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Deus faz maquinas de efeitos, de analogias,
de metéforas [...] Para Ele, do seu ponto de
vista (se existe o ponto de vista de Deus), 0
universo faz sentido, sua leitura é facilima.
Deus Ié brincando as raias e nuangas de uns
olhos pensativos azuis, o significado
subjacente do tapete hieroglifico que é o
pelo de uma onga — ndo sdo manchas, séo
signos. Pensar na concepgdo hermética do
universo como um trangado, um risco a ser
decifrado, um bordado a ser lido. “Deus ¢
que sabe por inteiro o risco do bordado”.

Autran Dourado



RESUMO

Este trabalho propde uma reflexdo das representagdes do feminino em O risco do
bordado, de Autran Dourado, conciliando a critica genética as teorias de género. Por
meio da analise dos manuscritos do romance pretendemos verificar como o escritor
mineiro construiu as representagdes do feminino na narrativa, considerando que, para o
autor, todas as simbologias, metaforas, ambiguidades foram planejadas e manipuladas
para sustentar a arquitetura do texto. Além disso, estudamos as relagdes de género entre
0S personagens no contexto da narrativa e, ainda, de que forma Autran desconstroi os
mitos da mulher e do homem, criados pelo protagonista quando menino.

PALAVRAS-CHAVE: literatura brasileira, literatura mineira, Autran Dourado,
representacdes do feminino, género, critica genética.



ABSTRACT

This research proposes a reflection of representations of women in O risco do bordado,
of Autran Dourado, conciliating genetics criticism to theory of gender. Through the
analysis of manuscripts of romance writer we intend to as built representations of
women in the narrative, whereas, for the author, all symbologies, metaphor, and
manipulated ambiguities were planned to support the architecture of the text. In
addition, we will do the study of gender relations between the characters in the context
of narrative and further we see how Autran deconstructs myths of women and men,
raised by the protagonist.

KEYSWORDS: brazilian literature, literature of Minas Gerais, Autran Dourado,
representations of women, gender, genetic criticism.



LISTA DE FIGURAS

FIGURA 1 —-5%versdao do Cap. | ....cccccevvveveiiciecciecieee 40
FIGURA 2 — 12 pagina Cadernos Brasileiros ..................... 41
FIGURA 3 — Anotages taquigraficas ..........cocooevvriiennne. 42
FIGURA 4 — Postais com anotagoes ...........ccceeerererennnnnns 43
FIGURA 5 — Capa da pasta com anotagGes ...............c....... 44
FIGURA 6 — 12 pagina 4% versao Cap. V........ccceeevevveinennen, 45

FIGURA 7 — Foto da canastra do bisavd do autor .............. 69



SUMARIO

INTRODUGAO ....oooiecceeeeeeeeeeeee e neesssnnns avinaan, 10

CAPITULO 1 -0 RISCO A MARGEM DO BORDADO:

A BNESE O FOMANCE ....ocvviveeieeie ettt e et sree e 17
1.1 O risco antes do bordado ..........ccccvevererineiinisieees e 22
1.2 MEXENUO @S PEGAS ...c.vervireiieiiniieieie st sie e sresresiesseeneeneans 28
1.3 Ambiguidades dO trago ..........ccccvveveiiieiiieiiiiies e 32
1.4 (Re) bordando 0 feminino ..........ccoceveeieieneicneeeeeees 34

CAPITULO 2 - AS RENDAS DO BORDADO:

0 feminino no tragado de AULFan ...........cccoeeeveiie i 46
2.1 SimboI0S [ItErarios .......c.ccvvevveiieiieie e 53
2.2 Metaforas SINEStESICAS .....cvcveiererieeere e eriesieiee veieens 58
2.3 Metonimias erotiCas ..........ccevveveeieeiieie e 62
2.4 Prosopopeias alegoriCas .......ccovviereereneieine e, 66

CAPITULO 3 - AS TRAMAS DO BORDADO:

relacfes de gENEro NO FOMANCE .......cceeveieeiieeie e se e 70
3.1 D0 SEX0 0 GENEIO ....eovveevieceieiie et e et ste et 71
3.2EM NOME daMEE ...c.veeieeriiciiece e 80
3.3 Heranca de CUlPa .......ceeviiiiiieeccceee e 88
3.4 DescoNStruiNdO MItOS .......cevveiereerireriesiesieeie e sieeee e seeenee e 95

CONSIDERAGCOES FINAIS ..o, 103

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS .....ooeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 108

10



11

INTRODUCAO

Acho que escrevo um livro exatamente
porque fracasso. Se fizesse um bom livro,
que satisfizesse plenamente, ndo precisava
escrever mais. A gente escreve porque
fracassa, e fracassa menos quem ambiciona
mais.*

Autran Dourado

O mineiro Waldomiro Autran Dourado, autor de trinta e um livros, entre
romances, contos, novelas e ensaios, chegou ao seu auge na década de 1970, com a
publicacdo de O risco do bordado (1970), escolhido o melhor romance do ano pelo Pen
Club do Brasil e indicado em diversos vestibulares de todo o pais. Outros dos principais
romances do autor sdo: A barca dos homens (1961), Uma vida em segredo (1964),
Opera dos mortos (1967), Os sinos da agonia (1974). Pelo conjunto de sua obra
recebeu, em 2002, o Prémio Camdes de Literatura e, em 2008, o prémio Machado de
Assis, concedido pela Academia Brasileira de Letras.

Paralela a vida de escritor, Autran Dourado foi funcionério publico desde muito
jovem. De taquigrafo da Camara Municipal de Belo Horizonte, a secretario de imprensa
do presidente Juscelino Kubitschek, no Palacio do Catete, Autran Dourado esteve ao
lado do poder politico mineiro e nacional, principalmente durante a década de 1950 e
inicio da de 1960, mas se afastou da politica e passou a dedicar mais tempo a literatura.

Considerado pela critica como um representante da corrente subjetivista ou
introspectiva da terceira fase do Modernismo brasileiro, p6s-1945, Autran Dourado
imprime em seus textos caracteristicas como a narrativa desmontavel ou em blocos, a
polifonia, a intertextualidade e o uso de monologos interiores que, segundo Alfredo
Bosi, “se sucedem e se combinam em estilo indireto livre até acabarem abracando o
corpo de todo o romance sem que haja, por isso, alteragdes nos tragos propriamente
verbais da escritura” (BOSI, 1994, p. 322).

' RICCIARDI, 1991, p. 86.
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Nascido em Patos, mas criado em Monte Santo de Minas, ainda adolescente
Autran mudou-se com a familia para Belo Horizonte, onde teve uma formacao classica,
que o levou a valorizar o estudo da filosofia e da lingua portuguesa. Para o autor, assim
como a filosofia (racional), a literatura (plastica e emocional) ajuda a pensar o0 mundo e
a manter vivos a lingua e o pensamento. Em depoimento & Eneida Maria de Souza,
pontua que “se a literatura pretende prosseguir, ela tem [...] de voltar as suas fontes
primordiais: 0 pensamento e a linguagem. E o escritor que faz a lingua: ele e o povo,
que so fala mesmo pela linguagem dos seus grandes escritores” (SOUZA, 1996, p. 36).

