

No universo literario contemporaneo, o ideal feminiconstruido pela sociedade,
vem sendo, paulatinamente, desconstruido, graceasestados de género, que tém se
apresentado de forma a questionar a representagicidnal do feminino, contraponto do
masculino, entendendo que ambos 0s géneros sas fdet um discurso socialmente
construido pelas ideologias patriarcais de cadareulA feminista Susana Bornéo Funck,
analisando os varios aspectos da representacaaldarma literatura, discute, em “O jogo
das representacdes”, essa tdo propalada rupturaeprasentacdo do feminino na

contemporaneidade:

Nos discursos da literatura produzida por mulhegspecialmente a partir da
segunda metade do século XX, surgem formas altessade pensar os arranjos
sexuais naturalizados pelo senso comum e pela igrémdicdo literaria.
Através da denuncia da opresséao (ficcdo neo-r@glidh exploracdo de novas
possibilidades (fantasias e utopias) ou do empudmdronia e do exagero
(parddias e metaficcdo), as mulheres tém buscduerar as representacdes
histéricas de suas sexualidade e de seus corp®dIKI2002, p. 476).

Na atualidade, a representacdo da mulher, arqigtgiar outra mulher, desfaz os
lagcos com o historicamente estabelecido e institudiscurso a partir da margem. Coelho
postula que a mulher que escreve e que € reprdaemsaliteratura contemporanea, cada
vez mais, apresenta uma consciéncia critica quepdnmite questionar os valores da
sociedade crista, capitalista e patriarcal, de marmgie a voz que fala representa uma
coletividade, sendo que “os problemas limitadamdetaininos tém-se alargado no
sentido de se revelarem ilimitadamente humanos’HIGED, 1993, p.16).

Dessa maneira, foi a partir da década 70 que aup#odliteraria das escritoras
contemporaneds brasileiras intensificou a arquitetura de um espéerario em que as
vozes autenticamente femininas se fazem ouvir, m@s como resultado de um
ventriloquismo literario masculino, como afirma Miar Denser, pois, por muito tempo o

corpo feminino foi narrado pela voz masculina. Ntga “Erotismo e preconceitp”

13 Em “RepresentacBes restritas: a mulher no romamasileiro contemporaneo” (2010), Regina
DalCastagné reconhece que o ano de 1965 é o perpartida convencional para o que se esta chamando
hoje de “literatura contemporanea”.
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Denser, autora contemporanea que tem o erotismo tematica de sua escrita, levanta
algumas reflexbes a respeito do erotismo e litematd abordagem da autora parte da
analise da liberacado erdtica, nos textos das esasitjue surgiram a partir da década de 60
e que tiveram que conduzir um duplo projeto: acariao discurso dominante, como ja
dissemos acima, e uma literatura que colocassrualgiade feminina como componente
principal para a constituicdo da prépria identidade

Para Denser, a experiéncia erética encaminharaaf&o da subjetividade, ou seja,
ao sentido de poder e controle sobre o préprioirdesA autora completa sua defesa,
afirmando que a “criagdo do discurso eroético represo reverso de uma moeda cuja face
€ a inscricdo da mulher na literatura — ndo maisocobjeto do masculino, numa relacao
de ventriloquismo literario, mas sujeito da acaonemndo sua propria fala” (DENSER,
2009, p.1). Por meio das palavras de Denser, csgueercebe é que a voz feminina, que
agora fala, vem de uma profunda relacdo com sgocsua sexualidade, e seus desejos.

Coelho afirma que, nessa nova ficcdo feminina, oragncoberto no universo ali
construido, deixa de ser o tema central para daacesas sondagens existenciais, a
intertextualidade — que ela denomina de romancgagem — ao jogo da invencao
literaria, ao questionamento politico, a redesdaldw mito — que a autora considera como
células primeiras do mundo que hoje estad em caesteansformacéo — e, especialmente,
ao erotismo. Coelho coloca destague no erotisma goarca dessa nova ficgcdo feminina,
porque ele “se impde como forca primeira a dinamizaa diversificada e significativa
producéo literaria que se empenha visceralmenteusea da identidade do ser-mulher”
(COELHO, 1993, p.22).

Dessa forma, as mulheres escritoras vém tecenddiscurso contraideologico, a
medida que buscam uma forma auténtica de expregséaneio de um entrelacamento
entre corpo e voz, e, como resultado, a critieadita tem voltado os olhos, com mais
acuidade, as vozes consideradas transgressoragnaimsrcomo Gilka Machado, Nélida
Pindn, Hilda Hilst e, atualmente, Guiomar de Gramino

Importante dizer que lancar o olhar sobre a liteeateita por mulheres resulta em
contribuicbes questionadoras sobre a construcabigdariografia literaria feminina no
canone. A ruptura com a tradicao recebeu, no sé&ijompulso dindmico e inovador no
que se refere aos temas e formas, pois as mullbereecaram a escrever narrativas
labirinticas, sem linearidade, com fortes inscricde seu corpo e de sua sexualidade.

Tendo em vista que nossa tradicdo literaria foistoinda por um “ventriloquismo”
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masculino, a grande questdo que se pauta na aelérefletir se as mulheres escritoras,
especialmente as contemporaneas, mantiveram aoggadou romperam paradigmas.

A ensaista Vera Queiroz se prop6s, em “Linhas deafdemininas no céanone
literario brasileiro”, a analisar as obras escripgg mulheres, no canone da tradicdo
literaria masculina, estabelecendo relacbes ent@as, como Clarice Lispector, Rachel
de Queiroz, Marilene Felinto, Lya Luft e Hilda Hjlsom seus antecessores, ja que essas
representam, dentre outras, as mais férteis e tamies linhas de forca da producéo
literaria de autoria feminina brasileira contempe A intencdo da autora foi questionar
como e com quem a mulher dialoga na nossa tradi¢é@ria, seja para dar-lhe
continuidade, ou para dela afastar-se.

Vera Queiroz admite que a obra de Hilda Hilst agmmssse como um caso a parte,
“no sentido de que ndo parece ter um par na tradicasileira que lhe ombreie, nem
antecessores proximos, nem irmaos de escriturauaAésuma literatura dos malditos
(Rimbaud?), da descida aos infernos (Baudelaird@3, apelos agonicos ao sagrado
(Bataille?)” (QUEIROZ, 2003, p. 488). Neste casoerd Queiroz defende que é
fundamental analisar quais questbes fazem com gtz seja uma escrita singular e
solitaria, dentro do conjunto da producdao literémasileira contemporanea. Sabemos que
Hilda Hilst, uma das mais notaveis representanéssalnova ficcdo de autoria feminina,
traz em sua escrita a subversdo, na medida emaguelb®dece a algumas regras, seja no
plano estrutural, seja no plano discursivo. A bocsta foi quase execrada, publicamente,
guando publico® caderno rosa de Lori Lami{$t989), cujo texto, com temas polémicos,
como a linguagem obscena, violéncia e erotismoegkado, foi considerado pela critica
uma transgressao aos limites entre o pornograftcereético.

Hilst ndo é um caso isolado. Na marcha do sécufopélra o XX, o cenario literario
brasileiro assistiu ao surgimento de Gilka Machaclmsiderada a pioneira de uma
literatura feminina, explicitamente, erdtica. Daleauma voz rebelde e transgressora, que a
critica considerou como dissonante nessa tradipéo, expressar, na sua poesia, a
linguagem do sentimento e do corpo, Gilka recelegeras criticas, pois sua poética fugia
ao padrao, em razéo do explicito erotismo e dauséidade que cintilava de seus versos.

E nessa atmosfera de ruptura com a tradicdo queuase apagar das luzes do
século XX, a dissonante voz de Guiomar de Gramms®mbistura a outras vozes, também,
dissonantes, formando um coro de transgressaoversab. Nos anos 90, como parte de
um projeto narrativo ousado, Guiomar de Grammouffis@ara no cenario literario, assim

como suas “companheiras” de escritura, também gmndada voz dessa nova mulher, em
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que o erotismo e a sexualidade feminina, mecanistacsuto-afirmacao, sao abordados,
sem tabus e sem pudores.

Lida dentro de um contexto erético, Grammont sarges contra o assunto. E sabido
que, até o momento, ndo existem estudos criticosnieel académico, em torno das
producdes literarias dessa escritora, e 0s pouwodest encontrados esites jornais e
revistas ndo especializadas que se dirigem ao graddlico enfatizam a forca do
elemento erdtico, presente em algumas de suas obras

Oliva entende que, talvez, essa percepcéo por gastéeitores de Grammont tenha
inquietado a autora, a ponto de leva-la a escrewarsaio “O escritor: um mestre des
erética’, publicado ndSuplemento Literario de Minas Geraf3 critico considera que essa
atitude literaria serve “[...] para justificar-serante seus leitores de que erdtica ndo é sua
literatura, e sim a arte de escrever de qualquardszritor” (OLIVA, 2001, p. 120).

Guiomar de Grammont ja principia seu texto inteapdb o leitor se haveria, de fato,
uma literatura particular que se poderia titulared@tica, ou se toda escrita literaria ndo
seria, em sua esséncia, ergtica, tendo em vistappssupde a seducdo do leitor. E
questiona se rotular um tipo de literatura comdi@®ao seria uma forma de enclausura-
la com a finalidade de exercer sobre ela um domatémn de dividir-la em partes.

Oliva pontua que as reflexdes de Grammont partesnl@lturas que fizera d@
banquetede Platdo, para o quikos descende de caréndtenia e de engenhdoros
gue podem, segundo o pesquisador, relacionar-si @@ escritor, que, para diminuir a
falta, é levado pelo anseio de preenchimento.eiditira se faz, ainda, pelo Engenho que
inventa e reinventa meios de satisfazer esse deBgoacordo com Grammont, “0
“erotismo”, na verdade, nada mais € do que o comjde artificios usados para capturar o
leitor, algumas vezes, evocando a possibilidaderda unidade que teria sido perdida”
(GRAMMONT, 2002, p.3).

Para Grammont, “0 escritor € uma espécie de Don. lbaue ele mais almeja é o
dominio daars eréticada escritura. Todo escritor escreve para ser $do. diversas suas
técnicas e seus artificios, e até mesmo os efgitegprovoca, mas o desejo de eficacia é
comum” (GRAMMONT, 2002, p.4). Entretanto, o esariiomenos honesto do que Don
Juan, “se o fosse por completo, ndo haveria commdena seducgéo, o arrebatamento do
seu leitor, ja que o desejo é falta, é suspeng@bMA, 2011, p.121). Oliva ressalta que
Grammont assemelha o escritor a Don Juan porgea discurso finaliza uma linguagem

performatica, um juramento de algo que jamaisisget
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A autora entende que o erotismo na literatura sersprrevestiu de um carater
subversivo, “por provocar a explosdo de forcas quempem o dique dos
convencionalismos, dos imperativos morais que tetiaam a neurose, o mal estar na
civilizacdo” (GRAMMONT, 2002, p.5). No entanto, lena que, nos dias atuais, em que
aparentemente ja tenhamos visto de tudo, o erot&sgotou o seu poder de subverséo e
tem se acomodado “em um lugar de um tempero a nuEsjogos ladicos da libido”
(GRAMMONT, 2002, p.5). A autora parece querer fitsr para os seus leitores que o
erotismo presente em sua ficcdo ndo pode nem deamdalizar mais, ja que os tempos
sdo outros, onde ha mais liberdade de expressaai®raspeito ao individuo, em sua
singularidade identitaria e desejante. Esta “aefesh” talvez se faca porque encontramos
em sua literatura descricbes de cenas sexuais, fleeemns, muitos vocabulos ainda
considerados obscenos e também descricbes de cielénvolvendo pessoas que se
relacionam afetivamente.

Percebe-se que a autora, naturalmente, recusaulo e arte erética para a sua
escrita, nem € nosso objetivo encerra-la nessl.tilas ndo nega que sua literatura
possua uma carga erétiéaao contrario, admite que essa propenséo ao @néim, em
primeira instancia, da repressdo sexual e religi@mfessa que sua literatura é uma
reagdo inteiramente espontanea, inconsciente ent@olcontra um peso tiranico do
conservadorismo que cercou sua infancia, principatencontra o opressivo meio catolico
em que cresceu. Impulsiva e movida a paixao, dt@aser para a autora, libertadora e
transgressiva. A0 mesmo tempo concebe “o erotissnoocfor¢ca que move o mundo. O
gue seriamos sem o desejo?” (GRAMMONT, 2003, P.2)a ela, a auséncia do desejo € a
morte. No entendimento da autora, Eros permeisstadaoisas, toda comunica¢cdo com o
mundo é erotica.

Assim sendo, percebe-se que o0 objetivo de Guiontangar uma ideia critica que
abra os olhos do leitor para a percep¢do de queterins vao além de uma literatura que
mobilize um tema especifico em torno do sexo erdtiseno, uma vez que suas producdes
focalizam o universo, o ser humano, os sentimefaasndo do erotico a embocadura para
determinada leitura do mundo. Em suas obras, inellsn suas pecas teatrais, nota-se a
preocupacdo em refletir sobre uma possivel harraga@de energias contrarias presentes
no ser humano. Grammont diz possuir uma predilpefafigura do demaonio, porque ele,

4 Essas informacdes foram retiradas de uma entewittulada de “Criacdo literaria”, com Guiomar de
Grammont, veiculada no Jorrastado de Mingspor Clara Arreguy, em 23 de setembro de 200300 fla
entrevista foi, dentre outros, discutir a influéncio componente erético que permeia a obra literdai
escritora.
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por ser a representacdo do mal, espelha mais &mdigdes humanas. A histéria da ciséo
de Deus com o demoénio e sua humanizagédo fascinan@at, pois, a seu ver, essa
dualidade sempre existira nos seres huntanos

O escritor luso-brasileiro Cunha de Leiradellatexio “Escrita visceral”, publicado
no JornalEstado de Minastransmite o impacto que a literatura grammoniaaggsa em
seus leitores. Para ele, Grammont grita sua reeatt@orpo e sanguesem o menor medo
de atribuir nome certo as coisas certas e apet@asas naturais as causas naturais: “Se
ménstruo € ménstruo, por que chama-lo de aqueds® &ie orgasmo € orgasmo, por que
chamé-lo de climax ou até sufusdo tépida?” (LEIRARDE 2007, p. 4). Leiradella
conclui que ndo s6 essa, mas todas as obras dam@rdarado um verdadeiro desassombro
para a hipocrisia dos moralistas de plantdo, gqogprelutaram para que a criacao literaria
nao fosse além de uma semantica e um faz-de-colitiagmente correto.

Osmar Oliva foi o primeiro a fazer uma leitura malgangente e sistemética das
producdes literdrias da autora mineira. O pesqgarsad ocupou em analisar o livro de
contosSudariq que traz uma compilacdo de contos inéditos eop®s da obra de estreia
da autoraO fruto do vosso ventr@s quais refletem certo desencanto com a existéncia
além de serem claramente iconoclastds estudo “A escrita dilacerada — corpo e
sexualidade ensSudarig de Guiomar de Grammont” (2010), Oliva, seguindmesma
linhagem de Vera Queiroz, situa Guiomar de Gramndentro da perspectiva de ruptura
com a tradicdo, tanto na estrutura formal quantdiscurso.

O autor observa que, eludario, Grammont contraria a afirmacdo de que as
narrativas escritas por mulheres séo vazias, amesy repetitivas e, praticamente, sem
enredo, como a critica acostumou-se a afirmar. Alésitematicas de amor e morte, as
inscricbes do corpo e da sexualidade também senfgzesentes; a diferenca € que os
temas sdo colocados por meio de uma Optica tressgee e agressiva, “como a querer
igualar a maneira masculina de descrever o sexwiel@ncia, temas falocéntricos por
exceléncia” (OLIVA, 2010, p.2).

Oliva aproxima a escrita de Grammont a de autanes anteriores a ela, escreveram
livros com alto teor de violéncia e sexualidadecr@ico toma, como exemplo, Rubem
Fonseca, cuja ficcdo € marcada pela brutalidade, @®tismo, pela abjecdo e pela

escatologia. Essa aproximacao se ampara no fatesderita de Guiomar de Grammont ser

> Em “O lado humano de Lucifer”, Carlos Helvécioati®e a presenca do diabo na peca de téiiicé o
Outro, de Guiomar de Grammont., 0 que nos fez obsenatais pressupostos, também, se fazem presentes
na literatura da autora.
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assinalada por uma linguagem despudorada, pelang@sle enredos incestuosos e pelas
construcdes contendo forte apelo sexual, alémaléndia fisica extremada.
Do mesmo modo, Augusto Massi, critico do JoFwha de Sdo Paulanalisando a

envergadura d8udarig assim assinala na contracapa da obra:

Guiomar lembra, tanto nos temas como no estilorasapcruel e a
atmosfera dramética de Nelson Rodrigues. [...] /éaes as histérias de
Guiomar substituem o desejo de mascaramento, aicémndragica da
existéncia por um realismo feito de anotagfes iemiis e triviais. Nesse
ponto, outro nome que deve ser citado € o de Dal@visan. [...]
Entretanto, divergindo de Dalton, seu olhar vé tsole um filtro feminino
(MASSI, 1993, p.1).

Massi percebe na escrita de Grammont um parenmsToos textos de Nelson
Rodrigues e Dalton Trevisan, mas ndo necessariangento influéncias. O critico remete
a ficcionista a autores expoentes do que a critadicional convencionou chamar de
literatura masculina. Realmente, Grammbdmpromove essa inversdo de sua escrita de
mulher, na qual percebemos um discurso femininccadar pela virilidade e pela forca
catartica, o que nem sempre pode ser considerado camacteristica, essencialmente,
masculina.

Oliva chama a atencéo para o fato de que a forn@ara®mont narrar, presente em
Rubem Fonseca, Dalton Trevisan e Nelson Rodriguoedribuiu para um “alheamento” de
boa parte da critica literaria brasileira em retagdsuas producdes ficcionais, haja vista
gue a literatura ndo poderia ser instrumento qaeniivasse atos hostis e, muito menos,
caberia inscrever o corpo feminino e a sexualideoi®o assuntos para a criacao ficcional.
Mesmo assim, Grammont rompeu com a tradicdo literdasculina e seguiu essa via
transgressora, e vem apresentando em suas olbrhsiva em seu romandeuga em
espelhoscorpusda presente dissertacdo, uma escrita viscerahaelinguagem agonica e
dilacerada, assim como observou Oliva ao discetir,"Fuga em espelhos O romance

invencdo de Guiomar de Grammara3 técnicas de construcao da narrativa na obra:

O tabu e o pudor ndo ensombram sua linguagem, quesmdjuer descrever o
ato sexual ou as relagcdes de embate fisico, agre$ddr e prazer. Impacto e
satisfacdo. A linguagem que constréi o enredo dasaiyidade e do desejo

® Embora as obras de Guiomar de Grammont certameingpassem o rétulo “literatura feminina’- até
desconstruindo tal nocdo em muitas oportunidadasastora também se posiciona sobre o que seria uma
‘literatura feminina’. Para ela, se ha como defaprecisar os limites da literatura chamada ‘fémain tais
caracteristicas também podem ser encontradas dos tegcritos por homens, citando como exemplo as
obras de Proust e DH Laurence.
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erdtico promove também o espanto do leitor poucstamado a essa escrita,
dilacerada — e o texto parece gozar de si mé@nWA, 2011, p.123).

As inscri¢cdes do corpo e da sexualidade da mudherpsa direta, a linguagem seca e
hiper-realista, a auséncia de floreios e rebusctma¢éambém se fazem presenteskerga
em espelhosPercebe-se que, em sua escrita, ndo ha qualoptencao erdtica, moral ou
da violéncia fisica encenada na representacaongioifeo. No romance, Grammont utiliza
uma linguagem extremamente agressiva e provocaiivajesmo tempo em que abandona
as convencgoOes narrativas para adotar a complexdadeaultipercepcédo. No geral, essa
obra desconstréi condicionamentos, conceitos epoeitos em uma abordagem de temas,
no que se refere ao feminino, que faz insurgir i@&0s e as omissdes, suscitando
ambiguidades, subvertendo o discurso hegemonic@lamdo e desconstruindo
previsibilidades.

A literatura grammoniana é mesmo uma “tatuagemnirocta na pele de uma cultura

banalizada e fatil™’

, que veio para ficar, que diz verdades de forma ewcrua, que,
conforme ela mesma afirmou, despe a “mediocridadeundo moral” e os “interditos da
vida em sociedade”, por meio de um mergulho semonred profundidade abissal e
universal de seus personagens. Leiradella (20@Wafue, em sua escrita, Guiomar olha
para mim em um espelho onde eu olho para ela, embes seguramos. Para ele, o que
torna importante essa visdo de mundo de Guiomala é@ depender de nenhuma
interpretacdo erudita ou semidtica. Ao contrarioioBar apenas olha para a realidade que
a cerca, olha para dentro de si mesma e vé quadidiata fazer de conta, postula o critico.
Guiomar de Grammont é portadora de um estilo patssimo, sua escrita € livre,
nao presumivel. A radicalidade poética que anirescata grammoniana, a maneira aspera
e amarga como trata o amor fisico, o culto ao sigroo, a suspeita em relacdo ao outro
afirmam uma literatura forte e fragmentada, senetemverdade, as emocgodes e as palavras
exatas. Em seus textos, a autora desafia a formaamativa tradicional, por meio de
experimentacdes com a linguagem, ja que a manglreal e irdbnica com que Grammont
constréi o discurso cria um relato eliptico, replée incertezas e de passagens labirinticas.
Dessa maneira, Grammont, enquanto sujeito enunciatk®® um discurso
diferenciado, vem demarcando seu lugar, ndo unr I[dgarepeticdo, mas um lugar de
ruptura aos discursos circulantes na sociedadeg ¢@@m postulou Oliva quando afirmou

que Guiomar soube aproveitar a poética “margirgkgase pornografica, ja presentes na

7 Essa colocagéo foi feita pelo Professor Geter Blewenvidado do Programdereda Literariapara
comentar a obra de Guiomar de Grammont, no monteEnsna entrevista.
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década de 70, em narrativas de autoria femininaetanto, “acrescentou uma simbdlica
eroético/psicanalitica e suas memorias de leituiarkégaard, Euripedes, Platdo), certa de
gue uma boa escritora deve ser, antes de tudo,bomdeitora” (OLIVA, 2010, p.8) e,
assim, tem demonstrado que o sujeito historicorferaipode sim construir sua prépria
histéria, uma historia outra.

Tendo realizado um sumario da trajetéria da liteeatde autoria feminina, e das
vertentes dos estudos de género e feminismo, reil Bra proximo capitulo, dedicaremos
mais atencéo aos procedimentos narrativos qudw@siouo romanc&uga em espelhpsa
perspectiva da relagédo de género. Abordaremosmpar de interpelacdes de narradores
masculinos, estratégias utilizadas para fabulamtidedes n&o fixas recriadas da
protagonista, no contexto literario contemporaregartir de releituras de personagens
femininas candnicas de autoria masculina, bem aenfiguras femininas importantes da

mitologia e das artes.



Capitulo 2

MARILIA GRAMMONIANA: O POLIEDRO FEMININO
REINVENTADO
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“O que a mulher tem de importante é a diferenga
e ndo a adequacéo ao modelo”
(GRAMMONT, 1997).

Acompanhamos, no capitulo anterior, a trajetorianddher na sociedade e na
literatura. Esse processo, como vimos, inicia-paréir de um modelo de submissédo e de
inferioridade em relagédo ao homem, ou seja, erhdetagualdade. Interessa-nos, portanto,
refletir que Guiomar de Grammont, ao romper comadi¢ao literaria de narrar, por meio
de sua escrita libertina e de sua estética heréiedva por descortinar, na representacéo da
mulher, concepc¢des patriarcais cristalizadas esadesaneira, vem elaborando uma
literatura em que personagens femininas recriaglésn de participantes, como seres
sociais e intelectuais, ironizam e transgridenmetes;bes de género.

Grammont € uma autora extremamente ativa intellecde, que apresenta
mulheres como centro da maioria de seus textosviasdo, a elas, situacées angustiantes,
confusas e conflitantes com as demais personageesrédo.Fuga em espelhosinico
romance da escritora traduzido e publicado, tamipéwlemanha, reflete, nas palavras de
Christina Hein, sua tradutora, a profundidade sibédidade da escrita de Grammont: “Em
seus textos ela ndo conhece tabus, menciona sangut&os fluidos do corpo, escreve
sobre o destino das mulheres, sobre paixfes ers tixlseus aspectos [...]” (HEEpud
MONTEIRO, 2010, p.1). Para Hein, a meta de Gramréas#cudir, chocar, apontar para o
importante tema da autodeterminacao da mulher.

A representacdo do feminino no romance é flagratdsge a contracapa da obra,
onde a autora adianta, ao leitor, que o assassitaaforotagonista é o pretexto para o
desencadeamento de uma trama labirintica. No gexrglersonagens femininas construidas
por Grammont desafiam fOrmulas secretas, enigmas, @mn outros tempos, as
condenariam. Arnaldo de Almeida, comentando o ldeacontosSudariq afirma que, em
Grammont, “[...] hd um intercAmbio constante dedahs personagens femininas mudam
sempre de papéis, indo de santas a prostitutasV&DA, 2006, p.7).

A representacao feminina drugaemespelhos a base para o desenvolvimento da
problematica das relacdes de género e um dos $ajaeedesencadeia os conflitos entre as
personagens, pois, ignorando a chamada “civilizag@asculina”, trata de temas
conflituosos, como sexualidade, traicdo, relacamdms-mulheres, mulheres-mulheres,
erotismo, incesto e exploracdo. Guiomar de Grammogatuma personagem ousada e
impetuosa, que rompe com as barreiras estabelexsdasilheres pela sociedade. Ademais,

a variacao de vozes, nesse romance, permeia diverepresentando, portanto, um foco
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narrativo multifacetado e a servigo explicito destduir a imagem do feminino por meio
da perspectiva de narradores masculinos, bem campra@prio feminino, o que nos
permite, de antema&o, perceber uma quebra do disanigoco falocéntrico.

Fuga em espelhod uma obra que a escritora define como uma esgécithriller
existencial”, pois a figura poética apresentadauema narrativa monologal em primeira
pessoa, a descricdo da acdo e a expressdo deesdgntine estados de espirito acabam
produzindo nos leitores uma impressdo de dramatieid Com uma técnica narrativa
bastante apurada, representa a radicalidade ex@t@&los personagens e a angustia de
quem vive encarcerado em seus proprios devanegpsie complexas sédo as relacdes
humanas: “O livro é para quem gosta de fortes eesgie belos pensamentos, de longas
incursdes para o submundo arido e féertii ao mesengpd de certos seres humanos”
(CACA, 2010, p.1).