Entre os vérios autores que o influenciaram, Autran cita Padre Antdnio Vieira,
Flaubert, Stendhal, Henry James, Conrad, Tchekov, Tolstoi, Faulkner, Borges, Machado
de Assis, Guimardes Rosa, Carlos Drummond de Andrade, Mario de Andrade, Clarice
Lispector, Virginia Woolf, entre outros; e no ensaistico Breve manual de estilo e
romance (2009) explica a sua preferéncia pelo canone: “os classicos sdo os escritores
que permaneceram e que durardo, e cuja leitura deve ser sempre recomendada aos
nedfitos. Sdo com eles que realmente aprendemos como escrever” (DOURADO, 2009,
p. 46).

Autran defende, ainda, que a literatura é a linguagem carregada de sentido, e
mostra-se preocupado com o futuro da lingua e com o destino do homem ao afirmar que
sem a literatura, “a lingua se esgarca ou se embrutece, nos torna frageis e sem recursos
diante dos ataques dos vandalos” (In: SOUZA, 1996, p. 37). Para o autor, as ameagas
estdo no mundo moderno, que pode promover o enfraquecimento da linguagem.
Percebe-se, entdo, que mesmo considerando que ha outras linguagens, de certa forma,
podemos inferir que o escritor acredita numa literatura tradicional, Unica, disseminadora
de uma visdo de mundo binéaria e predominantemente masculina.

A obsessdo pela técnica, pelo apuro do texto escrito e reescrito incansavelmente
até atingir a forma ideal, também caracteriza o trabalho de Autran Dourado. Sobre este
aspecto, Eneida Maria de Souza explica que o autor € um dos poucos da atualidade que
defendem que um bom escritor precisa ter uma so6lida formacao literaria e cultural: “sua
linguagem, ao traduzir o paciente e cuidadoso aprendizado adquirido pela leitura dos
classicos, consegue reunir os tracos de oralidade proprios da lingua cologuial com a
mais sofisticada e criativa construcdo de seu texto” (SOUZA, 1996, p. 13). Assim como

0s escritores que admira, Autran se preocupa mais com a estrutura do enunciado do que
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com o enredo — 0 que € assumido por ele proprio em seu livro de ensaios Uma poética
de romance (1973) — reeditado em 1976, com o titulo Uma poética de romance: matéria
de carpintaria.

Outro fator recorrente na obra do romancista é o cenario da maioria de seus livros:
o0 interior de Minas Gerais, com seus mitos, linguagem, religiosidade e os valores da
familia mineira. Para Maria Lucia Lepecki, a ficcdo de Autran universaliza o particular;
coloca no mundo mineiro tudo que atormenta, anula e destr6i o homem moderno ao
selecionar “como espago socio-econdmico a pequena cidade, como espaco geografico o
interior de Minas, como classe social a média burguesia” (LEPECKI, 1976, p. 236). E
Leonor da Costa Santos complementa que, apesar de a abordagem intimista das
personagens aparecer em primeiro plano nos romances, “boa parte da narrativa
autraniana também se compromete com o retrato da sociedade mineira. [...] é através do
retrato da vida em familia que o escritor delineia o contorno do mapa social de Minas”
(SANTOS, 2008, p. 58).

Em O risco do bordado, romance escrito em blocos, em ordem néo cronolégica, o
narrador e protagonista Jodo da Fonseca Nogueira é um escritor que volta a sua cidade
natal, Duas Pontes, e depara-se com 0 seu passado e com as pessoas que fizeram parte
de sua vida desde a infancia até o fim da adolescéncia, quando vai para a capital
completar seus estudos. Ele busca na memdria os detalhes que lhe escapam, precisa
voltar no tempo para montar o quebra-cabeca de sua vida e saber quem realmente é. E a
medida que vai recordando, Jodo também reconstroi o seu mundo familiar, ainda
marcado por vestigios de uma sociedade patriarcal do interior de Minas, na passagem do
século X1X para o século XX.

A fortuna critica sobre a obra de Autran Dourado é composta por uma diversidade
de trabalhos académicos, artigos, dissertacOes e teses. S&o recorrentes nesses estudos
temas como a mitologia, o barroco, a decadéncia da familia patriarcal, a loucura, a

soliddo, a morte e a memdria®. Mas ¢ preciso destacar Maria Lucia Lepecki, que em

2 Na tese Autran Dourado em romance puxa romance ou ficcdo recorrente (2008), Leonor da Costa
Santos apresenta algumas caracteristicas importantes das narrativas do escritor: o transbordamento e a
recorréncia, ambas abrigadas na ideia de intertextualidade dos romances que se entrelacam uns aos
outros, assim como alguns personagens que aparecem em diferentes historias; e a perspectivagdo — um
mesmo evento narrado por pontos de vista diferentes. Na dissertacdo O dialogo entre a dpera e o
romance “Opera dos mortos”, de Autran Dourado (2008), Fernanda Gama Bezerra realiza uma leitura do
espaco onde se passa a histéria, comparando o casardo onde vive Rosalina com o cenario de uma 6pera, e
a protagonista com algumas heroinas célebres das historias literarias, todas marcadas por um final tragico.
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Autran Dourado: uma leitura mitica (1976) faz uma analise completa da obra do autor
publicada até entdo, investigando a fundo desde a matéria verbal mais evidente do
discurso até as forcas geradoras dos temas abordados por Autran, como a religido, a
morte, 0S ritos e mitos, a memaria e 0 processo de escrita.

Eneida Maria de Souza, além de vérios artigos publicados sobre o autor, em
Autran Dourado (1996), apresenta um depoimento de Autran, faz um breve apanhado
sobre a importancia do romancista para a literatura brasileira, analisando sua técnica
narrativa e as caracteristicas que marcam seu estilo, além de apontar semelhancas entre
os trabalhos de Autran, Guimardes Rosa e de Clarice Lispector — autores revelados na
mesma época, mas que foram recebidos de formas diferentes pela critica.

Reinaldo Martiniano Marques, em artigo publicado no Suplemento Literario de
Minas Gerais®, analisa as personagens autranianas, que se dividem entre aquelas que
legitimam a ideologia falocéntrica quanto as que transgridem esse sistema. O
pesquisador também estudou a técnica e a consciéncia tragica de Autran no romance Os
sinos da agonia®.