A narrativa grammoniana apresenta-se de forma rpadora, fragmentada e
labirintica, constituindo-se em um verdadeiro masao que naturalmente pede que, do
inicio ao fim da narrativa, o leitor participe,vamente, da construcdo de seu significado,
de modo que sera necessario juntar as pecas pasutoum universo - formado pelos
valores relacionados ao feminino e permeado pelonmio: mulher-deusaersusmulher-
demodnio. A sinuosidade da obra levou Osmar Pef@ira a considerar, em seu texto
“Fuga em espelhos O romance-invencao de Guiomar de Grammont”, @uemance
“leva a extremos essa habilidade de gozar do Jelorir de nossa incompreensao, quando
nos encontramos atraidos e perdidos nos labiridkégsa casa construida em espelhos”
(OLIVA, 2011, p. 124).

Ja José Claudio Caca, voltando-se para as comatisd que percorrem 0s
meandros déuga em espelhogm seu texto publicado rsite “Recanto das letrastujo
titulo € o mesmo da obra, considera que o romanpgeduzido como “se fosse uma
miragem que é viva, que é miragem, que € real,égsenho” (CACA, 2010, p.1). Esse
movimento desconexo leva o leitor a um continuoragi® de encaixar pecas de um
quebra-cabeca, do qual ndo se sabe se faltam mansplecas.

Por esses e tantos outros motivos, Grammont, er@vestt, revelou que devia estar
louca quando escreveu esse livro. Segundo a adtata;se de uma obra irGnica, que se
passa ha nova republica (momento em que as pessoakeixavam levar por um
movimento, as Diretas J&), e termina em Ouro Pretobra fugiu ao projeto inicial,
ganhando novos contornos, principalmente a pagtefigiativa que se passa em sua cidade

natal.
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Levi Bucalem Ferrari (2008) assinala que, alocaglasum periodo historico de
rapidas e mal resolvidas transicfes politicas,eosgmnagens trazem na memoria 0 peso da
repressdo do periodo militar tanto quanto sugerenpresente, a suspeita de que pouco
mudou. E que este pouco foi admitido com o intdéalisfarcar o mesmo arcaico e injusto
sistema de dominacéao.

Livro com temaética policial, onde um detetive gagricarregado de recontar um
crime para incriminar o protagonista, sendo ques ggysonagem, conforme pontua a
autora na contracapa da obra, “torna-se parte dpgondo qual ele desconhece as regras
e o resultado”. Nesse movimento, o detetive recdingambém, uma mulher por meio de
imagens desencontradas dessa personagem femiranas Elerculano Lopes, em uma
rapida andlise da obra, nomeada de “Acdo, susperedstencialismo”, publicada no
JornalEstado de Mingsentende que esse romance com fundo policial maiaé que um
artificio para prender a atencao do leitor e mostas entrelinhas as mazelas da sociedade
e da condicdo humana.

O colunista postula ainda que, para o critico Fébicas, um entusiasta da obra de
Grammont,Fuga em espelhoglvez seja um romance policial sem a chave dgnesi
mas é um texto insinuante, critico, que leva mieit questionar o subsolo da crueldade
humana posta, segundo o critico, a servico de sasiggostamente elevadas, como a
ditadura militar que malogrou o sonho de justicandeidade brasileira.

O romance € composto por estratégias narrativassificadas, com focos narrativos
gue se alternam entre narradores em primeira pessga narrador geral, em terceira
pessoa, 0 que, naturalmente, descentraliza o Ggujitnarrativa conta a trajetoria da
protagonista Marilia, revelada pelas lembrancasumie homem, que vai, aos poucos,
desenhando os personagens que compdem o enredwidnte ressaltar que Marilia é
construida a partir de posi¢coes discursivas muiiereshtes, das quais o narrador € a
espinha dorsal. Contudo, como essa voz ndo da amtéodos os mistérios dessa
personagem feminina, ele d4 voz a outros persosag®siusive a propria Marilia, para
qgue o auxiliem nessa construcao. O narrador é gpecee de maestro dos fatos relatados,
porém, a distancia que existe entre os fatos -lesjeeorridos no passado e estes recriados
no presente da escrita - deixa varias lacunasarés neste tecido ficcional.

Tudo que é sabido acerca dessa personagem estd dominio de narradores
masculinos que, por meio de fluxos de consciémaiastroem sua imagem. No entanto,
Marilia, em trés capitulos da narrativa, toma ayal para si, momento em que tem a

oportunidade de voltar-se para si mesma, de seleadrever. Essa alternancia de vozes
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promove uma forte tens@o narrativa relacionadaréepgedo do feminino, tanto nas falas

dos homens - 0 narrador-protagonista (0 assassimgtetive, o pintor - quanto na fala das
mulheres - Marilia e Mona. Por meio de uma lingnadeagmentada e polifonica, cada

personagem €, complexamente, construida, como waraehado de fios que compde um

tecido. Por terem maior relevancia no relato, sdenes protagonistas sdo descritos de
maneira mais delineada, ja que o0s personagensdsgmsagem em sua dependéncia.

A mixagem de vozes presentes na narrativa cria espacie de jogo, em que se
instaura um clima crescente de incerteza. Olivadbwtrao narrador a culpa pela
inconfiabilidade que permeia os fatos narrados amance, pois “um narrador que se
desdobra em tantos outros eus narrativos” (OLIVX.12 p. 122) dispersa a atencao do
leitor, a ponto de deixa-lo perdido, nos meandessd romance. Oliva afirma que, embora
0 romance seja narrado por diversas vozes, elasripod convergir para uma soé: “a do
suposto assassino, o qual tenta dar sentido acaeh@to de acontecimentos que |he
envolvem” (OLIVA, 2011, p. 123). Por meio do dissordireto, essa voz caracteriza o
masculino, o feminino e a propria enunciacao. Baisgme (2005) no texto “Personagens e
narradores no romance contemporaneo brasileirertexas e ambiguidades do discurso”,
afirma que esses narradores-protagonistas da imaredtial tém tomado o lugar daquele
individuo que tudo sabe e comanda. Agora, estamodosconduzidos para dentro da
trama por alguém que tem duvidas, que mente e iga daganar. Seu intuito € nos
envolver, “fazer com que nos comprometamos conpeato de vista ou, pelo menos, que
percebamos que sempre ha um ponto de vista conalosgucomprometer. Por iSso se
desdobram, se multiplicam, se escondem, exibindoartificio da construcéo”
(DALCASTAGNE, 2005, p.114).

Essa referéncia a multiplicidade de vozes, preseataarrativa de Guiomar de
Grammont, remete-nos a nocao de identidade multiplasujeito pos-moderno que,
segundo Stual Hall, ndo tem uma identidade fixegmsal ou permanente. Ao estudar as
identidades p6s-modernas, Hall afirma que o coatp&s-moderno modifica a identidade
fixa e Unica da modernidade, fazendo com que surjdemtidades mudltiplas e
fragmentadas. Maria da Graca Corréa Jacques, tm“tdentidade”, analisando a maneira
pela qual os autores discutem esse tema, afirmaddentidade pode ser representada
pelo nome, pelo pronome “eu”, ou por outras pregliea, como aquelas referentes ao
papel social.

Curioso notar que ha uma auséncia de signos dtfickegéio do narrador embora ele

seja personagem importante do enredo; em nenhumenionda narrativa, ha qualquer
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referéncia ao seu nome. Para Chevalier e Gheerlm@bicionario de simbolgso nome
pessoal é bem mais que isso, “é uma dimensao ddadnd. [...] O nome sera coisa viva”
(CHEVALIER, 1990, p. 641). Destarte, ndo por acasoyivéncia do narrador esta,
intimamente, ligada a de sua amada. Trata-se deoumem que narra, em primeira pessoa,
seu passado pouco glorioso, e, no centro desse, reteontra-se a personagem feminina -
construida pelos olhos e pela mente atormentada dssuto narrador.

Transitando entre 0 moderno e o arcaico, a naardémn como pano de fundo as
cidades de Ouro Preto, icone do Barroco e Arcadisnmeiro, e Brasilia, a cidade do
futuro. Nao por acaso, a autora escolheu essascttleates ndo s6 muito importantes em
sua vida e formacéo, mas também simbolos do pafg) palco para desenrolar a trama do
livro. Na contracapa do romance ela avisa que,sagsidades dispares, modernidade e
passado se cruzam no tracado arquitetdnico do mpekepenetra e corrompe a vida dos
individuos” (GRAMMONT, 2001, p.1).

Fundindo passado e presente, a autora desordem@addade dos acontecimentos,
trazendo maior complexidade a obra. Tempo e esgagoevocados pelos pensamentos
desconexos do narrador, que, por meio do redimeagusiento de suas memarias em torno
de seu relacionamento com Marilia, tenta costutexr istoria presente. Pelas suas
reminiscéncias, o narrador revive os torridos dlitantes momentos em que estivera com
a amante, em Ouro Preto e em Brasilia. A memonm, teesse aspecto, grande
importancia, ja que € por meio dela que se busdaénesias compartilhadas em outros
tempos e espagos, mas que reverberam, constanéenamtlongo do processo de
construgéo identitaria de um individuo ou de unrawtdade.

O romance se desenvolve em torno do assassinatdadéa e do conturbado
relacionamento entre ela e o narrador-personageens€o do romance se da muitos anos
apos a morte da mae de Marilia, a partir do momemtajue o narrador, funcionario de
H.J, comeca a segui-la, a pedido de seu patré@msfiormei-me em umoyeurpara servir
de instrumento para aquele homem... [...] entdogbemque estava gostando, que sempre
tinha sido umvoyeur (GRAMMONT, 2001, p. 19). Embora o narrador seocple na
posicdo de unvoyeur,sabemos que ele participa, ativamente, da trangaeofacilita a
caracterizagdo, seja emocional, fisica ou socabprdtagonista, trazendo maior riqueza a
narrativa.

A imagem de Marilia, entretanto, também €& constryidlos demais personagens
masculinos, com forte cunho eroético. Utilizandadsealguns elementos tipicos do género

policial (0 que colabora para uma maior variedadevdrsdes da mesma historia), o
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detetive Victor tem a funcdo de desvendar o asstssde Marilia. Em uma narrativa
repleta de enigmas, o detetive procura pistas idtecinvestigando os homens com quem
Marilia se relacionara, e, nesse contexto, 0 piatorarquiteto o ajudardo a construir “a
imagem sem nexo de uma morta que formara com oediegtes do desejo de outros
homens” (GRAMMONT, 2001, p. 141).

Temos, portanto, a imagem de uma protagonista gué gonstruida pelo olhar de
multiplos narradores, ora refletida por sua propr@. A imagem construida da
protagonista supde um expectador masculino, log@emos entender que, no processo de
sua construcao, a representacdo, inconscienteopulademinino, nessa obra, € totalmente
manipulavel. Abordando essa relacdo entre visd@derp Tomaz Tadeu Silva, e
curriculo como fetiche: a poética e a politica dextb curricular cita a analise da
representacado, de Griselda Pollock: “A representdeie ser entendida como uma relagcéo
social constituida e exercida por meio de apelpeafcos a visdo, de manipulagcdes
especificas de espacos e de corpos imaginariosopbemeficio do olhar” (POLLOCK,
apud SILVA, 1999, p.10).

Partindo dessa ideia de representacdo, entenderapsrmgFuga em espelhosgo so
os homens, mas, também, as mulheres ocupam um dHegdala. Assim sendo, as
descri¢cbes, de qualquer natureza, relacionadascepgp@o do feminino aqui descrita,
advém, essencialmente, desses homens-narradoresageiin certos momentos, a voz das
mulheres se faca ecoar. Importante lembrar qudpeoa Oscar Tacca, na obds vozes
dos narradorescada personagem é uma criatura do autor, poréraseagada por um
narrador, cuja visdo determina a perspectiva danae Segundo Tacca, por mais que se
diferenciem as vozes, a posicao do narrador é tapidssima e “sempre permanecera no
primeiro plano da audi¢cdo e da consciéncia” (TACC®83, p. 125pud LOPES, 2009,
p.3).

Guiomar de Grammont da voz, no romance, a narradoesculinos que recorrem,
constantemente, a imagens femininas estereotipaidascompor e dar vida a protagonista
Marilia. Assim, o leitor, ao adentrar essa obrepmdvidado a percorrer, por meio do sexo
do olhar, os labirintos da alma feminina, figurantistério e mascaras, que se faz esfinge e
devora o masculino. Marilia € apresentada ao Jgy&do discurso do narrador-personagem,
como uma mulher multifacetada: “amava cada face elaeme apresentava, como um
poliedro de superficies infinitas” (GRAMMONT, 200f, 31). O narrador revela uma
predisposicdo em enquadrar a personagem Mariliaampostura ambigua, como se nota

em varias passagens da obra: “é preciso ser volgael amar uma mulher que se
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transforma em varias, indmeras mulheres... [...t1iIMajamais era a mesma, mudava de
um modo alucinado” (GRAMMONT, 2001, p. 104).

O narrador, também, compara Marilia aos multiplédices de um caleidoscoépio:
“Marilia era um caleidoscépio. Na medida em que @irava me apresentava uma nova
imagem delirante, inesperada” (GRAMMONT, 2001, ). A comparacao é pertinente,
pois o caleidoscépio é um objeto Optico, em quadhédrmas sdo possiveis, através dos
reflexos produzidos pela combinacdo de posicdede @do formadas imagens mutaveis
que constituem um espetaculo visual. Tal fato ees la inferir que a manipulacédo da
imagem da mulher se faz segundo os desejos e amsemente masculina.

Marilia € - na trama obscura, tecida por esse amhigrrador - uma mulher que, aos
12 anos, viu sua mae ser assassinada por engdo@ipante, o narrador-personagem) e,
aparentemente, fora criada por H.J, seu suposic@ai quem mantém tanto atividades
financeiras como relagBes sexuais e afetivas edetapermeadas de amor e de ddio, de
entrega e de recusa - que, segundo essa persorggéignou-a como uma vitima a ser
imolada. Tornou-se artista plastica e, financiaddo pempresario H.J, fez-se figura
importante no mundo das artes, mas, revela emafwas uma mente torturada, resultado,
talvez, de uma desordem de cunho psicoldgico: “Meg@a absurdo que tantas formas
monstruosas viessem de uma criatura linda, de gpasscios, de modos elegantes. [...]
Suas obras me assustavam porque, no intimo, ela sgeiet agueles monstros habitavam
sua alma” (GRAMMONT, 2001, p. 51).

Para arquitetar essa construgdo do feminino, aad@es lancam méo de figuras
femininas bastante peculiares de nossa tradigé@ridh masculina, dos mitos e das artes
em geral - Turandot e Butterfly, personagens dasagpde Giacomo Puccini, Manon
Lescaut, protagonista do romance de Abade Prév®kterazade, a narradora e
protagonista deAs mil e uma noitesMonalisa, famosa pintura de Leonardo Da Vinci,
Gaia, da mitologia grega, nas entrelinhas, o mioLdith, da tradicdo rabinica de
transmissao ora, também de forma implicita, Marilia, protagonta poemas de Tomas
Antonio Gonzaga, entre outras.

Nessa representacdo da mulher, as comparacfesheamimimo a uma recriacao
contemporanea dessas emblematicas personagensnBanimescladas em uma Unica
personagem: a Marilia grammoniana. Por meio daofus® principais facetas dessas
construcdes discursivas de autoria masculina, aehar constréi uma terceira imagem,
multifacetada, (des)mitificada, portadora de umaansignificacdo e de uma nova
identidade.
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Grammont procura estabelecer, em seu texto, unogtiatonstante entre arte e
literatura, pois, de todas as manifestacbes humaalagez sejam as mais reveladoras,
fornecendo imagens do homem e de seu tempo. Neegbestudo, encontramos diversas
referéncias as artes, descritas por meio do fasgire as pinturas e esculturas expostas no
MASP exercem nos principais personagens, ou mesteogonstrucdo da protagonista,
apresentada ao leitor como escultora, famosaaapidstica no concorrido mundo artistico.

O narrador, ao fazer alusdo a um quadro de Mafisseoca o leitor a pensar a arte
como mimese: “Muita gente diz que Matisse queriatgpio paradoxo da arte quando
pintou esse quadro. Uma ironia, sabe? Dizem queuedea brincar com a tradicdo que
percebe a arte como imitagcdo da arte” (GRAMMONTQ120p.73). Entdo, nao teria
Grammont se apropriado da tradicdo e, pela artegtizado a propria arte ao constituir e
representar suas personagens femininagwya em espelh@sPara ela “talvez a arte e o
feminino se parecam” (GRAMMONT, 2001, p.74), poisrée € complexa e enigmatica
qguanto o proprio ser mulher. O narrador, durantiegenvolver da trama, construira uma
imagem tao misteriosa e obscura da protagonistapguezezes, parece se misturar com as
sensacles que sentira, diante das telas expostasina visita ao MASP: “As telas se
dispunham como janelas sombrias, revelando mumdiosois, muitas vezes, tumultuados”
(GRAMMONT, 2001, p.7).

Esse jogo textual entre arte e feminino estabedecaromance € uma interessante
chave de leitura para nosso trabalho, ja que, @wstos tempos, a historia da arte é rica
em representacdes femininas — na pintura, na esgzulha mdsica, entre outras.
Tradicionalmente, sdo construcdes realizadas ponehs, ora santas, ora sedutoras,
segundo os valores morais e as convencoes de pada. & literatura, também, tem sido
um campo fértil para essas producdes, e, semelhanggie ocorreu nas artes, os artistas
tém manifestado suas subjetividades em relacdouaojugam entender que seja o
feminino, como este gostaria de ser descrito otesgptado, portanto, sem perguntar, ou
procurar saber, o que quer, o que pensa e comarigode ser “pintada” uma mulher. Por
isso, a literatura se oferece como um ambienteupirad para suscitar questionamentos
sobre as diferencas sexuais, sociais e culturaisoeretudo, sobre a construcdo de
identidades.

A literatura €, primariamente, o espaco em guedgaéstionamentos sdo articulados
e identidades sdo construidas. Grammont, ao apssstnue e indiretamente, ndo so das
personagens e figuras femininas, mas, também, g@aceshistorico — elementos

representativos da literatura, da mitologia, daioals da pintura — expande a significacdo
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do texto original, repercutindo um novo texto, pddr de uma nova perspectiva histérica
ou ideoldgica.

O processo constitutivo da personagem Marilia ppskareinvencdo da mulher sob
a optica de narradores masculinos, o que nos latastar que a proposta do narrador é
apresentar lacunas a essa cultura de sujeicdo mgeeitpa comportamentos, designa
normas e modos de subjetivacdo, j& que, recriadia mpearrativa contemporanea, a
personagem feminina grammoniana é mostrada ao @t diferentes instrumentos de
subverséo, o que enfatiza que a transgressao, @ma&ude Grammont, ndo se da apenas
no nivel do discurso, mas, também, no nivel daesgmtacdo simbdlica do feminino.
Marilia, durante todo o desenvolver da trama, stikrse a construcao identitaria, seja por
meio da palavra narrativa elaborada pelos persosagasculinos, seja por ela mesma. A
representacao identitaria, tdo visivel nesse romanam reflexo das modificacdes sociais
e culturais desenvolvidas pela era pés-modernasd\amntido, Stuart Hall, no capitulo “A
identidade em questao”, afirma que

[...] & medida em quesic] os sistemas de significacdo e representacaoralltu
se multiplicam, somos confrontados por uma muttigide desconcertante e
cambiante de identidades possiveis, com cada us@utds poderiamos nos
identificar —ao menos temporariamente (HALL, 204.113).

Sabemos que a reescrita, bem como a fragmentacaojeito de que fala Hall, é
uma estratégia narrativa bastante comum na obrenpdsrna. Nesses termos, Guiomar de
Grammont ndo traz inovagdes. No entanto, pelo noodeo suas personagens femininas
sdo representadas, pée em foco o importante fataqude na literatura canonica,
predominantemente masculina, a representacao faanénpermeada por um maniqueismo
reducionista, que ndo condiz com as reais e madtiplentidades femininas existentes.
Assim, o romance de Guiomar de Grammont inova conmeterogeneidade e a
multiplicidade de identidades femininas que sere@diem a homogeneidade da tradicdo
patriarcal.

Adelaide Calhman de Miranda, em “A amnésia no camaado: O papel do
esquecimento na literatura brasileira de automairfma”, analisando a falha de memaria
de personagens femininas, em alguns romances oigaaigminina da literatura brasileira
contemporanea, afirma que, para reescrever a d@adieraria, a escritora deve recriar a
sua identidade, como mulher, autora e personagentalSlio do romance de Grammont,
nossa intencdo, longe de ser uma revisdo das pgeosn femininas do canone literario
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masculino, é, especificamente, voltar-nos para ess@acao indireta, que pretende, na
maioria das vezes, repensar a questdo conflituaseepresentacédo da identidade das

personagens femininas contemporaneas.

2.1 Os modelos literarios recriados: Manon, Sheraz® e Matrilia

Oliva ja havia observado que Grammont se apropidradicdo literaria desde o
capitulo de abertura do romance, pois o inicia econa narradora-defunta: “o capitulo
inicial lembra o narrador defunto machadiano, pbrirao romance apés a morte, e
desenvolver-se em fluxos de consciéncia” (OLIVA120p. 124). Como se trata de uma
reinvencao literaria, Oliva chama a atencdo pafat@ de o estilo e a forma literaria
adotados por Grammont serem outros. Oliva tambéroepe a galhofa do narrador
machadiano retornar no ultimo capitulo da narraprest meio de uma recriacédo do didlogo
de Bras Cubas com Pandora, ao lado de uma cenacqaeo mondélogo shakespeariano
“Ser ou nao ser”, da pe¢tamlet O que leva o autor a fazer essa aproximacacatoalé
0 assassino encontrar-se em estado de deliriogdiao com uma visao “que |Ihe atesta a
condicdo humana, de um ser predestinado aos ve(@EB/A, 2011, p. 128).

Embora em sentido oposto, também, Levi BucalemaFer em suas breves
consideracfes sobreuga em espelhos;ujo titulo, “Capitu cibernética”, denuncia a
intencdo do autor, ao fazer analogia entre a pooiata Marilia e a personagem
machadiana Capitu - entende que Grammont, ao atékMarilia 0 que ele denomina de
novas formas de dissimulagéo, estaria dialogando adradicdo. Embora néo seja este o
nosso foco, mas, seguindo a ideia do ensaista, utra plano, o silenciamento a que
Capitu fora submetida no texto canénico é desfpio,meio da reescrita, quando Marilia
usurpa para si o direito de falar e, assim, deswela versao diferente de uma histéria que,
em si, ja é diferente.

A confluéncia tempo/espaco utilizada na narratarali¢m levou Oliva a considerar
que, de alguma forma, a personagem Marilia espalhidarilia de Tomas Antbénio
Gonzaga, ja que, ndo por acaso, parte da his@®nmpssa em Ouro Preto, primeiramente
em uma fuga do protagonista pelas ruas da cidad®ém, no interior de uma igreja “e
depois no telhado, na parte mais alta, de ond@de gbservar em posicao privilegiada a
cidade e a sua histéria — como se houvesse unmciestaento possivel para juntar passado

e presente, a tradigao literaria de Minas no nowaance mineiro” (OLIVA, 2011, p. 124).
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E notavel que Grammont ambienta a narrativa em spag@ externo que ela
conhece e com o qual se identifica; nesse seridoy Preto, com seu encanto morbido,
seu lado sombrio, sua religiosidade opressivaceeé®, como uma espécie de personagem
do romance.

Se tempo e espaco ja sdo suficientes para nosermetma personagem mitica,
seria impossivel ignorarmos o fato de Grammontbtdizado sua personagem com o
mesmo nome literario da personagem gonzaguianan&reira bastante simplista, mas
nao menos significante para nos, se recorrermasgaificado dos nomes advindos do
senso comum, veremos que Marilia € um “nome habie quer dizer mar de lamdria,
variacdo poética de Maria. Nome criado para o pogendomas Anténio Gonzagd,’ o
que denota que, realmente, conforme Chevalier eb@ed, 0 nome é “coisa viva”.

A pesquisadora lica Vieira de Oliveira, ao longosda carreira académica, tem se
dedicado a analisar as obras do poeta Tomas Antmizaga, especialmente, o livro de
poemasMarilia de Dirceu.Em seu artigo “La vai Marilia pelas ruas de Ouret®r a
autora afirma que se tornou comum, aos poetas dalos&X, representar, em seus
poemas, a cidade de Ouro Preto, juntamente, com eIdonagens historicas. Nesse
estudo, Oliveira analisa o0 processo pelo qual Maml “re-criada” nos poemas do
Romanceiro da inconfidénciale Cecilia Meireles, e conclui que de “figura digta e
musa arcade, [Marilia] se torna representante denimnacional” (OLIVEIRA, s/d, p.1).
Essa imagem idealizada de Marilia, que represept@tdtipo da mulher convencional —
mito do amor-perfeito, em Gonzaga e mito naciomal Meireles — é desfeita dhaga em
espelhoshaja vista que o narrador “reinscreve Mariligt@rida musa da poesia mineira,
para inseri-la em um novo contexto” (OLIVA, 20111283), marcado pela ruptura e pela
subverséo, ja que a protagonista faz parte de undonstagmentado, fruto de um contexto
desordenado.

Na obra de Tomas Antbnio Gonzaga, todo o poemasiito sob a 6ptica do eu -
lirico do pastor Dirceu, que canta a beleza deasnada, a pastora Marilia. Em nenhum
momento, Marilia se manifesta, a ndo ser nos pesrgal) e representacdes que 0 poeta
Ihe reserva. O autor utiliza-se de varias figura®lggicas para exaltar a beleza de sua
Marilia. Na segunda parte, nas 37 liras, o eucolidescreve sua prisdo e sua angustia pela
separacdo da mulher amada. Interessante notaemuiga em espelhps autora d4 voz

18 Significado dos nomes disponivel em: < http://wsignificadodosnomes.com/m1.php>. Acesso em: jul
2012.
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a um narrador para que ele conte ndo sé as balazasilher amada, mas, também, seu
lado obscuro, seus outros “eus”, enfatizando, gssimdesarmonia apresentada na
constituicdo da protagonista, pois ora a descreweocuma “criatura linda”, para, nos
instantes seguintes, a intitular de “vilva negraléstino” (GRAMMONT, 2001, p.21). No
romance, 0s sentimentos sdo sempre contraditéries entrecruzam: “Embora eu a
amasse, no fundo, também a desprezava um pouc&NGFRONT, 2001, p. 33).