O interesse pelo tema deste trabalho surgiu a partir da leitura de O risco do
bordado, de Autran Dourado, e das discussbes sobre género, desenvolvidas na
disciplina “Semindrio do conto brasileiro”, oferecida pelo programa de mestrado em
Estudos Literarios da Universidade Estadual de Montes Claros. De imediato, as

personagens femininas do romance chamaram nossa atencdo por apresentarem uma

Claudia Maia, na dissertagdo Paisagem na neblina (2008), estuda o carater de palco e teatro encenado em
Os sinos da agonia, examinando as caracteristicas dramaticas da arte barroca, traduzidos na arquitetura,
nas manifestacfes politicas e religiosas da ficticia Vila Rica e na narrativa do autor. Numa abordagem
estética e sociologica de Opera dos mortos, Cristiane Barnabé Segalla analisa, em Opera dos mortos:
uma narrativa em quatro atos (2006), as relagBes sociais estabelecidas entre a cidade e Rosalina,
considerando os valores da sociedade patriarcal do final do século XIX e inicio do século XX. O negro é
o enfoque de Liduina Maria Vieira Fernandes, em O trancado das personagens negras na costura-risco
autraniana (2006), que inova em sua analise ao observar que as personagens ndo seguem ao estereotipo
da negra sexualizada, comum na literatura do século XVIII ou que trata desse periodo. Necilda de Souza,
em O rito funerario em Autran Dourado (2003), faz um estudo sobre os rituais da morte em cinco
romances do autor, entre eles, O risco do bordado, investigando a trajetéria das personagens autranianas e
suas acdes a fim de demonstrar suas atitudes diante da morte e do rito, tematicas recorrentes nas
narrativas escolhidas. E em O risco do bordado: a marca do homem (1977) Francisca Maria do
Nascimento Nobrega faz uma leitura poética e uma analise critica do romance, com base no pensamento
hermenéutico de Martin Heidegger e, a partir do discurso simholico e mitico do autor, busca pensar a vida
por meio da arte.

* MARQUES, Reinaldo. As personagens autranianas. Suplemento Literario de Minas Gerais, Belo
Horizonte, n. 12, p. 4-5, abr. 1996.

* MARQUES, Reinaldo. Os sinos da agonia: técnica narrativa e consciéncia tragica na ficcdo de Autran
Dourado. 1984. 224 f. Dissertacdo (Mestrado em Literatura Brasileira) — Faculdade de Letras,
Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 1984.
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caracteristica em comum: sejam solteiras ou casadas, jovens ou mais velhas, quase todas
sdo infelizes, incompreendidas, além de culturalmente e socialmente interditas. E para
entender 0 motivo dessas existéncias tdo fraturadas, percebemos que nossa investigacdo
deveria passar pela anélise das representa¢fes do feminino no romance.

Ao mesmo tempo, tivemos a oportunidade de ter acesso aos manuscritos do livro,
0 que nos abriu outro caminho, o da analise da génese do romance, como foi pensado e
elaborado, assim como se deu a construcdo de suas personagens. Diante de uma
encruzilhada tedrica, decidimos, entdo, conciliar a critica genética as teorias de género
para entender como o escritor chegou a configuracdo dessas mulheres que tanto nos
instigou.

Ter acesso aos manuscritos de uma obra é a oportunidade de poder observar de
perto um processo criativo e descobrir os indices visiveis que nos revelam o “percurso
da escritura”; é sucumbir a nostalgia ¢ ao desejo da memoria, sintomas do chamado
“mal do arquivo”, descrito por Eneida Maria de Souza como um mal que possui “a
marca de uma operacao de resgate textual e existencial que se apresenta com vistas ao
futuro, ndo se fechando nos limites do passado e se reconstruindo no momento
presente” (SOUZA, 1998, p. 81).

Além disso, a gama de possibilidades que esse material oferece a pesquisa
literaria € irresistivelmente excitante €, como um canto de sereia, pode levar um estudo
ao erro fatal de se perder. “E preciso que o critico evite o sepultamento sob milhares de
folhas”, alerta Louis Hay, “que retire o essencial do acessOrio. Nem todos os tracos de
pena tém alguma coisa de decisivo ou de novo a nos dizer” (HAY, 2007, p. 19).

Dessa forma, ter em maos os manuscritos contendo toda uma “obra a devir” é um
privilégio e uma responsabilidade, pois, como sugere Hay, a génese do texto deve
oferecer a critica “um olhar sobre a realidade do escrito cuja eficacia revelou-se
decisiva, e que o liberta (ou pelo menos, o deveria) da tagarelice e da especulacido”
(HAY, 2007, p. 28). Com o estudo da origem, o critico consegue estabelecer um critério
legitimo e mostrar o que a obra poderia ter sido e 0 que ela €.

Por meio da analise dos manuscritos do romance e, a partir deles, pretendemos
verificar como o escritor mineiro construiu as representacées do feminino na narrativa,
considerando que, para Autran, todas as simbologias, metaforas, ambiguidades foram

planejadas e manipuladas para sustentar a arquitetura do texto, sendo estes elementos
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algumas de suas chaves. Mas o romancista avisa que o leitor pode até tentar descobrir 0s
mistérios do texto, seguindo as pistas deixadas por ele, mas nunca terd uma resposta
pronta; deverd usar suas proprias experiéncias para ligar as pecas e, assim, fazer sua
interpretacao.

Entretanto, nosso objetivo ndo é encontrar uma resposta pronta, mas sim, buscar
nas anotagdes, alteracdes e rasuras presentes nos manuscritos, assim como no corpo da
narrativa, aquilo que excede ao texto ou o que se apresenta nas entrelinhas, pois, ao
analisarmos as representacdes do feminino em uma fic¢do escrita por um homem, o que
nos interessa é perceber as diversas vozes que encobrem e se sobrepdem a voz das
mulheres ficcionais e que, como aponta Regina Dalcastagne, “buscam falar em nome”
dos grupos marginalizados, seja pelo género, pela etnia ou classe social.
(DALCASTAGNE; LEAL, 2010, p. 42).

Portanto, para alcancar os objetivos propostos, iremos, no Capitulo 1, conhecer o
processo criativo de Autran e confrontar o conteddo dos manuscritos com o livro
publicado (12 e 92 edi¢des), com os ensaisticos Uma poética de romance (1973), Uma
poética de romance: matéria de carpintaria (1976), Meu mestre imaginario (2005) e
Breve manual de estilo e romance (2009) e com as entrevistas concedidas a imprensa e
a pesquisadores de sua obra.

De posse dos manuscritos, ainda no primeiro capitulo, faremos um levantamento
das alteracOes feitas pelo autor referentes as personagens femininas, nos concentrando
apenas nas personagens que fazem parte da vida e do imaginario do protagonista —
Teresinha Virado, Valentina, Margarida e Gilda —, mulheres que, juntas, formam um
mito da mulher mineira, criado a partir de semelhancas e diferencas entre elas,
conscientemente calculadas para surtir o efeito previsto pelo autor no planejamento do
romance.

A criacdo desse mito da mulher mineira também estard em foco no Capitulo 2;
porém, neste momento, a andlise das figuragcdes do feminino sera feita a partir das
teorias de género e com base no texto definitivo, publicado em 1970. Para tanto,
voltaremos aos ensaios e entrevistas do autor para entendermos por que na narrativa
suas personagens sdo colocadas em segundo plano, sempre submetidos ao equilibrio da
estrutura. Também verificaremos, neste segundo capitulo, como Autran define os

nomes, usa diferentes recursos estéticos, simbolos e imagens para compor e representar
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suas mulheres ficcionais, criando uma unidade entre elas, apesar das diferencas que
existem (e sdo destacadas pelos narradores) entre a prostituta, a artista de circo, a tia
solteirona e a mae.