Da mesma forma como ocorre évarilia de Dirceu,grande parte das lembrancas
do protagonista € reconstruida na priséo, e, ap ¢ Marilia,0 narrador grammoniano
acaba por falar mais de si mesmo do que de suaaaf@aehaltecimento da mulher amada
é uma forma desses narradores enaltecerem a sioglesm

Ivana Ferrante Rebello, no artigo “Marilia de Dirce Dirceu de Marilia a
representacdo do amor eroético na poética de Tomtsy Gonzaga e Joaquim Norberto
de Sousa Silva”, fazendo uma leitura da linguagedtica veiculada nessas liras, afirma
que, para Dirceu, Marilia ndo indica sinbnimo ddhey mas a representacdo de um amor
idealizado, ja que, segundo ela, ocorre uma fus&drdagens Marilia/ Cupido, tornando-
se, assim, a imagem do objeto amado igual a imagense tem do amor.

Ana Cristina Magalhaes Jardim, na obra “Marilia de Dirceu” ao “Romanceiro
da Inconfidéncia” a construgdo de um mito na soatl brasileira a partir do século
XVIII, ao analisar os desdobramentos dessa obra nongmiagsocial, tem como intuito
questionar essa imagem idealizada do feminino guém’snou em torno da obra. No
capitulo “A obra de Marilia de Dirceu”, a autoréraf que a imagem de Marilia, como foi
construida em livros e jornais, ao longo do tempeela Marilia e Dirceu como um casal
apaixonado que, depois de separado, viveu das degds de um amor frustrado,
sinalizado pela 6ptica do amor impossivel, marcpda tragédia, semelhante ao que
ocorreu com outros casais da historia e da litexainiversal. Nos poemas, a descricao da
imagem de Marilia por Dirceu, circunscrita ao plansual, ressalta a forma pura e
harmoénica como elemento fundamental da composig&ed perfil: “face mimosa, dentes
delicados, rosto perfeito” (GONZAGA, 2005, p. 48b entanto, a autora chama a atencao
para o fato de que a Marilia que Dirceu descrewepodsui somente atributos de beleza,

como se verifica na primeira parte da lira XVII:

Quando apareces
Na madrugada,
Mal embrulhada
Na larga roupa,
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E desgrenhada,

Sem fita ou flor;

Ah! que entdo brilha

A natureza!

Entdo se mostra

Tua beleza

Inda maior

(GONZAGA, 2005, p.46).

Segundo a autora, Dirceu atribui a Marilia uma iemagposta, diferente da imagem
de beleza imaculada, o que permite insinuar cemauslidade a musa inspiradora que,
assim, desloca Marilia para outro lugar. Dessa m@ndardim entende que a imagem
diversa e difusa de Marilia ndo s6 a coloca norldgamodelo feminino, como, também,
de mulher desejavel. Ao longo de seu estudo, Jastisrrvou que Gonzaga criou, em sua
poética, inumeras imagens de Marilia. A de mulheape bela, uma Marilia sensual,
Marilia esposa de um Ouvidor e, também, uma Maiilzrida em uma cultura que a
permitia acompanhar o homem politico, além de unaaild ciumenta. No entanto, a
autora conclui que apenas a imagem da mulher puralae prosperou no imaginario
popular.

Embora saibamos que o narrador também liga Mailisma imagem de beleza e
delicadeza: “As flores eram Marilia, 0 meu amormeu desejo por um ser belo,
perfumado, sensivel e, no entanto, efémero, prestienecer” (GRAMMONT, 2001,
p.165), ao que parece, o0 propoésito de Grammontog,meio de um “processo de
desleitura®® sutil dessa tradigéo, reavivar esses outros “elss’figura gonzaguiana,
reunido-os na imagem contemporanea de Marilia,aadol, dessa maneira, a imagem
Unica de pureza e beleza, modelo feminino que auigara no imaginario popular.
Grammont ndo s0 vivifica essas caracteristicasadagpelo imaginario popular, em sua
Marilia, mas, também, acrescenta outras, ressaltéaaehtidades transgressoras, que,
segundo Hall, transformam-se numa celebracdo méwetonstante transformacéao.

Todo esse recorte leva-nos a crer que aqui nogatapa com a ansiedade para
atribuir uma identidade a personagem feminina graniama ndo por parte dos narradores,

mas, principalmente, do critico, em seu desejoslembrar as “Marilias ouro-pretanas”.

19 Esses termos foram tomados de empréstimo da@bfs e os bordados: imagens de Gonzaga nadiicca
literaria brasileira, de llca Vieira Oliveira, no capitulo em que a aatogflete sobre as imagens do poeta
inconfidente na narrativa ficcional produzida n@a®k, no momento da abertura politica. A “desleité& um
termo trabalhado por Harold Bloom ddm mapa da desleituragnde estuda a influéncia poética. Para o
autor, a relagdo de influéncia governa a escriteitara, portanto, € uma 'desescrita’, assim carascrita &
uma desleitura, ou uma desapropriacao.
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Um exemplo claro que demarca essa tentativa detragée de uma identidade
transgressora em Marilia é a analogia que o narfadadessa personagem com uma das

mais simbolicas personagens de nossa tradicaé@rigeManon Lescaut, de Prévost:

Fez-me chama-la de Manon em nossos momentos de, guoojue 0
personagem do Abade Prévost a impressionara desdmlobescéncia.
Emprestou-me o livro. Fiquei assustado com as @eedp rocambolescas da
personagem. Eu mal imaginava que, comparado aidjaailpersonagem de
Prévost era um anjo (GRAMMONT, 2001, p.32).

A obra do francés Abade Prévost trata dos encomtrdssencontros amorosos do
cavalheiro Des Grieux, um jovem de boa familiaaedrde carater, e de Manon Lescaut,
uma bela e sagaz mocga, libertina e amoral, amamtéuxb, que cativa os olhares
masculinos por onde passa.

Percebe-se que a intencdo de Marilia na ocasiaquenpede para ser chamada de
Manon é afirmar sua identidade, nesse caso, subaersxualmente, ja que esse pedido é
feito durante os momentos de amor entre eles. Naofupara o narrador, Marilia também
levava uma “vida facil”, uma vez que era amantéidk e por ele era financiada, embora
sem perder a elegancia e sofisticacao.

Embora o narrador de considere Manon um anjo, elidas peripécias que Marilia
era capaz de fazer e que podemos comprovar, howibdser deste trabalho, é possivel
perceber que, em muitos aspectos, essas persordiglElgam. Se, por um lado, Marilia
esta associada a figura gonzaguiana, pura e belast& ligada, também, a imagem de
mulher misteriosa, independente e fatal, da quahdvlaLescaut é figura alegdrica. Os
mistérios de Marilia sdo muitos e aumentam, a naedick o narrador parece ndo saber
com exatidao fatos de sua vida, sendo recorrentdizacdo do adverbio “aparentemente”
pelo narrador quando nos fornece uma informacaatival a protagonista, como, por
exemplo: “Aparentemente, seduzira H.J para sertaace&io mundo artistico”
(GRAMMONT, 2001, p. 33). Nao temos certeza, podaiguanto a origem de Marilia,
guem sdo seus pais, se, realmente, mantém relagéal £ atividades financeiras com
H.J., se é bissexual, ou se ela e Mona sé@o a m@=s$saa etc. Em suma, sua identidade &,
de todo, fragmentada.

Manon procura preencher sua existéncia com os neiazele a vida pode oferecer.
Porém, enquanto Manon Lescaut preenche sua vidasemsacdes de gozo e de luxo
provenientes do dinheiro, Marilia - embora, podsieaite, mantenha um relacionamento

com H.J com a finalidade de se inserir no mundoadies - parece indiferente a questdes
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relacionadas ao luxo e ao dinheiro. Sua condutin@éihada, principalmente, aos seus
desejos sexuais, por isso, considera a traicaoralgosal, um comportamento inerente ao
ser humano.

Manon, uma mulher sedutora que rouba, mente e trporém, ao mesmo tempo,
ingénua. EmConvite a éperaJohn Louis Digaetani afirma que Manon Lescaut capta
esséncia da prostituta classica, que mesmo se ingldinao final para ficar com seu
verdadeiro amor, é acusada de prostituicdo e anabr@ndo por inanicao.

Otto Maria Carpeaux observa qianon Lescaytdentre as obras da literatura
universal, foi a primeira a possuir como tema ogetmas nao pornograficamente, a forca
irresistivel do sexo. Grammont, ao aludir a Manesdaut em seu romance, encaminha o
leitor a uma livre interpretacdo, uma vez que seesgnagem, ainda na adolescéncia,
impressiona-se com a personagem de Prévost, obratqu século XIX nao deveria ser

destinada as mulheres solteiras. O préprio autoprefacio da obra, se justifica:

Ela conhece a virtude, aprecia-a mesmo, e, ho tentamete as mais indignas
acoes. Ama o cavalheiro Des Grieux com intensiéattema: mas, o desejo de
viver no luxo e na abundancia, a vaidade de brilltaam-na a trair seu amor
por esse homem com o abastado financista. Quaetéoapreciso desenvolver
para atrair a atencdo do leitor e inspirar-lhe dumala comiseracdo motivada
pelos funestos infortinios que abatem sobre esgariga pervertida
(PREVOST, 1959, p.6).

Em Helena, romance de Machado de Assis, percebemos, por deiam tom
moralizante, a preocupacdo e restricdo com asrdsitdas mocas daquela época. A

protagonista dissera que fora procurar um livrestante de Estacio e ele a questiona:

- E que livro foi?

- Um romance.

- Paulo e Virginia?

- Manon Lescaut.

- Oh! Exclamou Estacio. Esse livro...

- Esquisito, ndo é? Quando percebi que o era,ifechda pus outra vez.
- N&o é livro para mocas solteiras...

- N&o creio mesmo que seja para mocgas casaddsotefdelena, rindo e
sentando-se a mesa. Em todo caso, li apenas algapams

(ASSIS, 1937, p. 57-58).

Grammont, de forma irénica, rompe essas barreimaguee a mulher era aprisionada.
Sua Marilia ndo s6 |é Prévost, mas aprimora o®iei virtudes de sua protagonista, a
exemplo de sua bissexualidade, de seus varios esalt incesto que ocorre entre pai e
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filha. Nos momentos em que Marilia assume sua @dvnon, as “outras identidades”

pressupostas estdo ocultadas, e, naturalmentefsanpgem entra em conflito com o
padrdo de moralidade que, por séculos, cerceianpatamento das mulheres, uma vez
gue Manon simboliza os preconceitos envolvendoiqagas femininas que circulam o

imaginario ocidental.

Ha entre Manon e Marilia uma interessante din&dnucaso constante da mentira
que, embora por motivacoes diferentes, configurees® um jogo de seducéo entre elas e
seus amantes. Segundo o narrador-protagonistaliavia@ntia de forma a exaspera-lo;
chegara a Ihe contar trés versdes diferentes defsuneia, o que afirma sua fragmentacao
e demonstra sua incerteza quanto a sua propriiddda: “Marilia era uma Sheerazade,
que inventava a si mesma em cada uma das mil enaites” (GRAMMONT, 2001, p.33).

Grammont, novamente, da voz a seu narrador paeelguevoque uma das mais
antigas e poderosas vozes femininas do mundo ar@berazade, a narradora e
protagonista d&s mil e uma noitegue, eternizada pela tradi¢cdo, assume, segunddi€la
Felicia Falluh Balduino Ferreira, a imagem da mubnguem a palavra libertou. No artigo
“Do prazer de narrar as narrativas do prazer. hdeae as Mil e Uma noites”, Ferreira
aponta que Sherazade fez e, ainda faz, viajar gim@a@o universal e dai obteve o
passaporte para a vida.

Os contos deAs mil e uma noitesdo conhecidos como pertencentes a literatura
arabe. No entanto, a origem oficial dos contos genaeras controvérsias, pois, ainda néao
foram encontradas provas oficiais de sua naciceddéid Esses contos foram traduzidos
para varias linguas e, desde as primeiras tradug@®essido manipulados somente por
homens, na sua reescrita. Em “Sherazade”, MartdeRa@firma que essa personagem é
uma mistura de heroina e divindade, que, tendorelzsgo as adverténcias do pai, por
meio do sortilégio verbal, realizou a dupla facadkatriunfar sobre o poder absoluto de
um rei enfurecido e vivenciar, ela mesma, um deséinaltura das facanhas de seus
personagens. Pela palavra, Sherazade, além de salvardpria vida, salva, também, as
de todas as mulheres em idade de se casar. Aa starias ao sultdo, que, traido,
almejava vingar-se matando suas esposas apoOseadeoitupcias, a protagonista nao Ihe
revela o final da historia, pedindo mais uma np#ea conclui-la e, com essa estratégia,
Sherazade sobrevive mil e uma noites, até o S8hadriar voltar atras em sua deciséo.

Segundo o narrador dreiga em espelhodjarilia encarna a Sherazade ocidental que
constréi uma imagem de si mesma que se junta zimagla tecida pelos homens, repleta

de ambiguidades e dispondo variadas imagens noasd®pio dos sentimentos humanos:
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“Essa historia de indiscricbes levadas ao infirsiéoparecia com 0 que eu percebia de
Marilia: uma caixa chinesa. Caixas dentro de cat@gjue a menor caixa ndo passasse de
um ponto” (GRAMMONT, 2001, p.64). Sherazade, enssuarativas, utiliza a técnica de
mise em abinf& ou narrativas encaixadas, em que as histérias@é@oadas umas dentro
das outras, similar ao que ocorre na constituigdoMarilia, em que as imagens se
sobrepdem.

Sherazade vive pela palavra enquanto a protagaiestamance n&o soO oferece, ao
leitor, seu corpo, mas, também, suas vivéncias trejetoria e, acima de tudo, o que a
distingue desde o inicio: a impetuosidade que alisigna na busca por prazer. Nao s6 o
tom irreverente, presente em muitas falas da pootatp quando dialoga com os
narradores, mas, também, suas atitudes nos revefmmulher audaz. O narrador cede a
vOz a protagonista para que ela prépria nos reistas veladas sobre sua sexualidade,
seus amantes, sua relagcdo incestuosa com o pai &gens casos, para que corrobore a
ideia masculina dela tecida pelos homens: “O prdgaontar aumentava a medida em que
[sic] eu exigia minucias, detalhes sem importanciaajadratava de colorir de um modo
especial” (GRAMMONT, 2001, p. 99).

Marilia parece, assim como Sherazade, constantengntrisco, com sua vida a
esvair-se a qualquer momento, vendo-se, sempreequeda e encurralada. Marilia e
Sherazade contam histérias, dentro de historida;gagavra, transformam suas vidas e as
vidas daqueles que as circundam; no entanto, &&rilgs de Marilia sobre si ndo sao
suficientes para resguardar sua vida. Quando adw@ricompara Marilia a Sherazade, é
como se ele abrisse uma interlocucdo com o leéta polocar em descrédito o discurso de
Marilia sobre si mesma. E como se ele quisessaadastir que Marilia ndo passa de um
presente enganoso dos deuses, uma invencao dsmameois, segundo ele, o imaginado
era, para Marilia, muito mais interessante do queab Dessa forma, o narrador tem por
objetivo ndo s6 desacredita-la diante do leitors,nreambém, chamar a atencéo para o fato
de que Marilia ndo se insere dentro de uma idaldigassala.

Importante dizer que Grammont, ao fazer intertdxtade com uma personagem do
mundo oriental, traz a tona a problematica da mutie historia da humanidade -
considerada o sexo fragil, relegada ao segundm ptamfinada ao siléncio. Sheerazade, a
narradora e protagonista Ae mil e uma noite um mito do imaginario ocidental sobre

as mulheres orientais. A jovem que seduziu o Suf&aryar, com suas historias

%0 Esse termo foi usado pela primeira vez por AndideGreferindo-se as narrativas inseridas em outras
narrativas interligadas.
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permeadas de aventuras e erotismo, esta preserneagmario dos autores de todas as
épocas, pois este mito da seducdo feminina é rmais do que uma mera imagem, é,
conforme Augusto Novaski, “uma expressao simbdticgs valores sédo carregados de
conotacdes afetivas, o que caracteriza seu podeedis;do” (NOVASKI, 1989, p. 37,
apudOMRAN-UNIPLI).

Muna Omran-Unipli, em seu artigo intitulado “O fenmo na poesia de expressao
arabe contemporanea”, um estudo sobre a repre@erdagdeminino, afirma que o retorno
de Sherazade reflete 0 quanto o ocidente ideabizaonor e a mulher em sua literatura, a
mulher como fonte de prazer, a mulher como promdsséelicidade eterna, ou ainda,
paradoxalmente, numa outra perspectiva, a mullvesaptada como fonte de perdicao.

Nesse jogo intertextual, praticado no romance p@mn@ont, ha pistas de que a
autora subverte, rompe com o imaginario socialtimaleque carrega 0 excessivo peso da
mulher dominada. Marilia, nossa Sherazade ocideggalmpressa com autonomia,
conferindo a obra, por meio das vozes de narradmeesculinos, uma percepcdo nao
sexista, destituida de preconceitos e oportunizagddibrio nas relacées de género.

Ademais, a obra em estudo, por meio dos posicion@mseatribuidos a sua
protagonista, questiona as grandes narrativas rauancoradas em certezas e que,
segundo Tomaz Tadeu e Silva (2006), tornam-se dEitarlas, a medida que suas
premissas, suas descricdes, suas explicacbes, pr@messas, se encontram
crescentemente em discrepancia com os acontecisnentidianos. A Marilia de hoje &
um misto de outras personagens femininas, ou sgpaesenta a mulher atual que
consegue agregar caracteristicas de muitas outrakeres, caracterizando as
identidades pds-modernas, fluidas e instaveis.

Além das referéncias explicitas a Sherazade, poistg de Asnil e uma noitesa
Manon, protagonista do romance de Abade Prévosie eprma mais subentendida, a
Marilia, protagonista dos poemas de Tomas Antbrinzaga — personagens que servem
de inspiracdo direta para o narrador, na criacainletgidade da protagonista — ha outras

alusdes a mitos e artes, na reinvencéo do femirarabra, COmo veremos a seguir.
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2.2 Mitos e artes na reinvencao do feminino: Nem Tandot nem
Butterfly

Como observamos, o narrador, de forma intenciomaln&o, confere iniUmeras
identidades a Marilia, ja que as descricdes delaoehdas concorrem para o duplo de sua
personalidade: “Eu poderia lhe dar muitos nomes[wandot a Butterfly, sem conseguir
conté-la em nenhuma personagem” (GRAMMONT, 20032)p.Grammont ndo so recria
modelos literarios femininos que vigoraram, atéi,ago inconsciente coletivo; a autora
demonstra que seu pendor classico também se estesideitos e artes em geral. Turandot
e Butterfly, por exemplo, referéncias tomadas daeyas do italiano Giacomo Puccini,
representam identidades opostas aquelas atribafdasilia.

Ao trazer a tona essa forma de arteGonvite a operaJohn Louis Digaetani afirma
gue os personagens de Puccini sédo, as vezes, téanbs quanto complexos. Segundo o
autor, Turandot ultima 6pera de Puccini, € uma encenacao de digecantos de fadas, em
que se opdem o odio feroz e o amor neurético cegsa Turandot, que, apos estrangeiros
terem matado uma de suas ancestrais, por vingadgaguer saber de se apaixonar e
propde que aquele que desejar desposa-la, deverfiaddrés enigmas. Quem nao
conseguir € morto e tem sua cabeca exposta sobueadha. Durante uma das execucoes,
surge o principe Calaf, que se apaixona, imediatean@or Turandot, resolve que ira se
casar com ela e bate no gongo que anuncia o désejm pretendente. Apds responder 0s
enigmas, ele propde que ela podera mata-lo se ld@soseu verdadeiro nome, até o dia
seguinte. Ela ndo consegue descobrir, e ele diméd nome é amor”. Para Digaetani,
existem nuances freudianas nessa Opera, ja quersinodio que Turandot sente pelos
homens, além de ser obsessivo e neuroético, é mesgaamor. O mesmo ocorre com 0
principe, que responde seu enigma e a desafiay &pal, vencendo-a, acabam juntos.
Segundo o autor, “alegoricamente a 6pera liga o adi amor, assim como a morte ao
amor, certamente temas freudianos” (DIGAETANI, 1,995231).

Ao contréario deTurandot, Madame Butterflg uma épera realista, cuja trama revela
o drama de uma “heroina essencialmente inocente;CioiSan, e as horriveis
consequéncias de sua ingenuidade” (DIGAETANI, 1985230). Essa Opera conta a
histéria de uma gueixa japonesa, Cio-Cio-San, gueasa com um oficial da marinha
americana, Benjamim Franklim Pinkerton, porém, saozento € nulo perante a lei

americana, e Pinkerton acaba se casando, nos Edfadins, com outra mulher. Cio-Cio-
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San torna-se cristd, é expulsa da familia, abami@opalo marido e tem um filho. O
desfecho se da com o suicidio da heroina paradi=fena honra.

As referéncias a Turandot e Sherazade, persondgsesadas nos contos de fadas,
levam-nos a considerar os contos de fadas comoriamtes elementos de anélise, no
sentido de nos proporcionar um olhar mais amplpascao das mulheres na historia da
cultura, j& que, apresentando-se, muitas vezesp d@uras arquetipicas de contos de
fadas, a personagem feminina do romance procuraveaturar em caminhos nada
heroicos, rompendo espacos pré-determinados pstariai O narrador, ao associar
Turandot e Butterfly a protagonista, transpde N&ade um polo ao outro, oscilando entre
0 pensamento e comportamento transgressor e o dogarm. E como se ela avancasse,
para, logo em seguida, retroceder, deixando traespa 0 processo contraditorio e
conflitante em que estd mergulhada. Zygmunt Baumambraldentidade: entrevista a
Benedetto Vecchdiscute o conceito de identidade a partir da qoré&® de um mosaico,
demonstrando a multiplicidade de lados desse adosientro de um anico sujeito. Assim,
um individuo pode apresentar varias identidades,pqalem estar, ou em algum momento
se tornar, conflitantes.

Marilia ndo se contém em Turandot, a mulher amaugase vinga dos homens, nem
na heroina resignada, que se resguarda até apooren homem. Ao contrério, vai de um
extremo ao outro, mesclando suas principais cafaitas e criando uma terceira imagem,
porque sua identidade estd em constante transfaon&ta se constitui em “um sujeito
multiplo, em vez de Unico, e contraditério, em vde simplesmente dividido”
(LAURETIS, 1994, p. 208). Cintia Schwantes (2008plea que, quando Teresa de
Lauretis alega que o sujeito pés-moderno € muleptontraditorio, ela quer dizer que ele
é formado por inUmeras “variaveis que estruturam aggenas suas relacdes reais com o
mundo, mas também a forma como ele imagina eslagboes” (SCHWANTES, 2006,
p.10).

Marilia “era, a0 mesmo tempo, a divisdo e a coépalae 0 mundano e o sublime”
(GRAMMONT, 2001, p. 34), demonstrando que, no pldas representacdes, traz, como
marca de sua personalidade, uma interessante ial@gsr papéis dicotdmicos reservados
as mulheres — polariza, a0 mesmo tempo, a mulhéadera da tradicdo judaico-crista,
cuja imagem se aproxima do perfil de Lilith, e almeu representante de uma natureza
mais pura e elevada, visdo que remete a VirgemaMari

No entanto, embora Marilia seja um misto desseseipps, por tudo que vimos e

veremos a respeito dessa personagem, a constextéaltde Guiomar de Grammont nos
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permite vislumbra-la, de forma mais marcante neensb narrado, na imagem de Lilith. A
equiparacao entre Manon, personagem que, segungl@et®ni, capta a esséncia da
prostituta classica, mulher de completa incons@énmoral, e Marilia, ja € um indicio da
intencao de se ressaltar o aspecto lilithiano delielapois Lilith, confundida com a deusa
gue ela representava, nos rituais sagrados dédmie, Inanna, a Grande Deusa Mae,
recebeu o titulo de “prostituta sagrada”, o qudieaipa sua conotacao negativa.

Roberto Sicuteri, no texto “O mito de Lilith e siastes”, conta a historia de Lilith,

a primeira companheira de Adao. Segundo o mitoridgdo do homem e da mulher que
habita o imaginério coletivo, Lilith é simbolo denfinino e, dotada de poder de seducéo,
constitui puro ideal de liberdade. Sicuteri assingue “Lilith entra no mito ja como
demdnio, uma figura de saliva e sangue, um verdadspirito deixado em estado informe
por Deus, € uma companheira que apresenta foagsstde fatalidade” (SICUTERI, 1985,
p.30). Desde sua criacdo, Lifitté motivo de repidio do masculino, diante da sestiita
forca sexual, apresentando-se como o arquétipautfeemindomada e detentora de energia
ardente, violenta e demoniaca, voltada ao destenaor egocentrismo. E a representacéo
da mulher aberta para viver sua sexualidade deaf@mlena e prazerosa, sem medos nem
timidez, o que em muito se assemelha a personag@imifa grammoniana, portadora de
forte energia ignea, busca se satisfazer sexuamiempor-se como uma mulher que tem
direito ao prazer, sem falsos pudores e conver@énembora, demonstre angustia diante
dos proprios atos.

Em “Lilith”, Marta Robles a denomina de dem&niourab, pois é a paixao da noite,
anjo exterminador das parturientes, jA que é dmsade recém-nascidos, sedutora dos
adormecidos, uma prostituta voluntariosa, ou “pama juizo mais sdo, uma vontade
poderosa que ndo se dobra diante da pressdo masaulprefere a transgressédo a
vassalagem” (ROBLES, 2006, p. 35). Para a autoiigh L& impeto sexual, mulher
emancipada e em fuga, sombra maligna, pois sedmnsi em pé de igualdade com os

homens.

*! Sicuteri aborda, ainda, que Lilith, percebendo spiepedido de “inversdo das posicdes sexuais” ada h
sido ouvido por seu companheiro, saiu pelo munéiwa Com a saida de Lilith do jardim do Eden, Ad&o
ficou solitario e, com medo da escuriddo, pedileaDuma nova companheira. Surge entdo Eva, provenie
das costelas de Addo, uma mulher moldada segungreositos da sociedade patriarcal. Mulher submissa
destinada a inferioridade, décil e incapaz de duesst sua condicdo de mulher, voltada para o lar e
construtiva de funcao de servir a maternidade bamwem, enquanto que Lilith € um aspecto instingvo
terreno do feminino, a personificacdo dos desejrsas de Adao.



78

Assim como Lilith, desde o primeiro encontro enlarilia e o narrador, ela
personifica 0 espectro de uma mulher livre, impsdudiberta de rotulacdes, “quase
apagando por completo alguma lembranca da crigtmaaguiana” (OLIVA, 2001, p123)

e, porque nao dizer, da personagem machadianarr@ag depois de intensificar sua
estratégia de conquidfa que se baseava em frequentar os mesmos lugaeeslau
comprimir discretamente seu corpo contra o delelevadores, esbarrar nela na rua para
derrubar seus pacotes e ajuda-la a apanha-losgendaerecebe um telefonema de Marilia
convidando-o para um encontro no bar Café Martinldasse primeiro encontro, 0

narrador revela a beleza, a ousadia e a sensualdddral que daquela mulher emanava:

Uma perna bem feita se revelava pela fenda da csaparecendo sob um
vestido preto [...]. Estava ensimesmada, absort@opo de uisque a sua frente.
A luz amarela do balcédo iluminava um perfil belorém tenso. O cabelo negro
e revolto fora preso sobre a nuca com pressa estudlyo que sé as mulheres
sabem fazer. Nao usava jbias, apenas brincos pesjspre pareciam completar
o desenho das orelhas morenas. Os gestos, asart@ms, tudo nela inspirava
sensualidade, poréraom um toque de sofisticacd@RAMMONT, 2001, p.
23-24).

Naquele momento em que o narrador ainda era prait@ um desconhecido para
Marilia e a questiona sobre o motivo daquele emoprientando demonstrar a sua
superioridade, ela é incisiva na resposta: “- Quarer sexo com vocé” (GRAMMONT,
2011, p.25). Por esse excerto, percebemos ques &dwdazade, a palavra tem o poder de
remover os diques, abrindo novas possibilidadea pamulher expor e vivenciar seus
desejos. Nas cenas seguintes, veremos 0 narradatiincontra Marilia, no seu desejo de
possui-la, mas, com raiva, percebera que naodriaeguir, “tentei um pouco inutilmente.
[...] Desisti e, desolado, me sentei no chio ao tela” (GRAMMONT, 2001, p. 25). E
nesse momento que Marilia auxilia os narradoresomatrucdo de sua identidade, pois
corrobora a ideia masculina de que € uma mulheazaadimpetuosa, como se nota no
trecho a seguir, em que debocha da virilidade de pseceiro, sofrendo uma ligeira

impoténcia sexual:

“Nada’? perguntou, com uma censura divertida narolhNada”, respondi
dando de ombros. Entdo ela comecou a rir, gargalbsirepitosamente, de um
modo téo delicioso, 0 que me deixou ainda mais esmghdo. Estava palido

2 Esse jogo de seducdo protagonizado pelo narradpre muito se assemelha ao praticado pelo perswnag
Johannes, n®iario de um Sedutgorde Soren Kierkegaard, na tentativa de conquitadélia, corrobora a
tese de Grammont de que todo “escritor € um sedatnéntico”. Segundo a escritora, a ambicdo de um
escritor “é nao saciar nunca a taga do desejo” (GRONT, 2002, p.5).
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pela humilhacao [...]. Até agora ndo passara denemno estupido perto dela
(GRAMMONT, 2001, p.26).

Para Oliva, estamos diante da vinganca da mulhetraca@ masculino, que se
expressa exatamente quando Marilia zomba da weidéidde seu parceiro sexual, o que
“significa a anulagdo simbdlica do homem” (OLIVAQID, p. 7). Para o narrador,
confessadamente constrangido com a situacao, o mue € perceber “a comiseracao que
costumava ver estampada no rosto das mulheres” KBRANT, 2001, p.26), o que
demonstra que, nesse momento, homem e mulher senerdgam, narrativamente, dentro
de uma mesma posi¢do hierarquica de género, pdispaténcia revela um homem
inseguro, momentaneamente destituido de seu papmiil e estabelece uma posicéao de
equidade entre os amantes.

Mesmo que, instantes depois, a relacdo sexual s®aumada pelo casal, e,
aparentemente, percebamos a “virilidade” do feroinia “poderosa amazona”,
posicionada sobre seu parceiro, a relagdo de igdaldntre os amantes permanece: “[...]
nos amamos em todos os gerundios: rindo, gememidandp. [...] Agarrei seus seios e,
vendo-a em cima de mim, poderosa amazona, gozeaseqwcom raiva [...]”
(GRAMMONT, 2001, p.26). Esse fato remete-nos aarfdeiaco que existe em Lilith”
(SICUTERI, 1985, p.37), que, no momento do primeato sexual entre ela e Adéo,
recusa-se a deitar sobre a terra e abaixo de Addioitando ficar por cima na relacao
sexual, um pedido que acaba fundamentando suad®acao de igualdade pelo fato de
ambos haverem sido criados da terra.

Podemos observar, em Marilia, sinais de deslocameet perda de referéncia. O
modelo de mulher que até aqui vigorou, circuns&iesfera domeéstica, boa mée e esposa,
mantida por “baixo na relacdo”, deixou de ser patémnpara a construcdo de uma
identidade coletiva, e muito menos individual, e quode ser facilmente associado ao
romance, uma vez que Marilia nega o casamento; pédssuportaria 0 desnudamento que
o cotidiano processa em nossas fantasias” (GRAMMONU1, p. 99), e, de certa forma,
a maternidade. Embora ndo se perceba, no romangdicitamente, uma critica
contundente ao discurso patriarcal, em alguns mtmsescorre a desconstrugdo do lar
como um ambiente de felicidade absoluta para a enuflvis, até pouco tempo, o
casamento representava seguranca e respeitabjlidadenferia identidade a mulher.
Definida como sindnimo de liberdade, em relacaojalgamentos normativos do ponto de

vista do bem e do mal, a conduta torpe exaltada peirador, em relacdo ao feminino,
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pode ser entendida como livre arbitrio femininatiRdo das informacgdes fornecidas pelos
narradores, entendemos que Marilia é independemigémoma, em relacdo as antigas
formas de relacionamentos com os homens: sem fdlems marido, sexualmente resolvida
e, além de possuir vida social e sexual agitadatinfa amigos, e sim amantes.

Embora o préprio narrador, em alguns momentos, tigmes a aparente
permissividade de Marilia, em um primeiro momem&o depreendemos de suas acdes
atitudes que caracterizem uma mulher subalternizaolaontrario, suas acoes revelam o
desejo de assumir uma identidade impetuosa, loagiahés de mocinhas indefesas, tanto
que, certo dia, ela e o narrador, tendo marcad@meontro em uma livraria, 14, ele foi
interpelado por um rapaz de chapéu e terno, querastificou a leva-lo onde Marilia
estava. Relata o narrador: “Saimos e, debaixo deaste, o rapaz tirou o chapéu e os
cabelos soltaram nos ombros: era ela. Quanto rsaipidificado eu ficava, mais ela ria,
deliciada” (GRAMMONT, 2001, p. 32).

Embora seja o narrador que nos transmita essaas txloutras informacoes, fica
evidente que, quando se traveste de homem, Matdseja assumir sua identidade
masculina e, dessa forma, recusa a superioridadeutivea, em relacdo a mulher, presente
nas relagdes sociais, destoando, dessa maneigendamento vitimado. Esse processo,
vivenciado pela protagonista, é caracterizado @drddmo “jogo de identidades”, no qual
assumimos identidades diferentes, em diferentesen®, ja que sdo contraditorias e
mudam, de acordo com a forma como o sujeito égalado ou representado.

Por outro lado, teria Marilia uma “liberdade viggddjue a prende, até certo ponto,
as amarras do patriarcado. Embora ndo tenhamaodneiéd claras, pois ndo ha descri¢cdes
dessa aparente relacéo, o narrador afirma haverelagio incestuosa entre Marilia e seu
préoprio pai, o empresario H.J. O narrador questmramportamento de Marilia, ja que,
em meio a discussdes acaloradas com o empred@gara a ser, por ele, esbofeteada: “E
ela? Por que nédo reagia? Por que n&do punha umafijmeta relagéo doentia? Ela parecia
nao conseguir se libertar, parecia deseja-lo carrul@ ao mesmo tempo em que lhe tinha
aversdo, em que o temia” (GRAMMONT, 2001, p.20)sd¢emomento, o narrador parece
indagar ao leitor, a fim de que este atribua ureatidade possivel a essa personagem: a
de vitima ou algoz, assunto que abordaremos neittercapitulo deste trabalho.

Segundo Hall, esse quadro € consequéncia da péssnidetle, que desfaz a nogéo
tradicional de identidade construida na modernidRdetindo dos estudos sobre a crise de

identidade na pés-modernidade, explorada por Ha&guimos a premissa de que a
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personagem feminina, no romance, reflete os dilesofiglos por um sujeito fragmentado,
constituido ndo de uma unica, mas de varias idsheisl

A duvida do narrador também se faz nossa. O quaisea personagem, dona de
pensamentos e acdes impulsivos e ardentes, temtasgonder a expectativa do pai, sendo
por ele esbofeteada e ndo reagindo? Essa perrdadivise daria devido aos privilégios
que a posicado de H.J Ihe garantia? Marilia fingeréssdo para se sobressair no mundo
das artes?

Em A mulher independentegue inclui os principais capitulos @& segundo sexo
cldssico do feminismo, publicado em 1949, SimoneéBdeavoir, em tese, responde ao
NOsso questionamento, ao afirmar que recusar alislape com o homem implicaria em
perder as vantagens que a casta superior poderifieric. “O homem suserano protegera
materialmente a mulher vassala” (BEAUVOIR, s/d,2p.3A0 contrario da afirmacao de
Bauman de que “no admirdvel mundo novo das opatauleis fugazes e das segurancas
frageis, as identidades ao estilo antigo, rigidasnegociaveis, simplesmente nao
funcionam” (BAUMAN, 2005, p. 33), a protagonista ag&&m, momentaneamente, a
identidade antiga do modelo patriarcal como siml#oseguranca financeira, o que
confirma a auséncia de ingenuidade de seu carater.

E conveniente sublinhar que nem a morte é capatediérar — ou encerrar a busca
de definicAo — a mulher-enigma que era Marilia.i@lfdo romance intensifica essa
imprecisdo quando o narrador, supostamente o assasfugia-se em uma igreja barroca
de Ouro Preto e comeca a ser assombrado por va®dssus Cristo, de Maria Madalena,
de H.J, de Maria Egipcia, de outros santos, dariaréfarilia e da morte: “Tudo que existe
é criacdo de sua mente, verme imbecil! Até a Maglie vocé julgava que existia, quem é
ela? Vocé ndo consegue sequer descobrir qual edadesra Marilia: Todas estdo dentro
de vocé” (GRAMMONT, 2001, p.172). Dessa forma, ed@mos que os desdobramentos
de Marilia, podem ser projecfes da mente perturbadae narrador “que ndo sabe nem
mesmo quem ele proprio €” (OLIVA, 2011, p.127).

2.3 Outras recriagdes mito-plasticas: De Gaia a M@n
A imagem de Marilia também é construida pelos dempaisonagens masculinos da

trama, e 0 que se vé € que a imagem Lilithiana delisl, & primeira vista, é suplantada
por esses personagens. O detetive Victor, com alidade de reunir provas que
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incriminassem o narrador pela morte de Mariliacpra os homens com quem ela se
relacionara, e desses testemunhos, ele tece anmdgefeminino criada pelo desejo
masculino, pois Marilia, ao morrer, deixa de selh@upara ser apenas imagem, objeto de
fetiche do outro.

Um narrador, agora em terceira pessoa, € quemelaia | visita que Victor fizera
ao pintor, que, “aparentemente, também era gapiésexual, jA que andara com Marilia)”
(GRAMMONT, 2001, p. 59.). Os parénteses, recursafigy utilizado pelo narrador,
servem para que ele possa expor sua opiniao, gordaeima postura arguta e irbnica, em
torno da incerteza quanto a identidade sexual aomievidenciando que tanto as
identidades femininas como as masculinas, no rom&ao deslocadas, nao fixas.

O pintor, em um delirio pseudopoético, descrevdaglas cenas eréticas, em que
ele e Marilia protagonizaram um erotismo quasest@mdental, misturando realidade e

sonho:

Ela ria, ria. Eu dizia: Gaia, gaia, vocé é umadanO desejo a trespassava, era
incontrolavel. Lambi os seios com a ponta da lingiease nédo tocava. Eu

z

lambia e dizia: Vocé € um cavalo selvagem, ha umngafimanente... Vocé
tenta doma-la, mas € impossivel. [...] a fertilgladkla era tanto que me
esterilizava. [...] N6s estdvamos na cama fazentw,ade repente, ela esporrou
em mim. [...] Ela ndo tinha um pénis!Acho que vinlmaventre, ja ndo sei... O
sémem jorrava do corpo dela, era um simbolo déestikdade, eu sei. Nao era
s6 a sua arte que jorrava, como se me esmagasse,seoeu fosse nada, era a
sua feminilidade, o seu ser mulher. Mulher-terr  &GIMONT, 2001, p. 59-
60).

O pintor aproxima Marilia ao esteredtipo masculopeando afirma que, embora néo
possua pénis, ela “esporrou” nele, um escatol@ic@minentemente masculino; algo que
a mulher, biologicamente, ndo faz. No entanto,dsmtifica-la como Gaia, a méae-terra,
deusa protetora da fertilidade e da fecundidadgentor diviniza, ou mitifica, a figura de
Marilia, enaltece o feminino na criacdo, e a transpa uma esfera superior, ao dominio
masculino, ja que, conforme a mitologia, Gaia foiaudas primeiras divindades, possuindo
uma natureza forte e, sem intervencdo sexual mascuyerou, sozinha, Urano - o céu
macho, as montanhas e o mar.

No texto “Edipo sem complexo”, da obkéito e tragédia na Grécia Antigalean-
Pierre Vernant afirma que Gaia realiza duas vezeseasto, primeiro com Urano, depois,
indiretamente, com Crono. De sua unido com Uraoore@ fusdo dos opostos céu e terra,
produzindo uma linhagem de filhos que € a mist@ssés dois contrarios, sendo, “com

efeito, a unido de maneira desordenada, sem regraa quase confusdo dos dois
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principios contrarios” (VERNANT, 2005, p.60). Esggo dos contrarios lembra, em
muito, a constituicdo dual de Marilia, uma vez gleetrazia em si a razdo e a emocao:
“Guardava tanto Apolo como Dionisio em seu seioRAMMONT, 2001, p.52). Gaia
personifica a base onde se sustentam todas as.ch&a por acaso, o pintor afirma que
sua forca viril, sua energia, ndo era suficiente @imentar aquela fonte insaciavel que
era Marilia.

Ele da, ao corpo de Marilia, um sentido de libeedade concupiscéncia, de
comunhdo com a natureza e com o0 mundo, no sentd® profundo. Estamos diante do
gue Georges Bataille, e erotismo, chama de erotismo sagrado, vivenciado na
experiéncia mistica, buscando somente que nadarlpero individuo. Nessa linha,
incluimos a relacdo entre o pintor e Marilia, pele almeja sua transcendéncia,
identificando-a como uma deusa, partindo da trassgio erética em relacdo a figura
masculina.

Assim como o pintor, 0 arquiteto parecia enlevadiogeu proprio discurso, ao falar
de sua relacdo com Marilia. Ela causava um sentonagitético nos homens com quem

andava:

- Eu disse: vocé é um oasis mulher. Um oasis nertie€€u vou embora, mas
tenho que levar uma provisdo, um cantil. Precishe@no meu cantil de beijos.
Entdo nos beijavamos e chordvamos. [...] Ela tkengaomo se estivesse
morrendo. Como se néo fosse sair viva do quartdA(dHRONT, 2001, p. 70).

No texto “Mito=modelo exemplar’, Mircea Eliade postula que o nutmta uma
historia sagrada, ou seja, um acontecimento primoglie teve lugar no comeco do
tempo,ab initio. O autor argumenta que contar uma historia sagrqd&ale a revelar um
mistério, “pois as personagens do mito ndo sacs dewenanos: sdo deuses ou herdis
civilizadores” (ELIADE, 1992, p.51). Eliade sublmh ainda, que o mito revela a
sacralidade absoluta, uma vez que relata a ateidaddora dos deuses.

Embora o pintor sacralize a figura de Marilia, @ gesfaria por completo a sombra
lilithitiana que paira sobre ela, nota-se que amim®arradores atribuem a Marilia uma
identidade erotizada, sexualizada, sobressaindmagam da “prostituta sagrada” que,
assim como Gaia, pratica o incesto. A denominagiidcdvalo selvagem”, “oasis no
deserto” relaciona-se ao plano sexual em que essaragem foi por eles inserida, a sua
feminilidade. N&o obstante a ideia desses homgasisenonstrar a ascendéncia feminina
na relacdo de género ou, como diz Eliade, uma &=gdo mitica da auto-suficiéncia”, fica
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implicito que a representacdo do feminino, aquia es servico do masculino, pois, a
mulher aparece, conforme aponta Susana Funck (20608)o objeto erdtico do prazer
masculino.

A transposicao dos mitos a obra grammoniana sediazum traco singular. Através
de Marilia, a autora moderniza os mitos de GaidlithLuma aparece por meio de um
delirio do pintor, outra nas entrelinhas do texie gonstitui Marilia. O fato de Marilia ter
“esporrado” no pintor pode ser vestigio de que drardde Gaia, a unido do principio
masculino e, de Lilith, o principio feminino, sotugo, a condicdo que se manifesta na
mulher que se recusa a estar aprisionada, poik e#icolhe o deserto para ndo se submeter
a sujeicdo masculina. Jean-Pierre VernantlVitm e sociedade na Grécia Antigeghama a
atencdo para o papel inicial do mito, do tempo e este foi fundamentado, afirmando
que ele se mostra como “uma transmissédo de vatodes memoria de uma sociedade”
(VERNANT, 1999, p. 12).

Dessa maneira, 0 mito se constituiria numa espkrigarrativa do tempo, ou ainda,
uma cartilha de comportamento humano. Ademaisgsepca da figura mitica feminina,
no texto literario, possibilita pensarmos que apegatodo um sistema de repressdo em
torno do feminino, seus signos sobreviveram, pandot dessa maneira, refletirmos que a
construgdo da mulher na cultura ocidental conteérma envolve variados discursos e
problematicas histéricas, que ajudam a moldar deiatidade. Nesse sentido, Guiomar de
Grammont, por sua filiagdo a ruptura com a tradifiearia de narrar, reescreve e
moderniza as imagens e temas na representacaditeit@ria do feminino.

No romance, Marilia é inserida, também, de uma d#oemviesada, por meio de uma
discusséo bastante atual, relacionada a invengéiaria de seu tempo, uma tendéncia poés-
moderna: o bissexualismo. Nao por acaso, além deiliMananter uma relacdo
sexual/afetiva com o narrador e uma relacdo inosatcom H.J, seu suposto pai, no
desenvolver da trama, ha pistas de que Marilia eavkeriam amantes, evidenciando,
assim, sua bissexualidade. A prépria consciénciaatcador, em dialogo com ele, nos
confirma isso: “Mona e Marilia eram amantes [Cdmo isso te humilhava e fascinava ao
mesmo tempo!” (GRAMMONT, 2001, p. 168).

Marilia fala de sua sexualidade de forma irbniem) parecer desconfortavel na sua
aparente caracterizacdo bissexual, pois aquilopguece vetado pela ordem social, para
ela € algo natural; ndo existe preocupacao congra.r®arilia se diverte ao insinuar que
ela e Mona s&o amantes: “- Sabe como duas mulferes) amor? S&o como sereias. E

como uma danga de naiades no fundo do mar. Nagueaadbvia finalizagdo de uma
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relacdo heterossexual. E preciso dispor de todesassos. A lingua, o tato, o olfato...”
(GRAMMONT, 2001, p. 100).

Normalmente, a bissexualidade vem subjugada p@caspnegativos que, de modo
geral, contribuem para que ela permaneca alocadararzona de sombra quando se fala
em identidade, orientagfes e préaticas sexuais e@@oemormativas, afirma Camila Dias
Cavalcanti. Em seu artigo, “Praticas bissexuaisa umova identidade ou uma nova
diferenca?”, a autora discute a bissexualidade caimmacdo de uma identidade possivel
e legitima, tendo em vista as diversas formas gsexaalidade tem de se expressar. Para
ela, € comum relacionar os bissexuais com indecig@miscuidade e falta de carater.
Dessa forma, abordar a bissexualidade é algo sepopgmico, pois a sociedade acredita
que a bissexualidade € uma fuga da identidade rsmxoasl.

Para Cavalcanti, o ponto crucial das criticas &selsalidade, referentes ao
movimento homossexual, “é que a possibilidade desekuais transitarem ora na homo
ora na heterossexualidade torna a bissexualidadepudtica suspeita, indefinida e incapaz
de se erguer na luta por uma livre expressao daabdade” (CAVALCANTI, 2010,
p.81). No caso da personagem Marilia, depreendgise transitar de um polo ao outro
visa expor a fragmentagcdo do sujeito e mostrar goeforme Cavalcanti, € impossivel
tratar a sexualidade como Unica e imutavel, possa® vivéncias sdo multiplas e plurais.
Como veremos no proximo capitulo, pode ser resnftEinbém, de um comportamento
traumatico vivenciado pela protagonista.

O modo divertido e jocoso com que Marilia descraeveelagdo homossexual
demonstra que néo se trata de eleger uma novarmiiier mas assegurar que os sujeitos
possam expressar sua sexualidade de forma a seersendmodos. Importante observar
que Marilia, em nenhum momento, confirma sua bissledade, apenas sugere, ja que,
“afirmar uma identidade bissexual € questionar polaridade da orientacdo sexual, que
insiste em hierarquizar os individuos por suasiqasit desejos e identidades sexual e de
género” (CAVALCANTI, 2010, p.82).

Por meio da relacdo homoeroética entre Marilia e &@odemos entender que a
homossexualidade se mostra, como lugar da trassgres da recriacdo da dicotomia
homem/mulher; em outras palavras, Marilia almejaaisfazer sexualmente, e com isso
romper com o equilibrio emocional masculino. A eisslidade das personagens
femininas permite a elas a vivéncia do contrarimvarsao. Como sugestéao de virilidade,
concebe a essas mulheres a liberdade de anularemtenmeamente, os homens, além de

assumir uma identidade contraditéria.
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Todo esse esforgo de compreensao € trazido, stipkniénte, ao campo da literatura
grammoniana, uma vez que, nessa area, as reflegbes identidade e representacdo sédo
estratégicas para que possamos pensar a reinsgagé&minino no romance, agora a partir
das artes plasticas, haja vista que a personagema K@ porta de entrada para Marilia
exercer sua bissexualidade. Importante ressaltar q@ampo da arte, assim como a
mitologia, também esta impregnado de metaforasnieas, signos e subjetividades que
atravessaram o tempo em nitidas relacbes com a posama identidade feminina.

Em Fuga em espelhp§&rammont nomeia Mona, projecao especular da gootsta
Marilia. Embora apareca de relance na trama, Moranétruida de forma a suscitar
davida e inquietacdo no leitor, o que nos levatabetecer uma possivel intertextualidade
com a obra de art@lonalisa famosa pintura de Leonardo da Vinci e icone sspr&tivo
da mulher renascentista. Em ambas as producdemprasentacdes do feminino podem ser
lidas por suas performances enigmaticas e seduterado como ponto comum a davida
gue rodeia suas identidades.

A manifestacdo de Mona no romance nao € ocasigues, ela € o duplo da
protagonista Marilia. Era Mona quem a substituiango essa estava enfadada da vida
social, quando estava “encerrada em uma conchajnean misantropia quase doentia”
(GRAMMONT, 2001, p. 95). A temética do duplo re@mets, nessa obra, 0s antagonismos
humanos e as divergéncias da existéncia, que vado.seada vez mais, acentuadas no
mundo contemporaneo, em que ocorre a fragmentagf®monagem, ou seja, a duvida
em saber quem ela realmente €. Isso desencadeai@uimento ininterrupto, confundindo
e contrapondo-se, buscando-se, dessa maneirabdeseoa personagem esta a separar-se,
a dobrar-se, a travestir-se em outro, a deixaedela mesma para assumir a identidade do
outro.

Na narrativa, somos informados de que “Mona a gulstcomo se fosse a propria
Marilia” (GRAMMONT, 2001, p. 95), o que nos levgansar que Mona era uma espécie
de sésia da protagonista, uma vez que possuemnaj@aiééntica, e € comum na trama,
por meio da usurpacao voluntaria dos tracos e bk, uma se passar pela outra: “- E
vocé? Também se faz passar por Mona? Quando gueatbde falsaria, por exemplo,
como ela brinca de dama da sociedade... Aparentejrela ndo notou 0 meu sarcasmo.
Disse com simplicidade: As vezes [...]"” (GRAMMONIQO01, p. 97-98). Quando Marilia
se passa por Mona, e vice-versa, tem-se inicioooepso de identificacdo em que elas,

temporariamente, assumem a personalidade da outra.



87

O soOsia € uma categoria de duplo vindo de uma yis@analitica analisada por Otto
Rank, emO duplg caracterizada pela existéncia de dois individapgrentemente,
idénticos, porém, portadores de personalidadesar@d. Essa situacdo entrevé, na obra,
crises de identidades nas personagens, ja queab@mes ao certo se Marilia e Mona séo
a mesma pessoa, ou se somente assumem a idenfisl@adda outra. Maria da Gracga
Corréa Jacques avalia que a “identidade é o reconbeto de que um individuo é o
proprio de que se trata, como também € unir, califanoutros iguais” (JACQUES, 1998,
p. 164). O narrador procurava provas da existédeidona, no entanto, os vestigios o
faziam duvidar, ainda mais, de sua verdadeira idizté.

A representacdo de Mona, no romance, é pautadanstiério sobre sua identidade,
e, para se chegar a ela, é preciso, antes, entsedetuplo, Marilia. E nesse sentido que
Mona dialoga conMonalisa de Leonardo da Vinci, eleita como representaate\(Enus
do Renascimento, periodo em que as técnicas dagimnascentista tornaram enigmatica
a beleza dos rostos femininos da época e a quisanrola em um discurso, por assim
dizer, misterioso.

Em 2007, aFolha de Sdo Paulmrganizou uma colecdo dos grandes mestres da
pintura, na qual se insere a andlise das produgéekseonardo Da Vinci a partir da
biografia de Giorgio Vasari e de outros estudicd®@genome. O capitulo “A Gioconda”
discorre sobre as duvidas apontadas por Vasari ue sg refere a identidade da
protagonista do quadro que, ainda, suscita, segweidp as mais diversificadas e
excéntricas lendas. De acordo conCaecdo folha grandes mestres da pinfuvaasari
sustenta que Leonardo comecou a retratar Monna Wwmsa jovem de 24 anos, esposa de
Francesco Del Giocondo, e, apds quatro anos dalli@bdeixou o retrato inacabado. Até
hoje, o que se sabe sobre a modelo sdo informdigEEEsadas em especulagdes, ja que
inexiste qualquer evidéncia real de sua identidade.