Por fim, no terceiro capitulo, destacaremos a construcdo da subjetividade das
mulheres e dos homens representados por Autran e a analise das rela¢des de poder entre
eles, considerando que a narrativa se passa na ficticia Duas Pontes — uma pequena
cidade do interior mineiro, produtora de café —, em um tempo que compreende o final
do século XIX e as primeiras décadas do século XX — periodo marcado pelos vestigios
de um patriarcado decadente e a vigéncia de uma sociedade moderna, burguesa,
industrializada. Este Gltimo capitulo discutira, ainda, de que maneira o autor desconstroi
os mitos da mulher (simbolizado pela fusdo das personagens que provocam o desejo do
protagonista quando menino) e do homem (representado pela imagem de forca e
virilidade do jagunco Xamba), erguidos pelo protagonista quando menino e desfeitos

pelos narradores, sob o olhar do Jodo, ja adulto.
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Capitulo 1
O RISCO A MARGEM DO BORDADO: a génese do romance

Mas o autor, por mais variada e ignota que
seja sua obra, € ele que possui as chaves das
muitas portas.

Autran Dourado®

Na historia da literatura brasileira, Autran Dourado estd presente em duas
correntes modernistas: Massaud Moisés (1968) e Jodo Luiz Lafetd (2001) o classificam
como um autor regionalista, porque quase todos os seus livros se ambientam no interior
de Minas Gerais e porque mistura a linguagem coloquial com a erudita®. J& criticos
como Alfredo Bosi (1994), Afranio Coutinho (1983) e Fabio Lucas (1973) o inserem
entre os escritores da terceira fase do modernismo p06s-1945, pelo uso de recursos
estéticos e formais, como a montagem do romance em painéis ou novelas encadeadas; o
uso da ambiguidade narrativa, da multiplicidade de narradores e da técnica narrativa
chamada de fluxo de consciéncia ou monélogos interiores’.

Em 1973, ja com dez livros publicados, alguns traduzidos para o aleméo, o
espanhol, o francés e o inglés, Autran Dourado lanca seu primeiro livro de ensaios, Uma
poética de romance, e revela ndo s6 um detalhado estudo tedrico e genético da obra de
autores canonicos que o influenciaram, como também expde os “segredos” e métodos

de seu fazer literéario, explicando como foi o processo de criacdo de seus romances,

> DOURADO, 2005, p. 24.

® Autran discorda dos criticos que consideram seu trabalho préximo do estilo de Guimardes Rosa. Para
Autran, seu estilo e sua poética sdo bem diferentes. O autor declara que o tempo todo tenta buscar a
simplicidade do lugar-comum, sem querer enobrecé-lo, como considera que Rosa o faz.

" Em Uma poética de romance (1973), Autran analisa um dos recursos narrativos mais usados por ele, os
monologos interiores ou fluxo de consciéncia, diferenciando estes dois termos. De acordo com o autor,
“fluxo de consciéncia” ou stream-of-consciousness é o termo dado a técnica literaria de associagdo de
ideias que, na opinido do autor, € muito mais amplo, complexo e abrangente que o “monologo interior”,
como foi traduzido no Brasil, considerado por ele um termo imprdprio e que seria apenas uma das formas
ou divisdes do “fluxo de consciéncia” (DOURADO, 1976, p. 76).
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principalmente no capitulo “Planta baixa de um livro”, onde apresenta todos os passos
da elaboracdo de O risco do bordado, publicado em 1970.

Com seus livros de ensaio e critica, 0 autor inovou no contexto da literatura
brasileira ao fazer critica genética, uma teoria ainda recente no Brasil em 1973 (ano de
publicacdo de Uma poética de romance), e por beber da fonte do estruturalismo francés
de Roland Barthes e Giles Deleuze, do tedrico Mikhail Bakhtin, do new criticism norte-
americano e dos formalistas russos que, de acordo com Autran, privilegiam o texto,
“deixando de lado a critica do tipo socioldgico ou da personalidade do escritor, que nao
me interessam muito, ultimamente” (DOURADO, 1988, p.7).

Porém, a publicacdo gerou mais polémica do que o autor esperava. Por se tratar de
uma discussdo literaria pouco usual no Brasil no inicio da decada de 1970, Uma poética
de romance ndo foi bem recebido pela critica, dividindo opinifes de tedricos e de
escritores. As favoraveis elogiam o fato de o autor ter dito o que muitos gostariam de
dizer; e também destacam que, com o livro, Autran conseguiu desmitificar o escritor e 0
fazer literario. Assis Brasil, por exemplo, considera Uma poética de romance “uma
coletdnea de ensaios literarios, frutos de sua atuacdo, com uma nuanca de autoridade,
subjacente, a regras e leis, que tém formalizado a tradigao literaria através dos tempos”
(BRASIL, 1983, p. 2).

As criticas contrarias acusam-no de despudor, de falta de modéstia (atitude fora do
feitio mineiro), de escrever “livros com bula” e o censuram pela ousadia de tentar
filosofar e de situar-se ao lado de grandes nomes da literatura universal. Muitos
consideram o livro insuficiente como trabalho ensaistico, por faltar-lhe o aparato critico
e terminolodgico; outros declaram que se trata de um suicidio literario, um trabalho que
depde contra tudo o que ele ja havia escrito (SOUZA, 1996, p. 42).

O ficcionista Rui Mourao aponta que a contribui¢do mais positiva de Uma poética
de romance é a busca constante do escritor em desenvolver uma teoria estética sobre sua
prépria obra, e considera o livro um ensaio estimulante em todos os sentidos. Por outro
lado, o maior equivoco estd na defesa feita por Autran do “lugar-comum”, que, para
Mourdo, seria perfeitamente dispensavel (MOURAO, 1974, p. 12).

Mas, 0 que percebemos, € que a rejei¢do ao livro pode ser uma consequéncia das
criticas que Autran faz aos romancistas brasileiros de seu tempo e que refletem as

preocupacgOes do autor em estabelecer entre os escritores, como em outros tempos, um
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didlogo saudavel, onde seja possivel discutir ndo sé o seu proprio fazer literario como o
dos outros colegas romancistas, a exemplo do grupo de escritores do final do século
XIX, aos quais chama “criadores-tedricos”, como Edgar Allan Poe, Flaubert, Proust,
Balzac, Goethe, Thomas Mann, Hermann Broch — que trocavam cartas entre si, se
encontravam nos cafés para discutir literatura, filosofia, politica, as questes de seu
tempo € que, por sua vez, repetiram seus antecessores, os iluministas da “Republica das
Letras”, que frequentavam os saldes do século XVIII.

Esses “meios literarios”, com seus modos de vida e aspectos variados, sdo
definidos por Dominique Maingueneau como “paratopia”, ou seja, “uma localizagdo
parasitaria, que vive da propria impossibilidade de se estabilizar” (MAINGUENEAU,
2001, p. 28). E nessa localidade ou nesse “ndo lugar” que se inscreve o campo literario
de uma sociedade (ou de uma época), ¢ a “escola” a qual o escritor pertence e segue.
Autran Dourado ndo pertence a estes campos, mas se inspirou neles para criar o seu.