A biografia ainda levanta hipoteses alternativag opcluem Isabella D’Este, uma
amante de Giulliano di Médici ou do préprio Leormardlambém tem sido sugerido que a
mulher retratada por Leonardo seria um garoto adefde, travestido de mulher, ou,
talvez, até mesmo um possivel autorretrato. Aingguisdo aColecdo Folha essas
especulacdes contribuiram para criar uma aureamaticp em torno do quadro. O
historiador da arte Donald S. Strong afirma que \Daci representouA Gioconda
simbolizando a virtude que triunfa sobre o tempdessa maneira, “como a imagem da
mulher virtuosa” (STRON@pudCOLECAO FOLHA, 2007, p.82).



88

Assim, tornou-se comum, entre as diversas analiagsntura, consideravionalisa
a mais representativa imagem ambigua e misterioséeminino. A ambiguidade de
expressao, especialmente no que se refere acosaenms ocupado o campo de estudos de
muitos especialistas, que, diga-se de passagencondeguem, com exatidao, identificar o
seu significado, porém, observam que o seu labistraoim meio sorriso, uma disposi¢do
meio irbnica de um lado, ao passo que, solenemsét& de outro. Analisando sob o
ponto de vista convencional sobre os arquétiposnfaps, ela carregaria dentro de si as
duas faces da mulher, as duas motivacdes do semoym bem e o mal.

Isabel Hennig e Adriana Barbosa, no texto “Paranalés imagens do feminino”,
propdem uma andlise semioldgica e psicanaliticalgetos, nos quais a imagem do
feminino é exemplificada, da Pré-histéria a conterapeidade. Para explicar a
representatividade da mulher renascentista, asasuttio destaque especial a figura de
Monalisa Hennig e Barbosa afirmam que as madonas da |dadéaNgram, por muito
tempo, o ideal imposto e, por vezes, desejado potasmmulheres antes do movimento
feminista. Essa imagem de mulher reafirmava umareza divina do feminino — casta,
dissociada do sexo, dos prazeres e das angustiiscpnveniente a sociedade patriarcal
daquela época, na qual o papel da mulher erateeatriuniverso do privado.

Dentro desse conjunto de aproximacgbes, seria a Mgraanmoniana um
desdobramento da figura de Monalisa? Trata-se gesimples coincidéncia nominal? Ja
sabemos que, em torno dessa pintura de Da Vimtada a 6leo, no séc. XVI, pela técnica
do sfumatg concorrem variadas questdes que se pautam nanpkdade controversa de
Da Vinci, suas excéntricas invencfes e os mist@#snagem; perguntas que vao desde
simples curiosidade, como, por que aquele sorosajuem, realmente, era a Monalisa, a
hipoteses absurdamente fantasticas quanto a so@datie: certa madona chamada Lisa,
sua mae, sua amante, ou o pro@iter ego feminino do pintor, conforme questiona o
estudioso do quadro, Ronaldo Entler (1999), emes®maio, “A mulher que sorri para
todos”.

Mona surge na obra, inesperadamente, na penunddos, ffuxos de consciéncia do
narrador: “Foi Marilia quem me falou de Mona pdiangira vez. [...] Contou-me que ela e
Mona haviam sido colegas na primeira escola decertie ela estudara” (GRAMMONT,
2001, p. 94).

Em torno de Mona, também se assentam duvidas soarelentidade e sexualidade:
o duplo de Marilia, a propria Marilia, uma artispdastica falsaria, usuaria de

entorpecentes, bissexual? O narrador se mosttiyt@rmente, curioso quanto a Mona,
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principalmente em seu desejo de esmiucar o areamj@ aquelas mulheres excéntricas,
como ele costuma dizer. Talvez, exatamente a duwddesconhecimento, a aura de
mistério envolvendo as personagens despertam oesste quase avido, a curiosidade
quase morbida. Conforme Bauman, em um mundo omlibeédransitorio, uma identidade
fixa e bem definida ndo parece ser muito atrapes sao essas biparticbes que fazem com
que o leitor junte pecas para criar uma persondgemnina coerente e unificada, coisa
que a poés-modernidade ocupou-se em aniquilar.

Nos dialogos abaixo, percebemos tanto uma criti@ia direta a sociedade como o
traguejo da autora para desvelar, sutiimente, eeseptacdo que a sociedade faz dos

sujeitos:

— Vocés se parecem tanto assim?

Marilia riu.

— N&o muito. Mona apenas cortou o cabelo igual ao enpintou-o da mesma
cor. Mas isso ndo importa, querido, ninguém ligeapaso. As pessoas em
sociedade ndo se preocupam com 0 que as CoisadIaIN 0 que parecem ser
(GRAMMONT, 2001, p.96).

Pelo trecho acima, constata-se que a autora eng@eee forma sutil, mas néo
menos corrosiva, uma critica aos comportamentogisp@ que podemos associar a
reflexdo tecida por Cintia Schwantes, para a gaditératura ndo nos diz como somos,
mas sim, como pensamos que somos, como desejamesngelimite, como ndo somos”
(SCHWANTES, [2002], p.1). Com isso, verificamos qaénda hoje prevalece a
perspectiva da falsa aparéncia, em que o mais tengeré o que uma pessoa apresenta ser,
a sua postura dentro da sociedade e ndo o queadit@ente é.

Nos dialogos seguintes, Marilia relata, para p&igéele do narrador, a forma como
utilizava a personagem Mona para se passar pof-alacé ja dormiu com Mona e nem
percebeu. Vocés sdo todos muito tolos, vocés hdni&AMMONT, 2001, p.96). Em
todos esses diadlogos sobre Mona, Marilia acabairpaizar as relacdes de género,
resultando um texto subversivo, que, antes de &idmnforme Lucia Ozana Zolin (2009),
em “Pos-modernidade e literatura de autoria ferainio Brasil”, contradiscursivo, uma
vez que nao se restringe a inverter o jogo entreirtdor e dominado, desloca ndo so
identidades, mas os papeéis de um e de outro.

Marilia e Mona sao figuradas por sua beleza e $idagle exacerbada, o que as torna
personagens estereotipadas, inclusive, pela matesa comportar e de se vestir:
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Lembro-me do cabelo de Mona solto nos ombros cosndeoMarilia. [...] O
corpo esguio de Mona se contorcia em camera |l&xgaformas de sereia
recheavam o vestido preto, muito curto. Os cabeloisvam-se a boca
vermelha. [...] Lembro-me dos beijos com sabor idgue e cigarros. A boca
Umida engolindo meu sexo em um quarto de Motel (MRIONT, 2001, p.
118-119).

Na atualidade, a mulher, tanto personagem comaagupmde, respectivamente,
vivenciar o prazer e falar de sexo com tranquikglgmbis linguagem e consciéncia vao se
libertando. Mona e Marilia comportam-se sem preacép moral, libertas dos
preconceitos e da ordenacgdo social a que estevaladta a mulher até pouco tempo. O
narrador acentua o erotismo dessas mulheres-simbdisticos — uma na pintura e outra
na literatura, na musica e na mitologia — ambaalizbedas e intangiveis, mitificadas, mas
reelaboradas em uma narrativa de autoria femingwggs corpos, além de uma
performance sedutora, possuem, também, uma linguageualizada. A autora explora 0s
jogos corporais, a maquiagem e as roupas como elemele uma rede ampliada de
seducéo.

Aparentemente, fora Marilia quem marcara um enoagritre Mona e o narrador; a
sensacdo desse encontro o deixava louco de désmjdo Brasilia como cenério, o
narrador € levado por Mona, em um barco, para warlastranho, tdo estranho como a
figura de Mona, que ao seu lado permanecia catagmirando um baseado com a mesma
elegancia como se faz com um cigarro: “quer um?ap&pos conduzi-lo a essa viagem
delirante, regada a alcool, entorpecentes e sdxageen, Mona desaparece da trama sem
deixar vestigios: “Nao restava nenhum sinal deladloTque vivera naquela noite parecia
um sonho atribulado [...]” (GRAMMONT, 2001, p. 119)

A saida de Mona do romance é tdo furtiva quantoapaaicdo, o que nos leva a
considerar que ela pode ser apenas uma mirageasifasd da mente de Marilia, ou um
produto da mente torturada do narrador. Temposislegle perguntara ao psicanalista, que
tratara de Marilia, se Mona realmente existia: “-clBro que sim. Ele respondeu
prontamente. Tudo que sonhamos, imaginamos ounsmhtiexiste, absolutamente”
(GRAMMONT, 2001, p.98).

A Mona de Grammont ndo possui a expressdo pladtichgura pintada por Da
Vinci, nem ha nela o sorriso enigmatico, mas tmmarcas sombrias do mistério. Assim
como Monalisarepresenta um tempo da histéria da mulher, Momabéan, permite-nos
pensar o feminino nas configuracdes atuais, atqueondo se pode esquecer de que a
literatura, como expressdo artistica, ndo escap@mesentar como se da a construcao
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social do masculino e do feminino numa dada sodedanum determinado momento
histérico. Os fatores que envolvem o feminino, mrselher na contemporaneidade, fazem
parte de inUmeras questdes levantadas neste teanmpéiekao.

As mudancas no mundo e as mudancas na sociedasibilgtasam as mulheres
guestionarem seu papel e se posicionarem comacsujedbm desejos e necessidades.
Dessa maneira, podemos refletir, a partir de Momdaeilia, sobre a desconstrucado da
imagem da mulher delicada e submissa. A Mona granana é “pintada” com as tintas
do mistério, irreveréncia e ousadia e representaulber universal que saiu de sua
plasticidade, de seu siléncio, para dar lugar a omboer transgressora, uma Mona as
avessas, despudorada, contraventora: “Mona seraofasaria, um detalhe que Marilia
custou um pouco a me confiar. Falsificava obrasade e, nos tempos mais dificeis,
chegara a falsificar dinheiro e documentos” (GRAMNID 2001, p.95). Nesse contexto,
podemos nos referir a obthn € o outroem cujo capitulo “Eva modifica a distribui¢cao”,

Elizabeth Badinter anuncia um novo tempo nas resbdmem-mulher:

[...] as mulheres pbem fim a divisdo sexual dostisape a oposicdo milenar
entre a vida no lar que outrora lhes era reservada,vida profissional que
pertencia obrigatoriamente aos homens. Enquanto@seciedade patriarcal, a
mulher € mae em primeiro lugar, responsavel pelafas de sobrevivéncia e
pelo poder doméstico, a nova sociedade, ao embarathpapéis da mulher,
atenta contra uma das mais antigas caracterigtieasulinas (BADINTER,
1986, p.193-194).

Por mais que a divisdo sexual do trabalho seja nealadade, conforme apregoado
por Badinter, em um recente recenseamento literéemlizado pela Professora Regina
Dalcastagne, foi revelado que, indiferente a aatficcional, “as personagens femininas
permanecem presas as profissdes femininas (donasisde estudante, profissional da
midia, profissional do sexo, professora, escritaréista)” (SCHWANTES, 2011, p.48).
Cintia Schwantes, discutindo a autoria femininaremances contemporaneos a partir de
uma perspectiva dos estudos de género, no artigeswita de mulheres no Brasil
contemporaneo”, ao analisar a pesquisa de Dalcestagredita que “as excecgbes ainda
nao sao suficientes para quebrar um padréo detineragdo das personagens femininas
como profissionais inseridas no mercado de trabahoigualdade com suas contrapartes
masculinas [...]" (SCHWANTES, 2011, p.48). Nessatige, Grammont inova as
profissdes femininas ao construir uma personaggm mofissdo € escultora, atividade,
tradicionalmente, masculina, sendo essa profisssimbolo de uma nova identidade para

Marilia.
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As descri¢cdes de Mona e Marilia retnem identifiesggue parecem desqualifica-las
diante do leitor: devassa, despudorada, vil enites adjetivos pejorativos. No entanto, o
que se depreende desse romance € que essas pemsosag modelos de mulher que
parecem destoar do lugar comum. A presenca de plagltidentidades femininas no
romance leva-nos a percepcao de que as identidddesao fixas, mas relacionais, que se
espelham e, por meio das diferencas estabeletétdam achar respostas para os préprios
conflitos. E por isso que ora o narrador projeitmagem de Marilia em uma mulher pura e
bela, em uma prostituta, ora em uma heroina safiedoa em uma vila que se vinga de
todos os homens, ora em Sherazade, que se criavpab@vra, ora no mito da criagao, ora
na figura plastica de Monalisa.

O sujeito feminino no romance vai muito além desaasociacfes patriarcais
arquetipicas de mulher. Ela é a Marilia grammonianga mulher que ndo pode ser presa
em definicbes, principalmente, em regimes de veslagatriarcais, pois Grammont
desconstréi, com sua Marilia, as imagens tradiggodas mulheres como seres inertes,
obedientes, puras, intocaveis e santas, criando Manrdlia pds-moderna, multipla e
fragmentada.

Vale dizer que o olhar contemporaneo que Guiomdgm@@nmont dissemina sobre
essas personagens nao desfaz o que a tradicdegoos Talvez, todas essas personagens
femininas de autoria masculina, bem como as figigrmsinas mito-plasticas tenham sido
reinscritas pela palavra no romance gramonianan@io da personagem Marilia, para que
possamos, conforme Bauman, ‘ir as compras’ no smugreado das identidades, com a
capacidade e liberdade para fazer e desfazer daeles ao bel-prazer; ou, simplesmente,
para que, de uma forma ou de outra, pudéssemosraxpbssiveis interconexdes entre as
artes, mitos e a literatura, relacionando o passado o presente, possibilitando, assim,
que a arte va além de seus espacos especificoparaudemonstrar que a mulher é
construida do exagero, conforme a propria Gramngostuma dizer, “é um jorro da
natureza, espécie deybris no sentido de desmedida e excesso, como as forcas
avassaladoras de um rio na época das cheias” (GRBNMM 2011, p. 115.).

O pensamento de Zolin (2009), no artigo acima iddeem que empreende algumas
reflexbes acerca da literatura de autoria feminpmaduzida no contexto da pés-
modernidade, ajuda-nos a compreender a intengc&satemont, uma vez que, conforme a
pesquisadora, a multiplicidade de pontos de vistaiativos, bem como a parddia e a
reescrita, sdo estratégias narrativas tipicamedsenmodernas, que se colocam em uma

narrativa a servico da indispensavel revisdo dergsalque sinaliza uma época, com énfase
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na representacdo de identidades femininas pluraisagmentadas, experimentando
enredos, também fragmentados. Para a pesquisaelofagra as autoras brasileiras
busquem um percurso mimético das imagens do femaseinadas por homens, elas tém a
intencdo de construir um lugar proprio.

Zolin afirma que, em sintese, a literatura de @tfmminina pds-moderna tem por
intuito representar mulheres “possiveis”, comoalissammont, mulheres de carne e 0sso,
“que refutam as imagens tradicionais, historicameatela imputadas pelo pensamento
patriarcal” (ZOLIN, 2009, p. 114), a exemplo daslmeves assinaladas pela fragilidade e
delicadeza, ou pela pureza e depravagdo excessi@mda conforme a autora, a que
“sinaliza a super-mulher surgida nos anos 1960azde se multiplicar para dar conta de
tudo o que se espera dela: competir no mercado ralealho, honrar com as
responsabilidades de mée, de esposa e de donaalecalém de tudo isso, manter-se
linda, magra e desejavel” (ZOLIN, 2009, p.114) nfencdo de Guiomar de Grammont, na
figurativizacdo da mulher em seus textos, é, colag@®pria diz, “traduzir sua esséncia,
torna-las auténticas como pessoa que poderia reeisti carne e 0sso, com medos,
fragilidades e contradicbes” (GRAMMONT, 2011, p.L15

Da mesma maneira como ocorre com essas figurasiifeagsj aqui aludidas, a
Marilia grammoniana é uma mulher narrada pela vagcoiina no decorrer do romance,
onde ora é difamada, ora desejada, ora censunadanaltecida. E pela voz masculina que
temos conhecimento de suas multiplas identidadesed ousado comportamento sexual,
de sua bissexualidade, de sua preferéncia por amah vez de amigos, de sua
infidelidade, de sua negacdo ao casamento e danidaigde, tudo confirmado por Marilia,
em seus dialogos com o amante. No entanto, pefestragdes narrativas elaboradas pela
propria Marilia sobre si mesma, sera que veremds adentidade, tecida pelas novas
formas de dissimulacdo de que falou Ferrari — unuéhen covarde, que esconde sua
ousadia atras das malhas finas do medo? Seria nigggimoento dessa mulher, uma ironia
para confundir o narrador ou o préprio leitor? Oarllla € mesmo uma vitima que utiliza
sua voz para denunciar a opressao masculina? Qla aim artificio da autora para
demarcar a importancia das variacdes do lugarld@ Essas sdo questdes que passaremos

a analisar no préximo capitulo dessa dissertacao.



Capitulo 3
MARILIA E A NARRATIVA DE SI: A VOZ-DENUNCIA DA
OPRESSAQO FEMININA
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“A agdo contra a violéncia sexual &€ uma tarefa
gue ainda resta para as feministas”
(GRAMMONT, 1997).

No capitulo anterior, discutimos principalmenteva@ses narrativas do ponto de vista
masculino, construindo a personagem Marilia com@uhedro. Vimos a constituicdo de
uma identidade fluida e multifacetada, mas quas®rmme no tratamento dado a mulher
libertina, independente e ousada. Neste capitutmuparemos discutir como Marilia se
constréi na narrativa quando assume a voz, autesTao-se.

Consideraremos, também, alguns didlogos dos pmuitags, bem como informacdes
dadas pelos narradores a respeito de Marilia, aléravaliarmos o grau de consonancia
dessas vozes narrativas — a feminina e a mascjdimpie, embora corram paralelas, em
alguns momentos parecem estabelecer um consenspense refere a percepcao do
feminino. A descricdo de algumas situacdes vivelasgpela protagonista, por meio de
uma voz narrante masculina, confere legitimidadalade Marilia na exposicdo de seus
conflitos.

A multiplicidade de pontos de vista no romance ibigsa que o leitor possa
observar a construcéo das personagens femininasgiorde angulos distintos, permitindo
opinides diversas a respeito delas. O certo eadefra figuracdo heroina/vila se tornam
relativos, de forma que podemos apreciar diferepgespectivas sobre as representacoes
das mulheres nessa obra.

Nos trés capitulos do romance nos quais Marilia f suas emocdes, a partir da
percepc¢éo de si mesma, sem a mediacao de narraolcve® um forte conflito decorrente
de imagens polarizadas da protagonista, uma vez aguémagens identitarias dela
fornecidas pelos narradores sugerem que ela in@gaon mais facilidade a identidade
lilithiana, o que reflete o seu caréater transgnesso

No entanto, quando toma para si 0 discurso, teremoesso a interioridade de
Marilia, momento em que ela, consciente ou ndoertava imagem irreverente dela
elaborada pelos narradores. Assim, além de desthzewuas identidades criadas pelos
homens, justifica sua postura subversiva constipddales, e, em contrapartida, cria uma
outra imagem de si.

As verdades ditas pelos narradores sobre a prosig@é ndo sdo mais tdo absolutas
na narrativa. Cabe entdo ao leitor imaginar o forefdo desse quase lamento de Marilia
ao falar de si. Serad que adquire um tom de denddwmifirania sofrida pelas mulheres?

Uma estratégia para a constru¢do de um posiciortarogtico esbogcado pela voz de uma
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personagem feminina? Conforme Dalcastagne (20@5), fheio a um emaranhado de
discursos, somos levados a optar pelos que noséwoore; € claro, a arcar com a
responsabilidade da escolha” (DALCASTAGNE, 20051p).

Os narradores grammonianos, seja quando falam ocomiteres seja quando falam
como homens, sdo verdadeiros representantes dativercontemporanea, pois se
apresentam “confusos, indecisos ou obstinados dgua&io abertamente mentirosos, estao
ai nos convidando a tomar partido e, assim quezenfas, nos exibem quem somos”
(DALCASTAGNE, 2005, p.115). Dalcastagné, analisaadpersonalidade de narradores
contemporaneos, e, ainda que nao esteja discutimdmanceFuga em espelhosfirma
gue esses narradores hesitantes, essas personmgditas aguardam “nossa adeséao
emocional, ou ao menos estética, esperando angagammue concluamos sua existéncia”
(DALCASTAGNE, 2005, p. 128).

3.1 A tomada de voz e os conflitos da personagenmiaina

Foi a partir de meados do século XX que as naamtiganharam, com maior
frequéncia, uma voz feminina que representa a amtiva e, em muitos casos, a voz
autoral. Assim como Sherazade, encontramos algumaasadoras que se tornaram
célebres, no entanto, como ja abordamos no prinoaipdtulo desta dissertacdo, grande
parte dessas narradoras refletia um modelo falidogocal da sociedade ocidental. Isso
posto, apesar de consideraveis avancos, a voz ifnoomo instancia narrante, ainda
hoje, ndo é tdo frequente, mesmo em narrativasuttgia feminina. Isso € o que vem
sendo atestado por pesquisas como a de Reginasiagoa, a que comprovou que as
mulheres tém menos acesso a “voz”, por ndo seremdaaas privilegiadas, e ocupam
posi¢cdes de menor importancia entre as personagens.

O estudo de Regina Dalcastagne nao apenas nosa rquel a quantidade de
personagens femininas em nossa literatura aindadézida, mais do que isso, suas
pesquisas ressaltam a restricdo da representagdas dgersonagens, que possuem um
arquétipo predeterminado, apesar de considerafdpsele o inicio do século XX, ela [a
personagem] vem se tornando, a um sé tempo, maplera e mais descarnada”
(DALCASTAGNE, 2005, p.2).
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Como j& adiantamos, a estrutura narrativdcdga em espelhggerfila-se de forma
oposta a abordagem literaria tradicional, onde stene® narrador se encarregava de
assumir as vozes e acOes das personagens do emiddwando-os, segundo as
convencdes de cada periodo, e as mulheres ficataiméente privadas de seus pontos de
vista. O fato de Marilia manipular sua prépria \&m reproduzir seu eu-interior em um
relato em primeira pessoa reflete o quanto a reptagdo da mulher na literatura sofreu
modificagdes. Cintia Schwantes em, “Dilemas daesgnmtacdo feminina”, texto por nés
abordado anteriormente, pontua que essas modifisadas convencdes literarias na
representacdo da mulher sdo mais visiveis quandlisamos obras em que existem
narradoras homodiegétic&s.

Para reforcar seu raciocinio, a autora cita Jo&nteye, segundo a qual, por si so, 0
narrador homodiegético feminino € subversivo, agta que a mulher esta narrando, ao

contrario de ser narrada. Segundo Schwantes,

Ha uma interdependéncia entre personagem e ervadi®d,um determinando o
outro. Em uma cultura centrada em valores masajlims personagens
femininas estdo encerradas nos “textos da femaiét] nos quais elas seguem
destinos a sombra dos personagens masculinos, icgim@ais expectativas deles
em relagdo a elas. A narradora homodiegética, atr&®, cria 0 espago
necesséario ao desenvolvimento de outro tipo dedenpara as protagonistas
femininas (SCHWANTES, 2006, p.8-9).

Para Schwantes, uma narradora homodiegética ndc@&stio somente confessional
e autobiografica, estd acima de tudo aumentandoapacidades de representacdo do
feminino e “exercendo o que Frye (1986) chama fngletment”, a capacidade de criar
para uma protagonista feminina um enredo outroagueles sancionados pela sociedade
patriarcal” (SCHWANTES, 2006, p.9). Nesse contexo, assumir a narracdo de si,
Marilia revela um esforgo que visa sua autonomiaa wez que utilizar a prépria voz a
partir da percepcédo de si mesma constitui um maectsivo na conquista de um espaco
proprio. Aléem disso, quando ela narra, adquire wor@tacdo de denuncia da opressao

sofrida, criando, conforme Schwantes, outro tipemni®do para a protagonista.

23 Segundo Carlos Reis e Ana Cristina Lopes, homasiefgea entidade que veicula informacdes advindasud
experiéncia diegética; quer isto dizer que, teridide a histéria como personagem, o narrador retitai as

informac6es de que carece para construir o seto fgREIS; LOPES, 1980. p. 257-258).



98

Dalcastagne também sinaliza o fato de as persosdgemninas contemporaneas
terem sido subtraidas de suas marcas de identidadentanto, a exemplo de Marilia,
ganharam “um bem mais precioso: a palavra sobréD#&L CASTAGNE, 2005, p.117).
Para a pesquisadora, monologos interiores, flurosodsciéncia, ou o simples caso de se

Al

transformarem no “ponto de onde se vé&” permitem @mpliacdo de seu espago na

narrativa. Ainda segundo essa autora,

Podemos ndo saber muito de sua aparéncia fisicajeogeus apetrechos
domésticos, talvez ndo conhecamos sequer o Sseu, NDA® temos como

acompanhar o modo como elas sentem o mundo, comsituaen dentro de sua
realidade cotidiana. E pouco importa se sua peécepsta obstruida, se seu
discurso é falho — tudo isso continua dizendo geéas sdo. E diz tanto que
acaba falando até do modo como nés a vemos, o audar num acréscimo,

ainda que tortuoso, a sua existéncia (DALCASTAGRIAS, p. 117).

Reconhecemos que a voz narrativa da protagonisteuga em espelhosao nos
permite conhecer informagdes detalhadas sobr&lelantanto, acompanhar o modo como
ela sente o mundo e a percepcdo que tem de si m&om@ algo desconhecido. Quando
ela fala, € uma maneira de exorcizar os fantasoasanmto a atormenta. Marilia relata sua
problematica partindo de um universo fragmentadseEpode ser percebido ndo sé pelo
conteudo do seu discurso, mas pela forma que el@rad pois em alguns momentos as
ideias imbricam-se umas as outras pela profundigaidelogica que o discurso assume.

No capitulo de abertura do romance, as imagensat#@idisdo refletidas em sintonia
com a percepcao conflituosa que ela tem dos homdepeotagonista narra as impressoes
que o ato sexual com seu amante lhe causa e catamamto da vida pela sua morte
prematura. Em um segundo momento, ja no meio dativa, Marilia ganha voz e profere
diversos questionamentos voltados a si mesma. ®efhs, ela se pergunta por que se
deixava viver de uma forma desordenada, talveztagkudas circunstancias. Algumas
paginas depois, no terceiro capitulo narrado pgraeprotagonista nos revela as sensacdes
de angustia e de soliddo por ela vivenciadas aindaca, talvez resultado de torturas
emocionais e fisicas sofridas dentro da prépridlfane, ao que parece, refletidas na fase
adulta.

A sua voz é atravessada pelo medo, o qual estamiate relacionado a uma ferida
aberta no passado. Marilia apresenta uma atitustartia contemporéanea: “o problema de
quem narra” se desloca para “o centro da obra” (DASTAGNE, p. 2005, p. 15),

configurando como um depoimento da mulher atualetpeepresenta.
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Para a edificacdo do tempo psicolégico, ocorre mdlugd* interior. Nele, a
narradora-personagem entra em contato consigo ssgmaéo de forma livre seus
pensamentos e emocgdes. Como esse dialogo aprogiha-sconsciente, o texto se da
sem organizacao logica. Assim, o apropriado sereaajprotagonista dialogasse consigo
mesma, no entanto, apesar de a narradora ser apaaasua voz multiplica-se a partir de
seus questionamentos e da repercussao que sussumaeaaos olhos do leitor.

Os guestionamentos pessoais que Marilia se fazapgrara alguns tracos comuns
também a mulher contemporanea, como a busca pwssna, o isolamento, a caréncia da
nocdo de familia, a auséncia de amor e a autocané@e Fica dificil compreendé-la
como um ser Unico quando o que surge no espacarsiige € uma Marilia fragmentada,
divida em dois mundos: o do ser e 0 do estar. Magiluma personagem que carrega a
dramaticidade de quem busca a propria verdadeliZirsafragmentacdo da consciéncia de
uma mulher que se encontra em confronto consigonanés com o mundo, tentando se
interpretar: “Queria decifrar a mim mesma” (GRAMMDN2001, p. 55).

A incerteza quanto ao seu proprio ser é algo quazspresente nos pensamentos
de Marilia: “Quem era eu? [...]” (GRAMMONT, 20013p). Essa indagacao se configura
como uma duvida quanto a sua prépria identidadeju@oBauman responde, afirmando
gue noés sb questionamos sobre nossa identidadelajaaperdemos, contudo temos que
ter consciéncia de que a identidade € algo a sentado, e ndo descoberto. Ademais, e,
lembrando Stuart Hall, a identidade do sujeito paslerno nédo estaria para o “ser”, estado
permanente, e sim para o “estar”, condi¢do prolsque pode ser mudada.

A luta pessoal de Marilia € permeada pela tragigdde sua condicdo humana,
encarada por ela com certa melancolia. A aproximagitermos contrarios — guerreira
barbara e vitima imolada — explica a propria imagem a protagonista reflete: “Tornava-
me uma guerreira barbara, sedenta pelo sacrificiqqual eu era a vitima imolada”
(GRAMMONT, 2001, p.35). O termo vitima vem do latwittima e victus vencido,
dominado. Na concepgéao originaria, vitima era age®u animal sacrificado aos deuses,

2 O Termo “monodlogo” esta sendo entendido nesse trabalho, como o discurso de uwep (faiante,
adquirindo, conforme Garcia, o feitio de um “[.“depoimento” feito em divA de psicanalista, como
expresséo livre, desinibida, desenfreada, de pengame emocdes” (GARCIA, 2004, p. 138). Othon @arc
(2004) no capitulo “Frase cadtica e fluxo de cdarsta: mondlogo e solildquipafirma que é no mondlogo
interior que o narrador “[...] apresenta as react#snas de determinada personagem como se as
surpreendessi natura como se elas brotassem diretamente da conscidinoigs e espontaneas. O autor
“larga’ a personagem, deixa-a entregue a si meamauas divagacbes, em mondélogo com seus botdes,
esquecida da presenca do leitor ou ouvinte. Dséudfeitio incoerente, incoeréncia que pode refigtitanto
numa ruptura dos enlaces sintaticos tradicionaenigunuma associagdo livre de idéias aparentemente
desconexas [...]" (GARCIA, 2002, p.138-139, griftssautor).
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dessa forma, Marilia deseja dominar suas propraasdes, onde a natureza humana
sacrifica a animalesca.

Marilia ndo conta necessariamente uma historiaessbmesma, e sim dramatiza
suas experiéncias de prazer, de medo e de dorflBeos de consciéncia revelam que ela
vive um grande confronto interior, um forte deséqtio emocional: “[...] Dentro de mim,
um labirinto. Eu percorria tineis escuros. Comdascava, sofrega, uma luz que indicasse
a saida” (GRAMMONT, 2001, p.35).

Procede a crenca de que a alma humana € um labiingrotagonista, ao delinear
em sua vida esse emaranhado de entradas e saielasomgtitui um labirinto, esta
dramatizando sua situagédo de desconforto. No fabide sua alma haveria entdo duas
portas, uma de entrada e outra de saida, reprdagméspectivamente, pela vida e pela
morte, que ela afirma viver “abrindo” e “fechandtédbrindo” e “fechando”. A morte €,
assim, momento de consciéncia e cumplice de Mawdliexpor de seu eu-interior.

O primeiro capitulo da narrativa é bem represerdatio drama vivido pela
protagonista no limiar da vida e da morte. Graftadalmente em italico, traz a questéo da
finitude ao prenunciar a morte de Marilia, narrgdo ela mesma, ao “mesmo tempo em
que suspende a verossimilhanca do assassinatoVfQ[RA011, p.124), pois, no capitulo
seguinte, ela propria sugere que esta tendo undgles®ara Oliva, prazer sexual e morte,
elementos estéticos tdo recorrentes na ficcdo @en@ont, estruturam esse capitulo:
“Senti seu membro me penetrar: lamina. Me para@aim ser selvagem, desvinculado do
corpo que o sustinha, um bicho que queria mordehasi entranhas; ora uma parte de
mim, a devolugéo de uma carne que me pertenceRAKBMONT, 2001, p. 9). Existe no
romance um ténue limite entre prazer e morte, ‘f@orsarradora os aproxima tanto a ponto
de emparelhar pénis e punhal, sem distinguir clardencarne de metal, prazer de dor”
(OLIVA, 2011, p.123).

O campo semantico da morte no romance foge aocimadimente conhecido:
soturno, destino final, simbolo do siléncio, punigéexclusdo feminina. A morte feminina
presente em muitas narrativas, especialmente déosgeassados, era vista como puni¢ao
para seu “mau” comportamento. A grande maioriapgsisonagens femininas da literatura
ganhou destaque por praticar atos consideradd®slique ferem os padrbes morais da
sociedade, e, como consequéncia, acabavam morrendo.

Embora Marilia, uma mulher que se “julgava eterd@&monstre sede de viver, pois
“tinha tanto a fazer essa noite e amanha e nosseé@sintes...” (GRAMMONT, 2001,

p.10), a morte € vista como uma maneira de colocaponto final na angustia contida
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pelo proprio movimento de existir e seu paroxismitieo, pois afirmava que talvez a
excitacdo que sentia “fosse uma premonicdo do almaiico da morte” (GRAMMONT,
2001, p.9).

As figuras e as sensacdes associadas a morteugemem espelhosompdem um
universo imagético complexo e com diferentes raaifdes, 0 que exige o manuseio de
diferentes interpretagfes para revelar possivgsfisiados. NdDicionario de simbolgss
autores abordam os aspectos simbdlicos, psicokgidsticos e esotéricos relacionados

ao assunto:

Enquanto simbolo, a morte é o aspecto pereciveseutivel da existéncia. Ela
indica aquilo que desaparece na evolucéo irrevardas coisas: esté ligada ao
simbolismo da terra. Mas € também a introdutorarmaosdos desconhecidos
dos Infernos ou dos Paraisos; o que revela a shaaéncia, como a da terra,
e a aproxima, de certa forma, dos ritos de passa@gan é revelacdo e

introducdo. Todas as iniciacfes atravessam umadtaseorte, antes de abrir 0
acesso a uma vida nova (CHEVALIER; GEERBRANT, 198821).

Nessa perspectiva, a morte €, para Marilia, maiselamento tragico de sua
existéncia, e teria sido até aprazivel se nédo fogsavor que |he sobreveio: “Se o terror
ndo tivesse paralisado minhas sensacoes, teriaagjgmlavel o calor do sangue que
espirrou em meu rosto e escorreu sobre o meu ERAMMONT, 2001, p. 10).

O romance é permeado por um ar de tragicidadentamte, o sentido tragico nesse
romance nao esta na morte fisica da personagemsimasa maneira conflituosa como a
protagonista se percebe e percebe o outro no muAdod Bornheim, em “Breves
observacbes sobre o sentido e a evolucdo do tfagisclarece que a acdo tragica na
modernidade se caracteriza por uma “progressivaotlesta da verdade — verdade no
sentido dealetheia manifestar-se, descobrir-se, “desconder-se™ (BBIEIM, 2007,
p.79, grifos do autor), sendo que, nesse romangrtagonista flexiona sua voz na busca
de desvendar os motivos que determinam seu compemta sexual e emocional,

decorrente da possivel violéncia sofrida em relsg@guais com o pai.



102

3.2 Medo, culpa e desejo: o tunel negro das dores thcesto

Fuga em espelhogarece apontar que a representacdo literaria dzemonoderna
esvazia as relagfes desiguais entre os génerogiaMadona de sua voz, de seu corpo, de
sua sexualidade e de suas acoes. Representa,atidaake, profissionais, esposas, maes,
ativistas, amantes, donas de seus proprios destirev®rso da mulher-Amélia, ela ndo se
intimida em expor seus temores, desejos e aspsacoe

A voz feminina na obra retrata a mulher, tambémpaatir de seus medos,
considerando a personalidade da mulher fragmengdanentada, mas consciente. Por
mais angustiada que se apresente, demonstra quiadi® que sente, do que fez e faz, e
das consequéncias advindas de seus atos.

O romance nos permite reconhecer que o medo cardsohtitudes da personagem
feminina, auxiliando-a na (des)construcéo de seatidade. A imagem daquela mulher
ousada e impetuosa, construida pelos narradones dscutimos no capitulo anterior, da
lugar a uma mulher normal, que ama, sofre e serddomNas trés narrativas da
protagonista, a sensagdo de medo abarca o seitoespigue a torna mais humana e
“palpavel” diante do leitor.

Luciana Oliveira dos Santos, no artigo “O medo eomoraneo: abordando suas
diferentes dimensfes”, ao descrever as fisionomgizes 0 medo adquire no cenario
contemporaneo, afirma que esse tema esta na ordatiadmarcando e modificando os
comportamentos sociais das pessoas. A estudiosdaagoe a discussao sobre o medo
permite abordagens muito distintas, e, comentanelandeau (1989), caracteriza-o como
uma emog¢ao, um componente basico da experiénciarfaum

O medo é um sentimento inerente a vida humanairSaetlo é uma condicao
essencialmente racional e emocional, pois sO6 se @uilo que, conscientemente, seja
capaz de ocasionar algum tipo de mal, algo conbeddalisar por que Marilia sente
medo s6 tem algum valor préatico se primeiro examioea que tipo de sensacédo € aquela
que ela esta sentindo, mas o principal seria: eensquacdes? Em sua primeira narrativa,
Marilia, paralisada pelo terror, demonstra medatdi@a morte e da violéncia ocasionada
por esse ato: “Consegui sentir apenas o medo” (GRAMT, 2001, p.10).

Bauman, no primeiro capitulo déedo liquido,discute o medo da morte, visto por
ele como o arquétipo de todos os medos. Para Baumdmedo original”’, o medo da
morte, inato e endémico, traduz-se na sensacdaaye@ando se estd diante de uma
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ameaca a vida. Esse medo seria, segundo o autegveimente, o preco cobrado pela
nossa humanidade. De acordo com Bauman, ser huénmmoar consciéncia da morte, de
sua inevitabilidade e da “apavorante tarefa deeszr a aquisicdo desse conhecimento”
(BAUMAN, 2008 p. 45). Nesse sentido, Marilia mosteasensivel diante da constatacéo
de que realmente estava morrendo: “Estou morrengehsei. “Estou morrendo”

(GRAMMONT, 2001, p.10). Marilia ndo s6 tem medondarte como seus gestos e acdes

sao explicados pelo medo, como se nota no treskegur:

Durante toda minha vida, o que sempre me movea fio¢do. Tudo que fiz, fiz
por medo. Toda coragem que havia nos meus atopasdava de covardia. As
pessoas que me conheciam julgavam-me ousada, loupeevisivel. Nao
percebiam que toda minha ousadia era apenas umma fde viver o medo
(GRAMMONT, 2001, p. 54).

Como se V€, os paradoxos marcam a personalidaffadkia: medo e covardia se
opdem a ousadia, loucura e imprevisibilidade. Eadrtgmte salientar, também, que a
personagem fala sobre as opinides que os outrazafam dela, como ela é “julgada”
pelas demais pessoas. Os homens a veem como uther tilbértina, entdo ela tenta se
justificar, mostrando as causas que ocasionaram ageevido comportamento,
principalmente, o sexual.

Em varias passagens da obra, em uma narrativa ieneifa pessoa, o narrador
inominado, amante de Marilia, relata que mesmoitaa¢gdes corriqueiras da vida da
protagonista eram investidas da emoc¢édo do medmode que a rotina dela passou a ser
como um campo de batalha, onde qualquer movimerdcisava ser calculado na
expectativa de protecdo contra um perigo iminebte.acordo com a versao desse
narrador, Marilia, paranoica, se julgava o tempmintperseguida e observada por H.J. O
narrador costumava indaga-la sobre a motivacao eldongque a consumia, ao que ela
respondia, dizendo: “Tenho tanto medo da vidal. Tenho medo do imprevisivel. Medo
da morte, talvez...” (GRAMMONT, 2001, p.90).

No segundo capitulo, Bauman associa a ideia de raedmal, uma vez que, na
contemporaneidade, ndo ha fronteiras definidasngsepermitam separar o bem do mal,
ou o0 amigo do inimigo, ameacando, assim, 0s vigcsbaiais. Notemos, no excerto acima,
que Marilia, além de ter medo da morte, teme, tamb& imprevisivel, algo sem
explicacdo aparente, o que Bauman considera commis assustador, uma vez que

““Medo” é o nome que damos a nodeaerteza nossaignoranciada ameaca e do que
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deve sefeito— do que pode e do que ndo pode — para fazé-lagaenfrenta-la, se cessa-
la estiver além do nosso alcance” (BAUMAN, 20087 pgrifos do autor).

Como ja dissemos, além do medo, outro elementondud® que constitui o
feminino na obra seria a culpa: “Tornava-me umargira barbara, sedenta pelo sacrificio
no qual eu era a vitima a ser imolada. S6 a selieageria capaz de exprimir aguela
paixdo. Depois a culpa me torturava, me enlouque@RAMMONT, 2001, p.35).
Marilia demonstra viver uma paixao proibida, queepa ter culminado em um sentimento
de autopunicéo trazido pela culpa. No inicio dause@ capitulo, sentindo-se impotente,

guestiona o motivo que a fazia viver aprisionadauemmundo t&o repulsivo:

Era loucura, eu sabia. Mas por qué? Eu me perganfaizer que néo tinha
consciéncia daquele horror seria subestimar-meeomnipr-me uma desculpa
gue ndo se fundamentava em nenhuma realidade. Mpge ane fazia tédo
impotente para sair daquele mundo que me aprisidBu o0 amava? Sim, eu o
amava com tanta intensidade quanto o odiava. Tetitaertar-me, mas minhas
tentativas pareciam me conduzir para o contratiane movia e cada vez mais
me prendia. Era como um peixe que, quanto maiavardscapar da rede, mais
se enredava nela (GRAMMONT, 2005, p.35).

Ela mantém uma relacdo amorosa/sexual com um hoongoal ela ndo nomeia,
permeada de culpa, aprisionando-a como uma vitisest Bnolada. Mas o que levaria uma
mulher como Marilia viver uma relacdo dividida entramor e o 6dio, entre o temor e 0
desejo? No decorrer da narrativa Marilia confessa ‘@ linguagem daquele amor tao
ilicito s6 podia ser a dos animais” (GRAMMONT, 20@135).

A palavra “ilicito” indica que Marilia pode realmenviver uma relacdo incestuosa
com o pai, corroborando a hipotese levantada anteente por um dos narradores. Ele
sustenta que H.J e Marilia viviam uma relacdo ftlws padrdes considerados normais pela
sociedad®: “Eu sei que vocés sempre foram mais do que fikige[...]” (GRAMMONT,
2001, p. 149). Durante um diadlogo com H.J, essenoewmrrador confronta-o na tentativa
de que seu interlocutor negasse essa hipoOtesesessis “[...] Acreditou que eram

verdadeiros os sonhos de uma crianga transtorndda®’hao, ele ndo negava nada! Ele a

> 0 advogado e professor de direito, Antonio Caded.ima, no texto “Por que o incesto ndo é crime no
Brasil?”, afirma que, embora praticamente todadedimictes de incesto estejam ligadas a ideia dibipéo
(tabu do incesto), e parte da sociedade condersagdes incestuosas, e, mesmo diante da reskeigdloao
casamento entre parentes consanguineos, sob o gm®nista juridico, segundo ele, o incesto ndorélot@a
tipica no Brasil, ou seja, um filho manter relac8esuais com sua mae, ou um pai com sua filha, ndo
constitui crime em nosso pais, se 0os envolvidosnfiomaiores de idade - (ainda ndo ha lei penal asiBr
que descreva o comportamento e ndo ha pena preasta a pratica). No caso de pessoa adulta, é
considerado como uma opgédo sexual, quando a vi@mdor doente mental ou portadora de algum digtarb
de personalidade.
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quis e a teve, por isso ela parecia ao mesmo teampé-lo e odiad-lo com tanta
loucura!” (GRAMMONT, 2001, p.150).

O professor e pesquisador dos estudos sobre alisexieada Universidade de
Buenos Aires, Carlos Eduardo Figari (2009), nogartiNo ventre do pai: desejos e
praticas de incesto consentido”, afirma que agdesincestuosas fundam praticas sexuais
entre parentes consanguineos, hetero ou homossenial orientadas. Segundo Figari o
incesto esta coligado, intimamente, a algo proibadque torna o assunto um verdadeiro
tabu. Tem-se dificuldade em aceitar e lidar cona sguacdo, especialmente em nossa
cultura, na qual existe uma limitacdo as relac@esias dentro da familia, entre pessoas
com grau de parentesco proximo.

O fato de os dois serem de maioridade, capazesseieates, sugere uma relacao de
incesto consentido, entendida por Figari como agualacdes eroticas entre pessoas que
tém vinculos consanguineos de primeiro e seguralg s quais ndo sdo mediadas pela
violéncia ou falta de consentimento” (FIGARI, 20p%426). Marilia, ao sentir-se torturada
pela culpa, e, ao nutrir sentimentos contraditddesamor e de odio pelo seu parceiro
confirma que, apesar de esse incesto envolver ggesson pleno consentimento de seus
atos, segundo o autor, pelo seu carater de tabegeadmitir “a vivéncia angustiante de
culpas e enorme sans&do moral que recai sobre céatimso/a” (FIGARI, 2009, 427).
Dessa forma, para Figari, vivenciar o incesto piE®s uma transgressdo ao tabu
constitutivo da cultura.

Figari conclui que o incesto consentido expressa teomportamento clandestino
que se articula em marco cultural cuja coercéoug&recia de condicdes e visibilidade)
impede qualquer possibilidade de uma positividdeatitaria” (FIGARI, 2009, p.452). O
autor assinala que o incesto parece precisamemteaquratica nao tem um “lugar no
mundo”, aparece sempre como um impossivel exigtenci

Embora a relagdo de Marilia se insira dentro decantexto de incesto consentido,
ao transgredir essa proibicdo, passa demonstramsemos de dor, de tristeza e de culpa,
sendo, portanto, oprimida, prisioneira dessa relagaima vitima em sacrificio, 0 que
denota as contradicbes vividas por ela. Dianteadegsacdo, comeca a alimentar um
desejo incontrolavel de se libertar de seu opressodo na morte dele sua Unica saida:
“Penseli, entdo, que, se o matasse, talvez consegmis libertar dele. Assim, sobreporia
um crime maior ao crime que ja cometia ao ama-oreivia esse crime a cada vez que

ele me possuia. A culpa maior me salvaria?” (GRAMMO2001, p.36).
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Marilia se recrimina pelo “pecado” de, além de anuhkralizar a morte de seu pai, o
algoz que a vitima. Conforme Figari, o anseio déeama préprio pai traduz uma instancia

de resolucéo edipica, sendo que

[...] @ ambivaléncia entre amor e odio dos filhas relacdo ao pai se resolve
com o assassinato do pai e a subsequente culpaogjueagrupa e une;
estabelecendo leis para sua organizacdo; a primeles reza: ndo mataras a
teu irmao; e a segunda: ndo te casaras com asrmesiithe teu grupo (FIGARI,
2009, p.433).

Talvez por isso, nos instantes seguintes, a proistgo mostre certa nobreza de
carater, ao descobrir que ndo conseguiria matpd “era ele o Senhor da morte”
(GRAMMONT, 2001, p.36), ndo ela, embora seu maesejb seja se ver “livre desse
amor insano” (GRAMMONT, 2001, p.36), sua ruina isgum.

O sentimento de culpa que tanto amargura a proistggmode ser explicado a partir
das teorias de Heleieth Saffioti (1999) em “Filhds pais sexualmente abusivos”,
momento em que ela analisa a violéncia especitio&ra as mulheres. Para a autora, a
cultura androcéntica culpabiliza a mulher até megoendo ela é vitima, e isso agrega o
esquema de sua dominacéo-exploracdo pelo homeman@edaffioti, 0 sentimento de
culpa € um dos elementos que garante a sujeicaaif@nconstituindo elemento nuclear

na organizacao social de género e ocasionandocagpks irreversiveis:

A culpa é autodestrutiva, porque é raiva que ndogara onde ir sendo para
dentro da alma. A culpa é um ressentimento intesad. A chamada “culpa”,
portanto, € uma “emocao” extremamente convenierde @ sociedade
falocratica. Dessa forma, esta se recusa a desantd: mantendo a culpa viva
e bem significa que as mulheres, assumindo a reapiidade da realmente
palpavel culpa dos homens, disfarcada de protesiimcalham-se como o édio
invisivel vindo a tona com a opressao enquanto enuldulheres e meninas
internalizam essa raiva na medida em que exprassaneacador (ja que é tdo
grande) e ndo proprio da mulher (uma vez que rnéoréto”) (WARD, 1985,
p.146apudSAFFIOTI, 1999, p. 142).

Acreditamos que essa relacdo incestuosa geradoreanties conflitos a nossa
protagonista possua raizes mais profundas, ndo semmente fruto de um momento
vivido no presente. Marilia, ao falar desse “ammsano”, no segundo capitulo narrado por
ela, diz que a resposta sobre quem era ela estawanpimento daquele elo: “Sim, um elo
perdido na arqueologia da minha existéncia” (GRAMWIQ2001, p.35).

Em “Foucault, a Arqueologia do Saber e a Formacg&oubsiva” (2010), Marcello
Paniz Giacomoni e Anderson Zalewski Vargas, paseftado Michel Foucault, afirmam
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gue a “Argueologia € o método para desvendar contmroem constréi sua prépria
existéncia” (GIACOMONI; VARGAS, 2010, p.121). Nessentido, podemos inferir que
somente o passado de Marilia pode oferecer vestigaieriais que explicam os motivos
de ela ser como &, e como iSso marca sua existéncia

No ultimo capitulo narrado por Marilia, ela voltdadar do medo e da culpa que a
atormentava: “Durante toda minha vida, o que semmpe moveu foi o medo”
(GRAMMONT, 2001, p.55). Medo, temor e desejo repnéam sentimentos vivenciados
pela protagonista tanto no presente quanto no g@asgda busca imagens da infancia,
entremeando sonho e realidade, para desenhar aéroqle desamparo.

Quando crianca, Marilia afirma que tinha sempreesmo sonho. Na madrugada,
quando todos dormiam, abria a porta da casa, absenem volta e respirava
profundamente, com um temor reverencioso, depd# descalca para um jardim quase
sem vida, “semi-adormecido”, mas que guardava @dgsagrado. Quando enfim descia as
escadas, mergulhando os pés na grama molhadaa sené sensacdo extraordinaria.
Revela que “fazia tudo escondido, porque um gigarda era dono do jardim. Ouvia, as
vezes, 0 eco da sua voz retumbante e me oculténeaanplantas. Eu o temia e, a0 mesmo
tempo, o desejava. [...] As arvores se inquietapammim em siléncio, impotentes para
proteger-me” (GRAMMONT, 2001, p.54-55).

Quem seria o0 gigante? H.J? O que leva uma criateyaex e a desejar esse gigante?
De que ela tinha medo? Por que fazia tudo escondtdo que as arvores ndo a poderiam
proteger, ou por quem estava ameacada? Seridigla die abusos sexuais do proprio pai?

A cena de Marilia quando criangca em um jardim tambélescrita por seu amante, o
narrador-protagonista. Ele a vé, solitaria em utarga, alguns dias ap0s o assassinato da

mae da protagonista, cometido por ele mesmo, aren a pedido de H.J.:

Quando eu estava saindo, olhei mais uma vez garek de H.J. e o vi parado
entre as cortinas brancas, rigido como um fantagmampanhei seu olhar e
percebi que contemplava uma menina de uns dozesanteda em um balanco
no fundo do jardim. Os cabelos negros se dispemsaveo vento
(GRAMMONT, 2001, p.92).

Em “O jardim das delicias”, Geraldo Holanda Cavalcd2005), afirma que no
Cantico dos Canticqso jardim € um simbolo do corpo da mulher e faigetodas as
delicias. Na interpretacéo dos sonhos, o jardimimeoum desejo, uma rigueza interior e a
expressao sexual do corpo feminino. Ja a psicolgiedita que se trata de sinal de perda

da inocéncia ou da juventude.
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Seguindo tais premissas, entendemos que o medeop a 6dio, a culpa e o desejo
sdo sentimentos que entrecruzam tanto a alma denaneuanto a de mulher da
protagonista, evidenciando as sequelas de umaciafé@rida pelo proprio pai. Segundo
Saffioti, entre os graves tipos de violéncia emifiamsitua-se o abuso sexual incestdfiso
“trata-se de membros adultos da familia que abusamalmente, em geral, de criancas
[...] (SAFFIOTI, 1999, p.119).

As imagens de Marilia solitaria no jardim demomstiua condicdo de abandono e
desprotecdo, o que certamente a deixa ainda méisravel diante dos perigos que a
cercam no seio da propria familia. Normalmente,rismgira imagem que se tem da
infancia € um mundinho encantado, um santuariouda imocéncia, um lugar sagrado de
protecdo e de afeto. Mas assim como parece ocoor Marilia, muitas criancas
experimentam, em vez de sonho, um pesadelo, cono-p@pdo de carne e 0sso, onde
personagens paternos assumem papéis de monstrgigamdes maus que dominam 0s
jardins da vida.

Ana Vicente (1999), no artigo “As mulheres nos naside hoje”, ao discutir acerca
da situacdo das mulheres, reconhece que o fenodaewvioléncia na familia € muito mais
comum do que se possa contar, existindo em todasgiSes, classes sociais e em
qualguer etapa da vida: “As mulheres, as criangasgosos e os deficientes sdo vitimas
secretas da violéncia fisica, psicoldgica e seQUEENTE, 1999, p.39).