O escritor acredita que todo romancista deve ler e estudar os outros romancistas
para entender melhor e aprimorar o seu fazer literario, sua técnica narrativa, seu oficio e
critica que “falta aos romancistas brasileiros, sobretudo em alguns contemporaneos, um
pouco de ars poetica, de depoimentos mesmo — ndo de entrevistas tipo ‘quais os autores
que mais o influenciaram’ [...] — para uso didatico ou ndo, a respeito de sua obra
criadora” (DOURADO, 1976, p. 11).

Essa postura quase cientifica, a obsessdo pela forma, pela organizacao do texto e a
preocupacdo constante em dialogar sobre o fazer literario refletem a influéncia ndo sé
dos modos de trabalho dos escritores iluministas e romanticos, como também do
estruturalismo e, certamente, do servi¢o burocratico e técnico exercido ao longo de
décadas como funcionério publico — tanto pela tarefa mesmo de taquigrafo —
sistematica, repetitiva, objetiva, organizada, simbdlica — quanto, de certa forma, pela
comodidade proporcionada pelo emprego no Estado. O proprio Autran admite que ser
funcionario publico é uma boa forma de se manter como escritor, ja que o servico lhe
oferecia o0 tempo livre necessario para escrever, a0 mesmo tempo em que garantia sua
renda, ndo precisando sobreviver somente da venda de livros.

No entanto, Autran leva a literatura muito a sério, chamando a si mesmo (0
escritor) de “artesdo” ou “carpinteiro”. O romancista, apesar de ter trabalhado como

funcionario publico concursado, assumiu como principal atividade a de escritor e prezou
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por sua liberdade ficcional, deixando bem claro em seus ensaios a necessidade de o
escritor se livrar do “mecenato” das institui¢des para ter a liberdade de criar sua fic¢éo e
produzir a critica da mesma. A literatura, para o autor, € um trabalho diario, como outro
qualquer, que precisa de disciplina, planejamento, leitura, organizagdo, paciéncia,
persisténcia; é um oficio. Dessa forma, Uma poética de romance também tem como
tarefa, considerada fundamental pelo autor, ndo apenas fazer o contraponto ao trabalho
académico dos criticos, mas, especialmente, formar jovens escritores brasileiros, dando-
Ihes dicas e conselhos a partir de sua propria experiéncia, de sua poética e de seus
estudos dos cléssicos estrangeiros e nacionais.

Com Uma poética de romance, o escritor mineiro também inovou ao fazer critica
genética. Inspirado pelas publicacdes das edi¢des criticas das obras de Flaubert e James
Joyce fez, solitaria e intuitivamente, o percurso da critica genética que ora estudamos,
mas que s6 passou a ter um nome e ser reconhecida como um campo de estudos
legitimo em 1980, sete anos depois. Ao longo dos ensaios, Autran compara as diferentes
edicdes das obras de seus escritores preferidos, analisa as mudancas que estes fizeram
de edicdo para edi¢do, comenta sobre o percurso que ele, também como romancista,
acredita que cada um dos autores usou. O trecho abaixo € o recorte da analise que fez do

poema “Boca”, de Carlos Drummond de Andrade:

[...] gostaria de chamar a atencdo para o que ele [Drummond] fez com o
poema Boca, que apareceu em livro no Brejo das Almas (1931-1934). Eu
gostava demais desse poema, pela graga séria que via nele. [...] O poema
comega com dois versos duros:

“Boca que nunca beijarei
Boca de outro, que ri de mim.”

Para terminar com:
“ri sem beijo para mim,
Beija outro, com seriedade.”

Pois ndo é que na edicdo de suas obras completas, da Aguilar, encontro esses
versos transformados em:

“Boca: nunca te beijarei.

Boca de outro, que ris de mim,”
“ri sem beijo para mim,

Beijas outro com seriedade.”
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Essas corregdes foram feitas quase trinta anos depois [...] para mim o poema
perdeu muito. [..] Acredito que Drummond, na sua éansia de
aperfeicoamento, tenha se esquecido que aquele poema era um poema
‘datado’, proximo demais do movimento de 22, quando a finalidade do verso
era exatamente agredir, sendo ferir os ouvidos musicais (DOURADO, 1976,
p. 65).

A repercussdo polémica de seus ensaios, porém, ndo desmotivou o escritor. Em
1976, Autran publicou uma edicdo ampliada de Uma poética de romance,
acrescentando ao conteido e ao titulo uma segunda parte chamada “Matéria de
carpintaria” — notas de um curso ministrado por ele, em 1974, como escritor visitante do
Departamento de Letras e Artes da PUC-RJ, a convite do entdo diretor Affonso Romano
de Sant’Anna. No prélogo, o autor comenta as criticas e o teor solidario ou agressivo
das diversas cartas que recebeu a época da primeira edicdo. E, em tom &cido, voltando-

se para aqueles que o acusaram de falta de modéstia, responde:

para ndo pecar novamente por imodéstia, dou a palavra a meu mestre
imaginario. Vocé é um criador e ndo um ensaista, ndo é obrigado a ter
aparato, em nenhum dos sentidos dessa palavra. Apesar de seu livro ser um
ensaio, ensaio-fantasia, como vocé proprio avisa no inicio e eles ndo
perceberam. [...] Para ndo contrariar ninguém, é melhor ndo escrever nada.
Se aproximar dos grandes € prova de humildade. Contradizé-los significa,
por igual, admiragdo e despojamento. Ninguém tem como modelos escritores
mediocres nem discute com pessoas que despreza (DOURADO, 1976, p. 2).

Em depoimento a Eneida Maria de Souza, em 1992, Autran defende-se ao dizer
que, no Brasil, a concepcdo que se tem do que seja um escritor € uma s6 — ele deve ser
um inspirado, de preferéncia ignorante; e explica que ndo teve a intencdo de ser um
filésofo, mas apenas de expressar a sua analise pessoal da literatura, da narracdo, da
poética narrativa (SOUZA, 1996, p. 42).

Além de Uma poética de romance (1973) e de Uma poética de romance: matéria
de carpintaria (1976), Autran tem uma producéo vasta de textos ensaisticos tanto em
livros quanto em publicagdes em periddicos literarios, o que demonstra um interesse
genuino pela critica literaria e especialmente pela critica genética. O Suplemento
Literario de Minas Gerais, por exemplo, entre as décadas de 1970 e 1980, publicou
diferentes ensaios sobre sua propria obra e sobre temas que a envolvem como a

mitologia, a morte, os simbolos, as metaforas, a propria Minas Gerais, a estrutura
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narrativa. O periddico também publicou diversas entrevistas, artigos e ensaios de
criticos sobre o autor, disponiveis e acessiveis no acervo do Suplemento na internet®,
criado pelo departamento de Letras da UFMG.

Em sua longa e proficua carreira de escritor, Autran (hoje com 86 anos) continuou
publicando. Os ultimos livros foram o ensaistico Meu mestre imaginario (2005), o livro
de contos inéditos, O senhor das horas (2006) e Breve manual de estilo e romance
(2009), também de ensaios. E € com base nos ensaios, nos depoimentos e entrevistas
concedidos pelo autor que analisaremos, neste primeiro capitulo, a génese de O risco do
bordado: como o romance foi pensado, o que foi realizado, as alteragdes feitas e como
foi publicado. A andlise também sera feita a partir de manuscritos cedidos pelo proprio
Autran ao pesquisador Osmar Oliva® que, gentilmente, nos emprestou parte deles para

esta analise.

1.1 O risco antes do bordado

O desejo de Autran em deixar “rastros” de seu oficio em anotagdes, alteragdes
manuscritas, nas diversas versdes de cada capitulo de O risco do bordado revela-se uma
faceta narcisista do escritor (e muitos podem considerar mesmo pretensiosa), e a sua
paixdo pelos habitos de trabalho de seus escritores preferidos, a maioria, cdnones da
literatura. Escritores que tinham o habito de fazer um trabalho paralelo, a margem do
texto e, principalmente, de documentar e discutir sua obra em devir, a0 mesmo tempo
em que esta era produzida; escritores-pesquisadores que, de fato, estdo na origem do
qgue chamamos hoje de critica ou teoria genética, e que tanto inspiraram Autran, como

podemos confirmar no trecho abaixo, extraido de Meu mestre imaginario:

sdo tdo diferentes entre si as artes [...], que s6 acabam por serem mesmo
importantes como matéria de carpintaria, vale dizer — para o artista que as
fez. Digo isso sem me esquecer que ha uma corrente critica moderna que se
utiliza do que o escritor deixou nas suas gavetas — sinopses, desenhos,
originais etc. — e que se chama genétique du texte. Flaubert, com seus

® http://www.letras.ufmg.br/websuplit/

% Osmar Pereira Oliva, em janeiro de 2010, visitou e entrevistou Autran Dourado, em sua casa, no Rio de
Janeiro. Na ocasido, o escritor cedeu ao pesquisador cdpias dos originais e manuscritos que compdem a
pasta onde guarda as versdes e anotacGes que fez durante a producédo de O risco do bordado.


http://www.letras.ufmg.br/websuplit/
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rascunhos, € um banquete para essa moderna ciéncia critica. [...] Devo reler
outra vez os cadernos de Leonardo e as observacdes de Valéry a sua
margem. Como devo voltar as anotacBGes de Klee, artista diametricamente
oposto a Leonardo. Como véem, me perco (DOURADO, 2005, p. 52).

Voltar aos arquivos e originais de um escritor, como 0S manuscritos aqui
analisados é, segundo Wander Mello Miranda, “restituir ao texto sua gestualidade
perdida de escritura, sua dindmica de transformacdes, acréscimos, subtracdes e
apropriagdes” (SOUZA; MIRANDA, 2003, p. 35). O contato com 0s manuscritos é
também perturbador, porque muito pessoal, j& que a rotina e a intimidade do autor se
apresentam em diversos suportes: dossiés, cadernos, esbocos, planos, rascunhos, livros,
anotacdes, fotografias, cartas, postais, bilhetes, ilustracdes, datiloscritos, diarios. Como
explica Louis Hay, “a escritura das origens desenvolve-se numa liberdade que da seu
primeiro alento a obra, [...] mas literatura do escritor, vivida nos momentos em que esta
numa maior proximidade com o corpo” (HAY, 2007, p. 14).

Essa nova visdo da literatura desenvolvida pela critica genética estabelece, ainda,
uma nova relacdo do escritor com 0 manuscrito em termos de conservagdo. De acordo
com Miranda, “os proprios escritores ddo aos seus manuscritos uma significacdo
completamente nova. Ao invés de permanecerem reliquias, esses documentos sdo
utilizados como chaves para se alcancar a inteligéncia da criacdo literaria” (SOUZA;
MIRANDA, 2003, p. 71). E o que ocorre com Autran Dourado. O autor usa seus
manuscritos como instrumentos de escrita: cria pistas, aponta caminhos intencionais e
faz uma literatura paralela — seus textos ensaisticos — que usa para revelar alguns de
seus segredos e de suas “traquinagens” literarias.

Tanto em Uma poética de romance quanto em Uma poética de romance: matéria
de carpintaria, Autran Dourado pontua detalhadamente todos os passos da criacdo de O
risco do bordado e, ao testemunhar em seus ensaios 0 seu percurso de escritura, o autor
acaba, como aponta Hay, por “descrever a historia de seu trabalho a ponto de fundi-la
em sua obra” (In: SOUZA; MIRANDA, 2003, p. 73). E no caso de Autran, a mistura de
ensaios com ficcdo é um propdsito consciente, apresentado logo na introducdo de Uma

poética de romance, onde ja revela o carater semificcional do livro:

guando primeiro cogitou deste trabalho, o autor pensava numa montagem de
apontamentos e cartas a alguns amigos [...]. Com o desenvolvimento do
trabalho e posteriormente alertado por um amigo, verificou que este ensaio-
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fantasia tinha ultrapassado de muito o propésito inicial e que poderia se
transformar em outro livro seu [...] (DOURADO, 1973, p. 14).
Em seus relatos, o escritor brinca com o seu oficio que tanto leva a sério,

comparando o processo de elaboragdo e montagem da narrativa a um jogo de domin6™,
e delicia-se ao revelar como organizou o tabuleiro com as pegas e as normas que ele
mesmo criou. Ao mesmo tempo, o Autran que joga também € o carpinteiro que risca no
tabuleiro o tracado do que serd seguido e o artesdo que vem bordando por cima,
tentando eliminar os vestigios da labuta, dos erros, dos consertos, do rascunho por baixo
da obra de arte. “A planta baixa do livro” ¢ uma extensdo do romance, o roteiro de O
risco do bordado, o relato dos bastidores de um trabalho que chega “limpo” aos olhos
do leitor. Em entrevista a Leonor da Costa Santos, 0 escritor explica que o termo “risco”
¢ uma metafora: “o risco serve para a gente ndo se perder. Na constru¢do da narrativa
em blocos se ndo houver esse planejamento, posso me perder. A gente tem que ir
deixando rastro, sendo nio se acha mais o fio da meada” (SANTOS, 2008)*".

Os riscos deixados por Autran durante a elaboracdo do romance estdo em seus
livros e artigos ensaisticos e também nos manuscritos do romance que o escritor guarda
em seu apartamento. Em sua biblioteca, ha diversas pastas de papeldo, com elastico,
contendo anotages manuscritas e versdes datilografadas de seus romances, inclusive as
de O risco do bordado, que apresentam marcas de reescrita. Esse procedimento revela a
pratica e o prazer do escritor em montar seus “quebra-cabecas” ficcionais e ele, como o
“dono das chaves”, revela as passagens para a compreensdo de seu fazer literario
aqueles que se sujeitarem a seguir as suas pistas.