Marilia alimenta pelo pai um “temor reverenciosténotando que, apesar de recea-
lo, ela também respeita sua posicdo na ordem daeigas social. Segundo Saffioti, o
abuso sexual incestuoso é atravessado pelo podartofa defende que para se exercer a
coercao, ndo € necessario que haja ameaca. Se§afiohi “é dificil dizer qual processo
contém mais brutalidade: o da ameaca e mesmo alaigorca fisica ou o da seducéo”
(SAFFIOTI, 1999, p.120).

% pesquisas apontam que a violéncia sexual comfiiargza ocorre tanto na esfera extra como intralitam
podendo envolver ou ndo contato fisico e violén€a. autores Maria Amélia AzevedMario Santoro
Janior e Viviane Nogueira de Azevedo Guerra, “arfinléncia doméstica contra criancas e adolescentes
politicas de atendimento: do siléncio ao compronfijsnalisa as diferentes modalidades do abusabeas
quais foram dividas em trés categorias: Sem corffaico - assédio sexual, abuso verbal, telefonemas
obscenos, pornografia, exibicionismo e voyeuris@otro tipo seria envolvendo contato fisico — cadgi
consumacdo ou tentativa de consumacao do ato searaaipulacdo de genitais, sexo oral ou anal e o
terceiro envolve violéncia, com relacdo sexualdizado, estupro, assassinato. Importante saligoi&em
2009, houve no Brasil a reformulacao do Cédigo Pepe passou a prevé que todo tipo de contataasexu
com criancas e adolescentes (menores de quatarge aresmo que ndo ocorra o ato sexual, passasam a
considerado estupro. Com a Lei 12.015, de 7 de@ages2009, as penas e medidas processuais torsaram
mais graves, principalmente para os crimes cometidatra menores de idade. Informagdes disponéveis
<www.em.com.br/.../mudancas-no-codigo-penal-aunmasrigor-na-... >. Acesso em: 20 Jan. 2013.
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De acordo com Saffioti, o processo de desvelaméatabuso sexual incestuoso é
muito mais penoso quando a crianca é seduzida doqgando ameacada. Isso porque,
para a autora, quando o adulto usa de ameaca léacim a crianca pode argumentar para
si propria sua incapacidade de opor resisténamaca.f Saffioti lembra que, no processo de
seducéo, entretanto, a crianga vai sendo progeessivte envolvida pelo adulto. Quando
Marilia diz, ainda na infancia, que o “temia ao medempo em que o desejava”, percebe-
se que, na verdade, ela esta emocionalmente edaplsentindo-se mais coparticipe do
que vitima.

Estudos demonstram que criancas vitimas de abum@dmgnte apresentam-se
vulneraveis emocionalmente, com dificuldade derlidam algumas questbes, além de
desenvolver diversas formas de violéncia, inclusigeseio familiar. Marilia diz que, na
infancia, vivia solitaria, triste, dividida entreeaperiéncia da culpa e a vivéncia do desejo.
Para Saffioti, dado o processo de autoculpabilzaca soliddo a que € condenada por seu
segredo e por seu medo de entrega, a vitima deo aberual incestuoso vivencia
frequentes depressdes, semelhante ao que ocorra nmnina Marilia, que se compara a
uma estatua de Vénus abandonada em meio a umadohezta por lodo e folhas secas do

jardim:

A estatua semiquebrada parecia tdo sé como eunp@@eé havia angustia, seu
semblante era placido como a agua. Eu a olhavansapa que meu maior
desejo era me tornar pedra. As pedras ndo morrem, precisam viver.

Permanecem imoveis, impenetraveis, guardando oedegde seu ser
(GRAMMONT, 2001, p.55).

Marilia realmente viveu uma situacédo de desampami@do em sua infancia, e, ndo
possuindo a solidez e estabilidade das pedrasgredse de seu ser estava ameacado,
exposto a toda sorte, podendo, portanto, ser \0okada situacdo de abandono é acentuada
guando ela conta que “esperava, as vezes, atéte@mpquando minha mae tinha alguns
instantes livres para nos duas. Entédo ela me chmam sua voz triste” (GRAMMONT,
2001, p. 55).

Nas duas imagens do jardim que aparecem na narrativa € abordada por Marilia,
outra por seu amante. Quando Marilia fala, parecausm momento que ela ainda vivia
com a mée. Ja no relato do narrador, tudo indieasgja apos a morte da méae e que ela
passa, aos 12 anos, a viver exclusivamente soldadmudo pai, H.J.

Um ponto que chama a atenc¢do € o quanto Mariliammentes de ficar 6rfa, sofre
de privagdo materna, pois, sua mde soO tinha tenvpe para a filha ao anoitecer,
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assumindo um papel facilitador para a ocorrénciandesto, comprovando quevimléncia
doméstica emudece e assombra 0s cenarios maipéitesgs ou, como diria Judith Lewis
Herman (1982), citada por Saffioti, enquanto oss ggwminarem, mas nao cuidarem,
enguanto as maes cuidarem, nas nao dominarem Jger&o as condi¢cdes favoraveis ao
desenvolvimento do incesto pai-filha.

Patricia Jacob, em “Um estudo sobre o abuso sexumlas consequéncias nos
relacionamentos amorosos”, atesta que o0 incesttyacoriancas causa uma devastacéo
maior do que a das violéncias sexuais nao incestygerque o incesto se insere nas

constelacdes das emocdes e dos conflitos familiasssm,

N&o ha um estranho de que se possa fugir, ndo A&asa para onde se possa
escapar. A crianca ndo se sente mais segura nemonas sua propria cama.
A vitima é obrigada a aprender a conviver com estw; ele abala a totalidade
do mundo da crianca. O agressor esta sempre pgeseatincesto € quase
sempre um horror continuo para a vitima (FORWARDCK apud JACOB,
2009, p. 36).

Pesquisas evidenciam que a culpa e a vergonhaesfimentos tipicos em vitimas
de abuso, sem levar em conta o grau de colabode;@&danca. Dessa forma, € comum a
criangca assumir equivocadamente a responsabiliqzgle abuso e generalizar o
sentimento, levando a se culpar por qualquer situaggativa que possa ocorrer em sua
vida. Talvez por isso, ao sentir-se culpada, Mardlenuncia que estd fazendo algo
“errado”, pecaminoso, por isso, espera ser respdizsala, julgada e punida. A culpa,
como fator interno da sindrome do segredo, tamléamga a crianca envolvida no abuso,
como bem orienta Tilman Furniss eAbuso sexual da crianga: Uma abordagem

multidisciplinar.

O aspecto psicoldgico de sentir-se culpado esadldigho aspecto relacional da
participacdo e resulta do fato de que a pesso&aueteu 0 abuso e a crianga
estdo igualmente envolvidas no abuso em termosagitmais. A distingao
entre o aspecto legal e psicologico de culpa sggniue apenas o progenitor
pode ser considerado culpado. Mas a pessoa quderomeabuso e a crianca
podem sentir-se igualmente culpados, como uma ss@oe dos eventos
psicolégicos que se derivam da experiéncia naagéer abusivdFURNISS,
1993, p.35).

A protagonista parece sentir-se ameacada, tinha rdedgigante mau, dono do
jardim, por isso, para nada revelar, fazia tudordiclo. Furniss aponta que o abuso como

“sindrome do segredo” traduz-se na auto-condenpgéter experimentado algum prazer
fisico durante o abuso e a vergonha por nao tesegmido evita-lo. A chamada sindrome
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do segredo, segundo Furniss, consiste na oculteg&erdade dos fatos, tanto pela crianca
qguanto pelos préprios familiares (quando cientes)n o intuito velado de manter

inalterada a rotina doméstica. A ndo revelacaotaswiezes, por grande espaco de tempo,
da-se pelas mais diversas motivacdes. Furniss eaursefatores externos e internos que

levam a sindrome do segredo:

[...] a falta de evidéncias médicas e de elementoa pamprovar o abuso
sexual infantil, a necessidade de acusacédo vedbgdgrte da crianca, a falta de
credibilidade ao menor, as consequéncias da réelagmeacas fisicas e
psicolégicas, distor¢cao da realidade, medo de Aonigla acdo que participou,
a culpa da crianca, a negagéo e a dissociagéo (RHRN993, p.29).

Essa experiéncia vivenciada por Marilia gera neldimentos de inseguranca e
medo. No entanto, ela ndo se sente obrigada ave&yneom isso, uma vez que a sua
subversédo parece ser uma forma de fugir do medotifiia medo, mas o medo é que me
fazia livre” (GRAMMONT, 2001, p.55). O medo era assaporte direto para vivenciar a
liberdade, entendida como sua perversao; a liberdgdstamente poder se livrar daquilo
gue ela ndo quer mais vivenciar.

O abuso infantil ndo é um fenémeno recente. Nonémtatualmente os meios de
comunicacdo vém dando mais enfoque ao assuntcseetes sido tema, também, de
inUmeras pesquisas. Mesmo que, em sua narrativdlidviado nos forneca pormenores
dos possiveis atos de violéncia que tenha sofadaféncia, entendemos que as descricoes
de seu estado emocional, nesse momento e postriele, sao suficientes para
consideramos que ela foi vitima de algum tipo desalinfantil intra-familiar, ndo sendo
possivel detectar como ocorreu a coercao, se lmunéo contato fisico ou violéncia, nem
0 grau de envolvimento da vitima, ndo sendo tamesgses os fatores mais importantes
nessa analise, e sim, pensarmos que, certamedteadlalterar o estado emocional de
Marilia, viola a confianca dela enquanto crianeagando-a no tunel negro das dores do
incesto.

O fator primordial, na verdade, é pensar, confoBa#ioti, que o adulto, ao usar
sexualmente a crianga, o faz para satisfazer ugjadssu: “seja 0 desejo sexual, seja o
desejo de poder, seja ambos” (SAFFIOTI, 1999, pld4jue a perpetuacao da violéncia
assegura e reforca as relacdes de poder histomtardesiguais e injustas praticadas entre
os membros da familia. Reproduz, dessa forma, urmaea doentia, que se repete e se
agrava de geracdo em geracdo através dos tempienda os direitos dos quais as
criangas e adolescentes séo titulares.
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Conforme Saffioti, o artigo 5° da lei n. 8069, glispde sobre o Estatuto da crianca e
do adolescente, determina que a crianca e o0 adalessejam protegidos contra a

imposicao da vontade de outra pessoa para finspleracao:

[...] Art. 5° - Nenhuma crianga ou adolescente sbjato de qualquer forma de
negligéncia, discriminacao, exploracédo, violéncragldade e opresséao, punido
na forma da lei qualquer atentado, por acdo ou s@mjsaos seus direitos
fundamentaigapud SAFFIOTI, 1999, p.143).

Marilia liga seu “eu” do passado ao “eu” do preseati¢gético, demonstrando, assim,
as mesmas inquietacdes de outrora. A protagon@&iasa teve sua infancia, mas a vida
ferida, pois 0 que acontece na infancia e adoles@&o que constréi o ser humano, € a

base da vida adulta.

3.3 Revitimizacdo e denuncia da violéncia masculina

J& dissemos que, druga em espelhosas configuracdes que o medo assume na vida
da protagonista sdo as maiores evidéncias de gueegh vitima de violéncia. Nota-se, em
mais de um capitulo narrado por Marilia, que asivagbes do medo que ela sentia sdo
facilmente identificados, ja que se inicia na imfane arrasta-se a vida adulta.
Interpretamos que a protagonista sofreu abuso kemeestuoso na infancia,
permanecendo nessa relacdo por volta de 17 anossdés causas que dao ensejo aos
seus temores se renovam e perpetuam-se em suasatrésvas: o medo da violéncia

masculina. Segundo Bauman, os medos podem surgidds os lugares:

De qualquer canto ou frestas de nossos lares eogio rplaneta. [...] ou de

outras pessoas (prontas, como dificilmente anteaassa memoaria, a devastar
nossos lares e empregos e ameacando destruir nomgs com a sUbita

abundéancia de atrocidades terroristas, crimesntimde agressdes sexuais [...])
(BAUMAN, 2008, p.11).

A violéncia sexual € um crime praticado contratagridade e a liberdade sexual de
uma pessodlesquisas apontam que a violéncia cometida comtnauéheres pode ocorrer
em qualquer fase da vida, podendo ter inicio aindainfancia, e ocasionar graves
consequéncias, a longo e médio prazo, oportunizanclasive, a pessoa que sofreu abuso
na infancia voltar a sofrer algum tipo de violéno@ fase adulta. Jacob afirma que a

revitimizacdo ocorre quando uma pessoa experinagtan tipo de violéncia interpessoal
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ocorrida em dois momentos distantes temporalmentud vida, e que seja cometida por
agressores diferentes.

A violéncia contra a mulher é um fato histérico geetraduz em diversos contextos
sociais, sob formatos especificos e plurais de noudoparece perscrutar constantemente
as relagcbes humanas, independente do grau de géppsioacao e no limite da forca
fisica. Conhecida também por violéncia doméstjaesse fenémeno assumiu, por todo o
mundo, proporc¢des bastante elevadas, quando compadir dos anos 70, a sair da esfera
privada para a publica, por meio dos movimentosrfistas.

Esse tipo de violéncia € muito abrangente, abaccandioléncia fisica, psiquica e
sexual, que ocorre no espaco doméstico, destasangdor seu carater sécio-cultural. Em
Fuga em espelhps protagonista Marilia revela, nas entrelinhag g relacéo afetiva da
qual ela € par migra para a violéncia sexual. NegEse Teresa Kleba Lisboa (2010), no
texto “Violéncia contra as Mulheres e a Lei Maria Benha”, assim define violéncia

sexual cometido contra mulheres:

Qualquer conduta que a constranja a presenciatemaun participar de relacédo
sexual ndo desejada, mediante intimidacdo, ameaggao ou uso da forca,;
gue a induza a comercializar ou utilizar, de quadquodo, a sua sexualidade,
gue a impeca de usar qualquer modo de contraceptivajue force ao
matriménio, a gravidez, ao aborto ou a prostituictediante coacao,
chantagem, suborno ou manipulagéo; ou que limit@armue os seus direitos

sexuais ou reprodutivos (LISBOA, 2010, p. 28).

2 A Lei Maria da Penha, Art. 5° “configura violéncaméstica e familiar contra a mulher qualquer an#o
omissao baseada no género que Ihe cause mor, $efdmento fisico, sexual ou psicolégico e dararal

ou patrimonial: | - no ambito da unidade doméstzampreendida como o espaco de convivio permadente
pessoas, com ou sem vinculo familiar, inclusiveggoradicamente agregadas; Il - no ambito da @mili
compreendida como a comunidade formada por inddgdue sédo ou se consideram aparentados, unidos por
lacos naturais, por afinidade ou por vontade espreldl - em qualquer relagédo intima de afeto, nal @
agressor conviva ou tenha convivido com a ofendidiependentemente de coabitacdo. Paragrafo (sco.
relagBes pessoais enunciadas neste artigo indepetel@rientacdo sexual. Art? B violéncia doméstica e
familiar contra a mulher constitui uma das formasviblacéo dos direitos humanos”. (LEI N° 11.34&, D

DE AGOSTO DE 2006). Disponivel emnww.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2004-2006/ei/i11340.htm
Acesso em: 20 Jan. 2013. No texto “Ja se meteheicen briga de marido e mulher”, Saffioti afirmeem
termo “violéncia doméstica” normalmente é entendidon 0 mesmo significado de violéncia familiar e,
quase nunca, como violéncia de género, sendo kiste,la seu ver, um termo mais abrangente. Asaim,
pesquisadora entende que a violéncia de génergeps®ja quando um homem comete algum tipo de
violéncia contra outro homem, da mesma forma, uméen contra outra. No entanto, a autora chama a
atengéo para o fato de, na violéncia de génerana&s comum que o homem cometa algum tipo violéncia
contra a mulher, uma vez que é respaldado peleréda que influencia nossa cultura. Segundo aauta
maioria dos casos, 0s agressores sao maridos cwra@os das vitimas, e para que haja rompimentadess
relacéo é preciso de uma interferéncia de forasatisso, € normal a mulher sair e voltar a reldgafmrma
muito frequente.
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Segundo a autora, a violéncia contra a mulher tdm apontada pela ONU como
uma violagédo aos Direitos Humanos, como um probléen§aude Publica, ou seja, como
uma das principais causas de doencas em mulh@®gjudis ela destaca a hipertensao,
angustia, depressao, sofrimento psiquico, e outras.

Lisboa informa que a violéncia contra a mulher,uamio objeto de denlncia, ndo é
recente. Porém, o combate e prevencdo ocorrem semaequartir dos anos 1980, quando
esta questdo passa a agrupar as lutas dos movariemtinistas que tornam o debate
publico. Segundo a autora, até entdo a mulherldirasmantinha em siléncio a violéncia
que lhe era imposta, na maioria das vezes, no esfggua prépria casa e cometida por
alguém com quem ela mantinha uma relacdo afetasafeento ou namoro), ja que, aos
olhos do poder publico e da sociedade, “em brigandedo e mulher ndo se metia a
colher”.

Neste percurso, segundo Lisboa, 0 movimento fetaitéve um papel importante no
que se refere a lutas e conquistas de politicamisopara as mulheres que sofrem
violéncia. Lisboa aponta que, inicialmente, a aioagas feministas esteve mais ligada a
perspectiva de denunciar a violéncia contra a mulag em um segundo momento,
desenvolveu acbes buscando garantir o atendimento a@oio através de servigcos
especificos para as mulheres que viviam situag@esoténcia, como os SOS Mulher e as
Delegacias Especiais de Atendimento a Mulher.

Em decorréncia das lutas feministas, o tema d&mth contra a mulher passou a
ser abordado no cenério brasileiro. Embora Saffifitme que a releitura dos direitos
humanos s6 tenha se tornado possivel gracas acéudlias reflexdes e pesquisas a partir
da perspectiva feminista, € consenso entre eshsligge a violéncia contra a mulher
continua sendo um grave problema social no Brasil sundo.

Talvez por isso, Guiomar de Grammont, em variaeeistas sinalize a necessidade
de suscitar discussdes em torno do combate a gialéaxual. No entender da autora, essa
€ uma tarefa que ainda resta para as feministaani@ont, por se considerar muito
feminina, revela que ndo escolheu o feminimmo opcdo politica, no entanto, de
forma muito velada e sutil, assume, no dizer denhasdt, “uma tomada de posi¢cao”, ao

utilizar o espaco discursivo literario deuga em espelhogara problematizar a

% Cintia Schwantes (2011) observa que geralmentegsastoras brasileiras contemporaneas ndo se
reconhecem como feministas, 0 que no entender tdaaacertamente fecharia portas. No entanto, énser
em suas obras “as reflexdes sobre uma agenda fesppeeinte feminina, que contempla temas como a
ditadura da beleza, questdes de etnia e de op¢dmlsddem como de classe social, e exercicio da
sexualidade” (SCHWANTES, 2011, p.52). Essas qusstdem todas obviamente, como ja discutimos,
podem ser observadas no romance de Guiomar de Gratmm
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representacdo da tematica da violéncia contra disenes, por meio da configuracdo de
personagens que encenam situagdes que sugerertudisicom o real.
No que diz respeito a legitimacdo da violénciaguas Leenhardt, no prefacio da

obralLiteratura e violénciade Ronaldo Lins, assinala que,

Aos discursos ficcionais, compete finalmente a gmaarefa de situar a
violéncia, de coloca-la no interior de um quadnoyide conferir-lhe o peso da
experiéncia através da sua representacdo. Somemia pode produzir seus
efeitos necessarios: os efeitos da tomada de pPodiEZENHARDT, 1990, p.
15).

Segundo o autor, esses resultados sdo geradossgmhas feitas no ambito da
narrativa, por uma voz que, as vezes, se insintra éaas de personagens, ora se quer
oculta, dando aos leitores a sensacédo de “imp@aid’ e maior proximidade de uma
verdade.

Retomemos, antes de mais, a questdo da violénoisaca mulher enunciada no
romance. Concomitantemente a relacdo sombria destmcconsentido com seu pai,
Marilia mantém uma relacdo afetiva com um dos dares, marcada por um impulso
sexual excessivo. A relacdo sexual com H.J, conmtipe com o arquiteto também é
assinalada pela selvageria, onde aflicdo e prazeisturam.

Esse narrador-personagem (namorado de Marilia)arevguanto ela era violentada
por ele em atos sexuais brutalizados. Marilia, 10 desejo de vivenciar o prazer, acaba
tornando-se presa facil, vivenciando relacionangent@rcados pela violéncia e pela
opressao. Ela tinha suas roupas rasgadas, eradoacse deitar no chdo, entre outros atos

de insulto:

Fomos para meu apartamento e comecei a beijada gevador, tomado por
uma excitacdo furiosa. Ela correspondia com umraselvagem. [...] Quando,
enfim, a forcei a deitar-se no chdo, em minha pequena sala, s¢eape se
desmanchou e os cabelos se espalharam pelo tR@sgueisuas meias e sua
calcinha com uma faria que fez seu peito arfatetieor e desejd...] Investi
contra seu corpo, como numa lufaueria dilacera-la [...] Deitei-me, cheio de
desejo, efiz com que ela me cavalgasse (GRAMMONT, 2001, p.280sy
Nossos).

Quando o narrador afirma que Marilia correspondésaaabordagem sexual “com
um ardor selvagem”, da a entender que Marilia e&®ste vitima, o que faria desaparecer
a figura do agressor, estabelecendo com ele uno mitsiléncio que o livraria da

“condenacao”. No entanto, essa furia sexual causala sentimentos ambivalentes de
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temor e de desejo, sendo estes 0s mesmos sentnvargnciados ao longo de sua vida na
relagcéo incestuosa com o pai.

Esse personagem masculino mostra, ndo sé com &amiéis também com Mona,
que seu comportamento sexual é altamente intruSiwao me era permitido: mordé-la,
sodomiza-la. Tive a impresséo de que me seria pdamesmo mata-la” (GRAMMONT,
2001, p.119). Em outro trecho, ele relata a mar@rao ele e Marilia se comportavam

durante a relacédo sexual:

Ela sempre resistia um pouco quando eu tentava-kedpra pudor ou um
artificio para causar desejo? Mesmo hoje, quandiause® sobre Marilia, tenho
davidas. De qualquer modo, transar com ela passmiapre uma espécie de
violacdo consentida. [...] Nos ultimos tempos, dbsca uma forma divertida
de fazé-la colaborar um pouco. Eu dizia, com unrismrirbnico, porque
adorava o efeito que minhas palavras causavam:

— Tira vocé mesma, tira.

Ela negava.

— Entdo eu mesmo vou tirar. Vou rasgar suas meiastinha terror que isso
acontecesse (GRAMMONT, 2001, p. 65).

A falta de um limite nessa relagédo faz com queddénmcia se acentue. Quando
Marilia ndo reage a agressao, aumenta a agresivida vitimizador, para conseguir
dominar, para manter a submissdo, exagera na agrdsstender o ato sexual como uma
“violacdo consentida” sugere, novamente, que oit;ntdo parceiro de Marilia € nos
convencer de que ela admitia essa relacdo tdoad@dssa. No entanto, € importante frisar
que esse quadro desvenda uma espécie de assadif sakendido por Saffioti como uma
forma de presséo sobre outra pessoa, com o imeitoe impor relacées sexuais ou outras
praticas que esta nao deseje e que, portantogde ahodo a violentem.

O narrador tenta coagir a protagonista a “colabonarpouco”. Para Saffioti, 0 uso
da coacdo psicoldégica € também muito frequentelosem muitos casos uma forma de o
agressor confundir e criar situacdes de grandedade e angustia na vitima.

Por outro lado, ndo ha como negar que ela assumausado comportamento
sexual, sendo caracterizado pelo excesso, poisitegga aos Seus parceiros com “uma
volupia absurda” (GRAMMONT, 2001, p.35), o que pade entendido como reflexo de
uma iniciacdo sexual prematura. Segundo Saffio®99), vitimas de abuso sexual
incestuoso infantil, na fase adulta, ndo “apenas m&istem a um apelo masculino;
provocam os homens, o que lhes d& a sensacaoeme senhoras de si mesmas. Embora

aparentemente estranha, esta € uma forma de @adp-estima ou, pelo menos, parte



117

dela” (SAFFIOTI, 1999, p.122). Saffioti declara galgumas criancas vitimas de incesto
passam também a rejeitar os homens, e se relacsmamlmente com mulheres.

Nesse sentindo, a bissexualidade de Marilia, aadacho segundo capitulo deste
estudo, pode ser vista como resultado de sua éxgeiincestuosa infantil. Recusar, pelo
menos parcialmente os homens, é uma forma de-sentingada, dona de si mesma. Ao
abordar o assunto de forma irbnica, em um dialago o amante, Marilia insinua que a
liberdade de seu comportamento bissexual é umaafaten nulificar, nem que por
instantes, a tirania masculina. Saffioti prosseguseu raciocinio afirmando que, “por ter
tido seu desejo roubado, € mulher para todos osh®ra ndo para um, objeto de seu
amor” (SAFFIOTI, 1999, p.123). Isso talvez justifego fato de Marilia, durante o decorrer
da trama, possuir varios amantes e supersexuazatacdes com homens.

Jacob, discutindo a obra de Alexandre Lowen, afigpa é comum a crianca
abusada por incesto na infancia se revitimizarasa fidulta, tanto na esfera intra-familiar
como na extra-familiar. Segundo o autor, normaleeatvitima mostra uma méascara de
pessoa adulta, sexualizada e sofisticada, masg®esconde uma crianca aterrorizada e
enraivecida pela violéncia sofrida e seus atosasxafo meras performances, ndo uma
entrega ao amor. H4 uma aparente liberdade em @apoctamento sexual, mas tal
liberdade é somente externa e ndo interna: “uneadéule para agir, mas néo para sentir”
(LOWEN, 1997, p.1&pudJACOB, 2009, p.36).

Diante de tal argumento, acreditamos que, no fuhdajma mulher “comum”, em
Marilia, e que toda coragem que movia seus atopasgava mesmo de covardia, fruto do
medo que a assombrava diante da violéncia, e que,iippressionar os homens, age com
faria, tornando-se uma guerreira barbara, ondenelama € a vitima a ser sacrificada: “[...]
Tranquei seu corpo contra asid meu usando as pernas como tenazes. Naveguei de
encontro a sua virilha, barco a remo contra atéesita das aguas” (GRAMMONT, 2001,
p.9). Marilia se pergunta por que se deixava vilaguela forma. Partimos da hipétese de
gue a mulher ndo desejaria ser possuida com vialétalvez ela desejasse um amor
ameno, tranquilo, ndo possessivo nem brutal.

Segundo Jacob, é dificil compreender como uma pegse tenha vivido uma ou
varias situagbes de violéncia relacionada a seladdi possa desenvolver um
comportamento hipersexualizado ou uma compulsamatequando o esperado seria que
gerasse uma aversdo. Para a autora, nestes casessedlembrar que tais pessoas
provavelmente apresentam uma cisdo em suas pedsales, desenvolvendo, assim uma

sexualidade superficial, assim como outros sentinsen
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Na fase adulta, Marilia reedita a situagdo de sdancia, sua fala expressa
desconfianga com o outro e com 0 mundo. Seu coarperito mostra inadaptacao
interpessoal por meio do estabelecimento de redatéesitorias com os homens, aumento
de grau de provocacdo erdtica, identidade nao raddeg desordem de carater,
demonstrando que a protagonista passa a ser vitivenente de violéncia sexual.

Ao longo da narrativa, Marilia mostrou-se uma mylhembém, violentada
psicologicamente. O narrador informa que ela vielacerrada em uma concha, em uma
misantropia quase doentia” (GRAMMONT, 2001, p. 9bjyue pode ser entendido como
consequéncias psicoldgicas, que podem seguir agaskoa o resto da vida, podendo
determinar um comportamento anti-social ou difexehto capitulo anterior, analisamos
que, devido a essa aversdo ao género humano, Mardtumava utilizar sua sosia Mona
para evitar a convivéncia em sociedade. Talvez esgdique o fato de Marilia sempre
dizer que tudo o que fazia era por medo, que seuigento ndo passava de covardia.

Atualmente, pesquisadores da violéncia contra alkhaeras vém questionando o
porqué de as relacdes afetivas estarem migrand® g@avioléncia em ndameros tao
alarmantes. A maioria dos assassinatos de mullpereseus companheiros sdo mortes
anunciadas, pois sdo precedidas de ameacas e eatasl@écia. Osmar Pereira Oliva
(2011) chama a atencao para o fato de amor e seam dulcrais na elaboracao Haga
em espelhgse os crimes relatados nesse romance serem “dat&sy quase em sua
totalidade, de relacfes erdticas conflituosas” {@3,12011, p.122). Isso explica o fato de
que, mesmo que a morte ndo se configure nesse cencamo um destino ou punicéo, a
autora representa a banalidade do assassinatoldarramada pelo seu parceiro intimo, o
que revela a violéncia gratuita e injustificavehita a mulher.

Quando se fala em violéncia e as consequénciasdadvida ocorréncia deste
fendbmeno, Heleieth Saffioti (2004) se propde a ralmovas perspectivas para o0
entendimento da violéncia contra as mulheres enolteGEénero, patriarcado, violéncia
A autora lembra que, na sociedade patriarcal quagiredomina nos dias de hoje, existe
uma forte banalizacdo da violéncia, de forma queutm@ tolerancia e até um certo
incentivo da sociedade para que os homens possameexsua virilidade baseada na
forca/dominagdo com fulcro na organizacdo sociag@eero. Dessa forma, € “normal e
natural que os homens maltratem suas mulheresn @s$no que pais e maes maltratem
seus filhos, ratificando, deste modo, a pedagogiaioléncia’ (SAFFIOTI, 2004, p.74).
Segundo Saffioti, entender como ato violento o romepto dos variados tipos de

integridade (sexual, fisica, moral, emocional owusf situa-se no terreno da
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individualidade, uma vez que cada mulher interpdetéorma singular esse mecanismo de
sujeicdo aos homens.

Logo no inicio do primeiro capitulo, verificamosgoanto esses atos de violéncia
interferem na imagem que Marilia tem dos homensniRos que se sentisse tranquila e a
vontade com seu parceiro, ela “intuia o perigo geensinuava como um vazamento
subterraneo prestes a explodir [...]” (GRAMMONT,020 p.9). Nos trechos que se
seguem, Marilia relata, antes de seu parceiro iilestatra ela um golpe fatal, a maneira
como era possuida por ele: “Ele enterrava seu p@mso se quisesse trespassar-me.
Investiu inteiro sobre mim [...]", “subido, estramhEle se transformou outra vez numa
reserva de energia, regressou um resquicio ddidagda’ (GRAMMONT, 2001, p. 10).

Por esse, e pelo trecho que se segue, percebeeseMarilia, por mais que
compreendesse 0 perigo, ao encontrar-se dianténgoestranha a crueldade do ato,
embora confirme ser vitima da ferocidade sexuaeleparceiro intimo, comparando-o a
intensidade da acgao truculenta de uma lamina rdegseu peito. A forga utilizada para
fincar a faca era a mesma usada para enterrardar “Surpresa, perplexa pela furia que
irrompia em seus olhos. Os dentes cerrados e adoodenida pelo esfor¢co de enterrar a
faca em mim como antes entrerrava o sexo” (GRAMMQOR0D1, p.10).

Nota-se que a maioria das falas da protagonistaepdetas de ambiguidades, de um
lado o inconformismo com a opressao sofrida peltkn@enudo outro, a linguagem de senso-
comum, a mulher que parece gostar de vivenciaittecdo. Marilia, assim como algumas
mulheres na sociedade mesmo sofrendo, antecipataalgam tipo de violéncia por seus
parceiros, ndo creem que isso possa desembocamentragédia, contrariando, assim
todas as estatisticas, que provam que a violénsieafsexual propicia um ambiente
proficuo para que, no futuro, essa situacao seagra

Ela representa mulheres que, mesmo sendo vitima®l@acia dos seus parceiros,
escolhem manter o relacionamento por medo ou pssuocerta cumplicidade com as
atitudes agressivas deles. Ela também possui udribes de agressédo dentro da familia,
onde a violéncia fazia parte de seu cotidiano,alésgna, € comum que tanto a vitima
guanto o agressor acabem repetindo a histOriaeussrelacionamentos presentes.

As contradi¢Ges vividas pela protagonista fazentepdo cadtico ambiente que se
instalou na contemporaneidade, expondo toda alidlada marcante nas relacdes de
género, pois, apesar das dificuldades em compadibiVida profissional e familiar, as
mulheres conquistam cada vez mais espaco na sdeiellas ainda convivem com um

problema antigo: a violéncia. Para Maria Consuedmfos, “ambos homens e mulheres
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sao prisioneiros do género, ainda quando diferegmiéan mas de modo interrelacionado
[sic]” (CAMPOS, 1992, p.123).

Ha exatamente sete anos a violéncia contra a mpés=ou a ser tratada com mais
seriedade no Brasil por meio da sancéo da Lei M&iRenha, segundo a qual a violéncia
contra a mulher é um fendmeno social promovido maigualdade existente entre
homens e mulheres. A Lei 11.340/06, conhecida cheidMaria da Penha, ganhou este
nome em homenagem a Maria da Penha Maia Fernapdeppr vinte anos lutou para ver
seu agressor preso. Em 2006, entrou em vigor, d@zeom que a violéncia contra a
mulher deixe de ser tratada como um crime de mpotencial ofensivo. A lei também
acaba com as penas pagas em cestas basicas os, mgltayloba, além da violéncia fisica
e sexual, também a violéncia psicoldgica, a vioEpatrimonial e o assédio moral.

Com a implantacéo da Lei, a Secretaria de Polifiesia as Mulheres, juntamente
com o Governo Federal, vém fazendo campanhas pdbtio sentido de as mulheres
sentirem-se amparadas pela Lei Maria da Penhdaafiso medo que as faz prisioneiras
da violéncia. Parte consideravel das mulheres mérttia os crimes pelo receio, um
injusto sentimento de vergonha as inibe e oprire&amhdo que aceitem para si proprias
uma culpa da qual ndo tém nenhuma responsabilidadéo cabe as mulheres que sao
vitimas de qualquer agressdo denunciar, pois ane@asé&a denuncia favorece a
perpetuacdo e a repeticdo da violéncia contra aenuljd a denuncia amplia as
possibilidades de protecao.

Sabemos que, embora represente muito, sozinha, Maéa da Penha nado é
suficiente para acabar com esse antigo problemaoEnpreciso problematizar em todas
as midias. Nesse sentido, a literatura, enquamiessio das ideologias de uma sociedade,
pode e deve assumir seu papel social. Falar d&nagial contra as mulheres € um
instrumento Util para que as mentalidades mudens eomportamentos violentos de
homens contra mulheres ndo sejam mais entendido® a@go natural. Ademais,
Schwantes (2011) nos lembra que a literatura cquginea ainda ndo deu abertura
suficiente para a abordagem de temas polémicosalg@agem, sobretudo, as mulheres,
tais como, aborto, demandas de planejamento fanpliablemas de fertilidade e violéncia
domeéstica.

Por isso, a impressao que temos é que Guiomar amr@ont cede a palavra para
Marilia para que ela possa desnudar a violénciaopressdao que se faziam e ainda se
fazem presentes nas relacfes entre homens e naulBatherine Mckinnon afirma que “a

objetificacdo sexual é o processo primeiro de ségedas mulheres. Ela liga o tom com a



121

palavra, a construcdo com a expressao, a perceqgioa efetivagdo, o mito com a
realidade. O homem fode a mulher, sujeito verb@tobj(MCKINNON apud SCOTT,
1990, p.77).

Esse capitulo defende a ideia de que, como umaafaten auto-afirmacéao, a
indignacéo deve ser observada na criagao litecari@o um processo necessario para a (re)
construcdo da identidade feminina. Por meio de ws®uance, reconhecemos em
Grammont uma literatura de resisténcia a violagdser humano, na medida em que a
escritora, por meio de sua protagonista, transfosoe escritura em voz/denuncia da
violéncia sexual a que as mulheres sdo submettflakora saibamos que o assunto
abordado néo seja tdo atual, Grammont percebe essidade de tratar da questdo da
violéncia sexual que ainda assola milhares de mesheotidianamente, em pleno século
XXI.

Por fim, entendemos que o romance termina veicolamuia voz reguladora,
normatizadora dos desejos e da liberdade femikinaaceitarmos que Marilia se tornou
transgressora porque foi violentada pelo pai equassviver entre o 6dio e o desejo —
marcada pelo sentimento de medo e de culpa — padet@opretar sua morte como Unica
possibilidade de salvagédo. Pode-se pensar que o enadculpa acompanham a trajetoria
de Marilia no profundo mergulho na transgressags pla € uma mulher de identidade
fragmentada que se perdeu dos antigos valores egiant 0 mundo patriarcal, nao
encontrando pontos de apoio equivalentes na pogmiodde.

Somente a morte cessaria a violéncia fisica, pEictd e apagaria as relagbes
proibidas, libertando a personagem das recrimirgagoeiais. Por esse motivo, um dos
narradores (0 amante) se via impotente para sal\&-por sentir-se impotente, comecou a
acalentar o desejo de mata-la, o qual era apropadela: [...] As vezes me olhava com
seus olhos de gazela, e eu sabia que ela sabse die matar na minha paixao. Ela sabia
e consentia” (GRAMMONT, 2001, p.91).

Saffioti transcreveu um dialogo de Eva Thontasn seu pai, retirado da obka
violacdo do silénciogue convém mencionar, pois bem poderia ser paaimnadas da boca

de Marilia:

Vocé pode ndo ter violado o meu sexo, mas violomigha alma, o meu
espirito. Roubou-me de mim mesma, quebrou todoseos sonhos de mocinha
nova, pura € me precipitou no inferno por longossanTransgrediu uma
interdicdo, eu transgrido uma outra, transgridel @d siléncio para reencontrar
0 meu “eu”, que vocé me roubou no siléncio de uwitenNao tenho outra
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arma a nédo ser a minha palavra reencontrada, ulaag@aua (1998, p. 73-74
apudSAFFIOTI, 1999, p.121).

Nesse sentindo, inferimos que, dfmiga em espelhosy que Marilia tem de
realmente seu é sua voz. Uma pequena voz solifagadesata o siléncio e liberta a voz
contra a violéncia, que prefere se envolver, palsraincia € apenas 0 primeiro passo de
um dificil caminho em busca de Justica.

Na representacdo literaria do feminino Enga em espelhp&rammont ndo adota
uma posicao vitimista em relagdo a situacdo deénadh contra as mulheres e criancas,
pois esta concepc¢ao, segundo Saffioti, encontmisada numa perspectiva essencialista
social, em que o género torna-se o destino. Seagab ndo é destacar que o abuso é a
violéncia da manutencdo da ordem e que devemag-dgaomo tal, ao contrario, o papel
da ficcionista é publicizar um fato que ainda existque precisa ser combatido, uma vez
que a violéncia de género € um crime nao assumnitioramente como tal.

Pelo fato de nossa analise se amparar em evidénostsadas nos comportamentos
e pensamentos contraditérios da protagonista, @éetens que Grammont queira mostrar
que a violéncia, em muitos casos, € inaudivelhaitsa, traicoeira, quase passando
despercebida. Sem muitos arroubos, talvez a intetigd@utora seja se mobilizar por meio
da literatura para que nenhum tipo de violénciareomulheres e criancas seja tolerado,
pois esse fendmeno fere a consciéncia da humanidaekrrita dd-uga em espelhopor
meio da voz-denuncia da personagem feminina, legaaninferir que Grammont deseja
ultrapassar a maxima e dizer que hoje, “em brigandedo e mulher, devemos meter a

colher, sim!”.
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Consideracdes finais

“A mulher... quem é? Uma imagem da mulher.
O mito do feminino, a for¢a irracional, a Moira
implacavel. O abismo. Quem és? Luz
fragmentada, prisma. Substantivo intangivel. A
mulher que todos desejam ter...ou ser. A pura
invencdo de um desejo. Agora sO podes
oferecer o desdém superior dos mortos diante
da indigéncia dos vivos” (GRAMMONT, 2001,
p.67).

Este estudo foi construido sob a iminéncia das dith@s do olhar. Por meio dos
diferentes modos de enxergar, analisamos imagerssintds, contraditorias e
complementares da mesma personagem. Grammoneiasistlizer que ela representa, em
suas obras, mulheres que querem ser vistas nodshautro, mas elas, também, se veem,
ditam a palavra sobre si mesmas, se reconhecem sgeitos, como protagonistas de sua
propria histoéria.

Tentar enxergar 0 que 0s outros enxergam foi otigbjedesta dissertacao.
Procuramos examinar aspectos importantes na coéstdo feminino, que consistiu, pois,
num exercicio de reflex@o critica em torno dosutses da e sobre a personagem feminina
emFuga em espelho®ar voz a narradores masculinos e femininos gaeseles denotem
suas percepcoes sobre as personagens feminireagrimde estratégia da autora. Por meio
de vozes narrantes masculinas, tivemos conhecimdago movimentos impulsivos,
violentos e repentinos da protagonista, e, poroolattlo, observamos a voz delatora do
estado de alma da narradora-protagonista sobressnen

Nossa proposta de andlise nesta dissertacdo faipiatar como, enfuga em
espelhos,0s personagens masculinos reconstroem a personiligeitia por meio da
modernizacao de simbolicas figuras femininas deatsdicdo literaria, dos mitos e artes
em geral, de autoria masculina, e como ela pr&&iaonstréi a partir de sua voz. Essa
analise é importante para que se vislumbre a metéwv&a representacdo feminina na
ficcdo de Grammont e se possa, pelo ineditismoedard da obra, contribuir para o
alargamento das fronteiras da literatura de autenanina contemporanea mineira.

Por desconhecermos estudos em grau académicoess@eomance, ao iniciarmos
esta pesquisa, iISSo0 Nos causou a impressao depanemiz facilidade. Mas, por outro lado,
deparamo-nos com a inteligéncia inquieta de unmofitsta que carrega a bagagem da
experiéncia filosofica, historica e psicanalititeaduzida em um romance turbulento,

lapidado, ao ver de Levi Bucalem Ferrari, tantoopgalimoroso bordado barroco e seus
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anjos de expressfes ambiguas tanto quanto pel@ gafpdo, preciso, e pelo ritmo
acelerado da prosa moderna.

Finalizamos este estudo vislumbrando que Guioma&rdenmont traz, na escrita de
seu romance, as vicissitudes da literatura contgdmpa. Virginia Vasconcelos Leal
(2010), em “O feminismo como agente de mudancasamapo literdrio”, assegura que
“ser uma escritora contemporanea € dialogar constéria da insercdo das mulheres no
campo literario, considerando-se a atuacdo dosmemibs feministas como forca social”
(LEAL, 2010, p. 183). Percebemos tal relacdo airpdat momento em que observamos
que a literatura de Grammont apresenta-se comoesto ge transgressao.

A exposicao da interligacdo entre as categoriasctedde género e feminismo no
Brasil possibilitou-nos entender os avancos do Ipepeal e literario da mulher ao longo
da historia. Isso porque o movimento feminista tjoea as relacdes de poder reguladas
pelo sistema de género e a critica feminista tamagatisa essas relagdes por meio da
literatura. No que se refere aos estudos literasigerspectiva feminista oportunizou uma
experiéncia estética voltada para a reflexdo solm@ar da mulher, além de questionar as
obras que compdem o canone literario que, por nteitgpo, se fez omisso a perspectiva
feminina.

Essa discusséo fez-nos perceber que a literatuauideia feminina ainda busca
reivindicacdo de espaco, e 0 campo literario é reeressa luta, uma vez que € onde
ocorre a tentativa de legitimacdo e reconhecimed® seus agentes. Assim,
problematizamos que, de preferéncia, o estudo de abra literaria de autoria feminina
dialoga com estudos acerca da condicdo da mullegietir sobre as etapas percorridas
pela literatura de autoria feminina permitiu-noseader onde chegamos, e aonde ainda
podemos chegar.

Entendido esse percurso, uma das primeiras comduadque chegamos € que
Grammont, com sua escrita agonica, ao negar urdgdmfeminina de narrar, por meio
de uma linguagem “rasgada”, objetiva e incisiva Qaira ao pornografico, e ao dar voz a
personagens femininas, infringe o sistema ideottierario, “qgue a acomodava em um
lugar de subalternidade e de siléncios, e a impaelifalar de si e de sua sexualidade”
(OLIVA, 2010, p.1).

A presenca da violéncia, de cenas sexuais enveltasverdadeiros rituais de
canibalismo sexual, e de expressoes fortes que &i& consideradas palavroes em sua
literatura, levou a critica jornalistica a rotu@uiomar de Grammont de escritora erotica.

Um fato que chamou nossa atencao, no decorrer s eesquisa, foi a censura indireta
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da autora a esta constatacdo. Por meio de umdsetitm, Grammont conclama os leitores
para que percebam a sexualidade como algo napedar de que ndo sem regras. Seu
intuito foi enfatizar a necessidade de entendemesa literatura, enquanto arte, ndo é so
transgressdo. Para ela, a arte literaria € belgza, pode ser vinculada a valores
conservadores, tradicionais ou pode ser atrelad&yém, a valores de transgressao.

Na visitacdo que fizemos as personagens feminia&sigh em espelhos, partir da
perspectiva dos estudos de género e de representdgEgamos a conclusdo de que a
construcdo da protagonista Marilia, por meio do eamwstante da reconstrucéo identitaria
por parte dos narradores masculinos, assenta-aogsedde certo espelhamento, pois a
protagonista, nos fios da narrativa ficcional, ralse ao mesmo tempo, comportamentos e
personalidade — ora € Turandot, ora Butterfly, Mamon Lescaut, ora Sheerazade, ora
Mona, ora Gaia, ora a Marilia gonzaguiana.

Guiomar de Grammont abandona o local, o naciorak azer uma abordagem
universalizada da mulher, uma vez que retrata axsdis representacdes da identidade
feminina do século XXI, por meio de uma unica peagem. Marilia € simples, elegante,
irbnica, ousada, individualista, desapegada, wioi&l, angelical, sedutora, e uma mulher
gue sabe jogar com o0 poder sexual como tambémfiirdavida violéncia masculina.
Inferimos que isso se relaciona com a multipliceldd identidades femininas que compde
a sociedade contemporanea, a qual comporta mulfiemesanas”, sem idealizacdes,
dotadas de racionalidade, que vao de santas aqrasa@ Marilia representa essa nova
mulher que ndo mais opta por um desses comportamémjo/demoénio); ao contrario,
assimila ambos “e revela a ambiguidade inerenseabumano” (COELHO, 1993, p.16).

Afirmamos, portanto, que a representacao feminaranps estudada cumpre o papel
de ressignificacdo da realidade, pois, ao contrdeaoliteratura tradicional, arquiteta
personagens femininas contraditorias, nem someasgressoras, nem somente santas,
mas com identidades oscilantes, variadas e fraguiast representativas do sujeito pos-
moderno. Partindo de um ponto de vista ora mastuwia feminino, a pretensao da
ficcionista foi mostrar a mulher sob angulos difées, para que tenhamos contato ndo so6
com diferentes mulheres, mas, também, com as Hadltipcetas presentes em todas elas.

Nossa argumentacdo se baseou no fato de queaduireecontemporanea, para narrar
suas histérias, esta saindo do lugar-comum. A pgasde individuos descentrados, com
identidades e subjetividades fragmentadas se taua@ vez mais corriqueira. Por meio da

representacdo feminina, a autora ndo impde valovegulgamentos do que seria um
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exemplo de mulher digna ou indigna, ao contrarimnmmove reflexdes sobre a alma
humana.

Outro ponto conclusivo a que chegamos refere-sesaxualidade feminina, que, no
romance, ndo sO dimensiona a importancia da semgai da mulher como também
desvenda e questiona o preconceito da sociedad®rem do tema. Entendemos que
Grammont desconstrdi, critica e ironiza conceitosle@as que até pouco tempo eram
inquestionaveis para nossa sociedade.

E, na reflexdo final dessa nossa abordagem, julgamue, dar voz a narradores
masculinos foi, para a autora, uma prova de fogoel&ger narradores masculinos, o que
Grammont deseja ndo é enquadrar sua escrita nakesndb canone literario, dominado
por homens, ao contrario, o objetivo é transmitwoa autoral feminina por meio da voz
narrativa masculina, com a finalidade de extinguiernamente um discurso masculino
estabelecido. Erfruga em espelhogssas vozes se misturam para problematizsatas
social da mulher contemporéanea e as formas de sfjmasasculina que ainda possam
vigorar nos dias de hoje.

A micro-estrutura que envolve os trés capituloseoadvoz feminina narra a si
mesma ndo sé aponta que a protagonista € uma noolhiituosa, marcada pela solidao,
por reacdes violentas e pela tentativa de lidar aom vida antagbnica, como provoca,
também, a reflexdo em torno da desordem e da wiel&ue ainda marcam a sociedade
contemporanea. A analise desse romance comprova aguyeersonagem feminina
desempenha uma funcdo de destaque no romanceglpoisdo ocupa a posicao de
coadjuvante, ao contrério, além de ter a palavratia voltada para si, é a porta-voz de
sua propria historia.

Detectamos que este romance toca em muitos pomtasigicos, sendo eles o
incesto, a violéncia contra menores e mulheresud& as possibilidades auto-reflexivas
concernentes ao incesto e a violéncia, a grandsgwesocial em torno do que se espera da
mulher, acrescentam ao relato da protagonista ua aagicidade.

Os embates de sentimentos, atitudes, comportamep@svras de Marilia levaram-
nos a inferir que ela é vitima de relacdes oprass@ofrendo em uma relagéo incestuosa
com o pai, em sua infancia, e prolongando parala adulta. Essas experiéncias nao sé
conduzem a protagonista a auto-depreciar-se, cambé&m a tornar-se, novamente, em
outro momento de sua vida, a sofrer agressdes iseammuma relacédo afetivo-conjugal,

tendo como desfecho a violéncia de seu assasgiae@®» maos de seu parceiro intimo.
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Sendo assim, percebemos que Marilia faz uma demdlacicondicdo violenta de
que a mulher é vitima, exaltando a nova mulher dpsafia e tenta subverter a cultura
dominante. Grammont, ao expor a mulher moderndyaatambém retratando, de certa
forma, o homem atual, que tem dificuldades de afy@rd a cultura machista que
emoldurou muitas personalidades masculinas. Grammponmeio de Marilia, moderniza
mitos femininos presentes na literatura, na mitalagnas artes, e, ao ser recriada pelos
narradores masculinos, adquire ares de mulher madeousada, ficando quase
imperceptivel o quanto ela € hostilizada em atasais brutalizados, assim como ocorre
com as mulheres reais, que ainda em nossos diasceadem detras do siléncio e de
atitudes que mascaram suas realidades.

A leitura do feminino, a partir de uma perspecti@ género, nos permitiu
considerar que a protagonista do romance por 8i tsansgressora, e ndo deve ser vista
como um ser subalternizado, dotado de fraquezagoom comportamentos anormais.
Embora tenhamos rechagado que a mulher apresenttirsa das relacdes desiguais de
género ao apresentar-se violentada pelos homedsawrer da obra, sustentamos que a
intencdo da autora néo seja ressaltar a submissawlther ao homem, presente ainda nos
dias de hoje. Nem tampouco que Marilia, a0 expos sentimentos mais intimos, deseje
causar a compaixao do leitor. Ao contrério, sua gazha forca & medida que toca em
pontos tabus para nossa sociedade, chamando @@t@ug meio de sua voz-dendncia,
para a questao da violéncia que aflige a mulhespaeddente da regiao onde vive, da cor,
etnia, idade ou classe econdmico-social. A agressasculina ainda cerca muitas
mulheres em suas casas, na rua, no trabalho. $ssdo, predomina a representacédo de
personagens contemporaneas libertas das amarragatdarcado e que lutam para se
expressarem com legitimidade.

Nossa intencédo neste estudo foi analisar que méhessa que “no contexto das
hostilidades que anima a relagdo entre homens eemas, emerge dos textos
grammonianos com tanto som e faria e que deixa pewsonagens masculinos téao
amesquinhados e perplexoS$?Grammont auxiliou-nos nessa reflexdo, uma vez que
pontua que sua literatura retrata a mulher queendswentre, das entranhas, das visceras,

mas que foi gerada em todos esses anos de domihdgier que se coloca com forca da

9 Essa foi outra questdo levantada pelo Professtr Gleves a Guiomar de Grammont no Programa Vereda
Literaria.
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natureza, com poder de criacdo e destruicdo, amane=mmpo, mulher que arrebenta com
tudo aquilo que foi o seu legado, talvez a mulleefuturo, avisa a autora.

Ao finalizar este estudo, ressaltamos que as cergides finais aqui destacadas nao
reunem a intencdo de conclusdes generalizadas fitidas, mas de uma contribuicdo
com nossa historia social literaria. Por fim, gposda a qual chegamos e que parece 6bvia,
€ que a literatura de Grammont evidencia a preséagama nova consciéncia feminina,
abalizada pelo esforco em debater aspectos sociaisnvolvem questdes de identidade e
de denuncia social, convertendo-se em uma literangajada, a servico, também, de uma

causa politico-ideolégica.
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