Até a publicacdo do romance em 1970, os capitulos passaram por diversas
versoes, revelando o perfeccionismo do autor, sua busca pela expressdo mais adequada,
pelo verbo perfeito e sua luta permanente com a palavra para, por meio dela, encontrar a
melhor forma. E nesse esforco de fazer e refazer, o capitulo I (“Viagem a Casa da
Ponte”) teve cinco versdes; os capitulos II (“Nas Vascas da Morte™) e III (“Valente

Valentina”) foram reescritos trés vezes; o capitulo IV (“As Voltas do Filho Prodigo™)

19 Segundo Eneida Maria de Souza, cada escritor tem seu método préprio, sua paratopia. Assim como
Autran usou a metafora lidica do jogo de domind para descrever seu método de trabalho, o escritor
modernista, médico e memorialista mineiro Pedro Nava usava a imagem do “jogo de cartas” para
representar o seu processo criador (SOUZA, 1998, p. 83).

11" As entrevistas constam como anexos da sua tese de doutorado, mas sem indicacdo de nimero da
pagina.
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cinco vezes; o V (“Assunto de Familia”) teve quatro versdes; o VI (“O Salto do Touro™)
trés; e o VII e mais longo (“As Roupas do Homem”) teve sete versoes.

Um exemplo desse processo artesanal esta na Figura 1, que traz a primeira pagina
da 5% versdo do capitulo I, indicada a mao pelo autor, assim como o titulo, “Viagem a
Casa da Ponte”, que ndo foi datilografado. Mesmo sendo esta a tltima versao feita antes
da publicacdo, ha dois itens presentes nessa pagina do original que ndo aparecem na
primeira edicdo do romance. Na primeira linha do segundo paragrafo, a frase “A Casa
da Ponte, o mundo fechado da noite”, aparece no livro sem a expressao “da noite”. Na
sexta linha do terceiro paragrafo, a frase “O que é que vocé esta fazendo aqui”, no livro,
a palavra “aqui” foi substituida pela palavra “ai”.

Porém, ao compararmos a Figura 1 (52 versdo do Capitulo I) com a Figura 2 — a
primeira pagina do mesmo capitulo | de O risco do bordado, publicado separadamente
em forma de conto, na edicdo de setembro-outubro de 1964, da revista Cadernos
Brasileiros, antes do langamento do romance —, percebemos que o autor, na publicacdo
da revista, manteve a versdao anterior ao texto da 5% versdo. Ou seja, a publicacdo do
capitulo como conto ndo apresenta as alteracdes feitas a mdo por Autran na 52 versao.
Tais modificaces s6 vao aparecer na primeira edi¢ao do livro, em 1970.

Por exemplo, o primeiro paragrafo comeca, em Cadernos Brasileiros (Figura 2)
assim: “Zito lhe contou como era a Casa da Ponte por dentro.” Na 5* versao (Figura 1),
podemos ver, nas corregdes a mao, que o autor modificou a frase para: “Foi Zito quem
contou como era por dentro a Casa da Ponte” — mesma forma publicada no livro. Outro
exemplo estd no segundo parigrafo: a frase “o casardo prenhe de segredos jamais
revelados povoava feito uma girandola multicolorida a insénia do menino” aparece
assim na publicacdo na revista, em 1964. Ja no original da 5% versdo do romance, o autor
fez uma alteragdo a caneta, trocando a palavra “multicolorida” por “de muitas cores”,
mesma forma que saiu publicada, em 1970. O que se constata € que a 5 versdo, que nao
tem indicacgdo de data, pode ser a correcdo do capitulo publicado em forma de conto, em
1964 — sendo este, entdo, a ultima versédo do capitulo I do romance.

Na pasta referente ao romance aqui estudado, ha ainda onze folhas de papel A4,

divididas em quatro partes, contendo notas taquigraficas'?, que podem ser tanto de O

12 No funcionalismo publico, Autran Dourado exerceu, primeiramente, a funcéo de taquigrafo, na Camara
Municipal de Belo Horizonte. Como escritor, utilizou a pratica da taquigrafia para fazer as anotagdes das
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risco do bordado quanto do ensaistico Uma poética de romance. Ja na capa da pasta
(ver Figura 5) podemos ver anotacfes taquigraficas e manuscritas de frases a serem
corrigidas.

Outro exemplo de anotacGes taquigraficas, misturadas a anotagcfes manuscritas,
estd na Figura 3. As notas em codigo, a direita, vém logo abaixo do titulo do livro, com
duas ordens diferentes dos capitulos, como se o0 autor estivesse analisando a melhor
opcao. Do lado esquerdo e no quadro direito inferior, estdo anotacdes que parecem ser
um estudo de palavras a serem usadas no romance; um estudo do ritmo, da sonoridade
das palavras ou de palavras que se encaixem no processo do autor de incorporar 0s
brasileirismos ao texto: ligeireza — enfadas = enfado — destreza — tretas — brevidade —
demdnio em lingua de gente — encarecer — vara de marmelo — inteireza — estreiteza
(cédigo taquigréfico) — gana — ladino — fiar (codigo taquigréafico) — aguar (o gosto,
estragar) — fingido — fingimento — lidar (lida) — mesmice — zureta — buracar — madrugar
— bodejar — aloitar — través — zoeira... (Figura 3).

Perguntado sobre sua relagdo com a linguagem e o estilo, Autran explica que, em
funcdo de sua formacdo cléssica, era muito comedido em seus primeiros livros,
seguindo fielmente a gramética e 0 modo lusitano de escrever. Mas foi a partir de Uma
vida em segredo (1964) que seu estilo comecou a mudar (o que explica também as
alteracdes feitas por ele na 5% versdo do capitulo I de O risco do bordado,

exemplificadas na pagina anterior):

comecei a incorporar todos os brasileirismos e a escrever coisas
gramaticalmente brasileiras (“chegou na janela” e ndo “chegou-se a janela”,
“jogou-se no rio” e nao “jogou-se ao rio”), colocagdo de pronomes a
brasileira, formas de grafar a brasileira, passei a colocar a gramética a meu
servico (RICCIARDI, 2008, p. 84-85).

Sobre o estudo do ritmo, em Uma poética de romance: matéria de carpintaria, o
artesdo Autran mostra a sua preocupacdo em escolher as imagens com as quais
construiu o texto do capitulo IV (“As Voltas do Filho Prodigo”), relacionando-as com
as partes do aparelho auditivo (ouvido, timpano, caracol, labirinto, trompas de
Eustaquio, martelo e bigorna) e com os verbos ligados a sonoridade (percutir, vibrar,

ressoar, zunir, ecoar): “tudo escolhido a propdsito, as palavras mais ‘inocentes’, para o

ideias de seus romances ndo s6 porque é um processo mais rapido, mas, segundo ele, por puro gosto
(DOURADO, 2000; RICCIARDI, Giovanni, 2008).
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efeito que se quer alcancar, mesmo que o leitor ndo perceba e apenas sinta”
(DOURADO, 1976, p. 112). A Eneida Maria de Souza, 0 autor contou ser obcecado
pelo ritmo e que “a boa frase seria aquela na qual nada esta sobrando ¢ em que tudo esta
encerrado nela mesma” (SOUZA, 1996, p. 44).

Entre o material que compde a pasta de O risco do bordado estdo dois cartbes
postais (ver Figura 4). O primeiro, a esquerda, foi enviado de Belo Horizonte a Autran e
familia pelo amigo Francisco Iglesias®®, com votos de Feliz Natal. Na frente, ha uma
imagem da cidade de Ouro Preto. O postal foi enviado em dezembro de 1970, trés
meses depois da publicagio do romance. Neste postal, percebemos anotacoes
taquigréaficas feitas por cima da mensagem, com um estudo da ordem dos capitulos.

O segundo (a direita) tem uma ilustracdo na frente e, no verso, anotacGes do autor
sobre a origem do titulo, aléem de marcages taquigréaficas — mais uma vez duas ordens
diferentes dos capitulos do livro. Em relacdo ao titulo do romance, as anota¢des deixam
claro que a ideia partiu de um ditado do folclore mineiro que o autor ouviu da avo:
“Deus ¢ que sabe por inteiro o risco do bordado”. Ele coloca entre parénteses trés
explicacBes diferentes para a origem da frase — que resultou no titulo do romance. Na
primeira, escreveu duas vezes: “Do folclore de minha avé Sina” e, em ambas, rabiscou
o nome dela. Na segunda, escreveu: “De um folclore particular”, mas riscou toda a
frase, descartando-a. E na terceira, escreveu: “Ditado ouvido da bdca (sic) de minha
avo”.

Depois de rever os depoimentos, entrevistas, artigos e textos ensaisticos do autor
sobre O risco do bordado, percebemos que o postal é o Unico registro no qual Autran
menciona que ouviu o ditado da avd Sina. Em Uma poética de romance, o ditado
aparece como a primeira das quatro epigrafes do livro, seguida apenas da informacé&o:
“Ditado mineiro”, sem mencionar a avo. Também sé fomos confirmar que o nome
escrito no postal — Sina — era realmente o da avd do autor, ao lermos Uma poética de

romance: matéria de carpintaria. No capitulo em que comenta sobre a concepgdo da

13 Nascido em Pirapora (MG), o escritor, historiador e professor Francisco Iglesias foi, ao lado de Autran
Dourado, Otto Lara Resende, Hélio Pelegrino, Sabato Magaldi, um dos fundadores da revista literaria
Edificio, em 1946. E foi pelas Edigdes Edificio, editora da revista, que Autran publicou seu primeiro
livro, Teia, em 1947. O grupo fazia parte do ambiente intelectual de Belo Horizonte, do qual também
participavam Murilo Rubido, Pontes de Paula Lima, Jodo Ettiene Filho, Wilson Figueiredo, Fritz Teixeira
Sales, Jacques do Prado Branddo. A amizade, os encontros, as discussOes literarias e filosoficas dos
jovens escritores foram retratadas por Autran no romance Um artista aprendiz, de 1989 (SOUZA, 1996,
p. 31).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Otto_Lara_Resende
http://pt.wikipedia.org/wiki/Hélio_Pelegrino
http://pt.wikipedia.org/wiki/Sábato_Magaldi
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novela Uma vida em segredo, que partiu de um sonho com a canastra do bisavo, o
escritor conta: “me lembrei entdo da minha avé Sina, sempre doente, no quarto de quem
eu passava as horas de menino recolhido e enrolado que eu era, sentado justamente
naquela canastra mineira, de muitas viagens em lombo de mula” (DOURADO, 1976, p.
134).

Em seu jogo inventado e tragcado, o carpinteiro e artesdo Autran Dourado segue a
risca 0 que planejou. Como o proprio escritor afirma: “tudo ou quase tudo nesse livro
[O risco do bordado] é medido e pesado, premeditado. O quanto é possivel em obra de
criagdo” (DOURADO, 1973, p. 43). Como veremos no proximo item, até as diferentes
ordens de leitura de seu romance em blocos foram previstas por ele que, afinal, é aquele

que sabe por inteiro o risco de seu bordado.

1.2 Mexendo as pecas

Segundo Autran Dourado, O risco do bordado ¢ “uma narrativa em blocos, um
romance em painéis, novelas encadeadas, enfim — 0 nome que a gente queira dar, ndo
importa; ¢ um livro inteirico, apesar de permitir a multipla leitura e montagem”
(DOURADO, 1973, p. 23). Isso significa que os sete capitulos podem ser lidos de forma
independente e aleatdria, sem que isso comprometa a compreensdo da historia. O autor
planejou uma ordem dos blocos, mas alterou-a em busca de um equilibrio geral — um
equilibrio temético em funcdo de um equilibrio estrutural. Nesse jogo inventado, que o
autor chama de “domin¢ fantastico”, as pecas (blocos) tém tamanhos diferentes (de 20,
30 e 40 laudas datilografadas) e os nimeros ndo servem apenas para unir uma pedra a
outra, mas para dar ritmo ao conjunto.

Em Uma poética de romance, Autran revela que o livro nasceu do primeiro bloco
ou capitulo I e os outros foram escritos na seguinte ordem: 12, 32 e 52 partes do capitulo
VII, “As roupas do homem” (maior deles e unico dividido em cinco partes), o capitulo
IV (“As Voltas do Filho Prédigo”), o V (“Assunto de Familia”), o III (“Valente
Valentina”), a 2% e a 4* partes do capitulo VII e, finalmente, o VI (“O Salto do Touro™).

Curioso € que nem em Uma poética de romance, de 1973, nem na edicéo de 1976,
Autran informa quando escreveu o capitulo II (“Nas Vascas da Morte”). Em ambos os

livros ele apenas menciona que o romance “nasceu do primeiro bloco, que foi também o
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primeiro a ser escrito” (DOURADO, 1973, p. 71; DOURADO, 1976, p. 50). A davida
permanece porque Autran apresenta o termo “bloco” como sindénimo de “capitulo”, e
diferencia “bloco” de “grupo de blocos”. Entdo, se o romance nasceu do primeiro bloco,
entendemos que foi do capitulo I, pois o autor também cita que o terceiro bloco
(“Valente Valentina”) foi o quinto a ser escrito. Se olharmos, ainda, a Figura 2, que traz
a publicagdo do capitulo I, “Viagem a Casa da Ponte”, em forma de conto, na revista
Cadernos Brasileiros, as anotagdes feitas a mado por Autran dizem: “1° Bloco de ‘O
Risco do Bordado’”.

Ja o capitulo “O Salto do Touro”, o ultimo bloco a ser escrito, foi inicialmente
planejado para ser o capitulo IV e ndo o VI, como foi publicado. O modelo inicial,
segundo Autran, apresentava o formato que se segue:

- 0 primeiro grupo de blocos era formado por: capitulo I (“Viagem a Casa da
Ponte”), com 20 laudas; capitulo II (“Nas Vascas da Morte”), com 30 laudas; capitulo
III (“Valente Valentina™), com 20 laudas;

- 0 segundo grupo era composto por: capitulo IV (“O Salto do Touro”), com 30
laudas; o V (“As Voltas do Filho Prodigo”), com 20 laudas e o VI (“Assunto de
Familia”), com 30 laudas;

- e 0 terceiro bloco continha apenas o VII — ultimo e maior capitulo (“As Roupas
do Homem”), com 40 laudas, formando um total de 190 paginas datilografadas.

Essa distribuicdo, no entanto, foi mudada justamente em funcdo do ritmo, e 0

autor explica:

depois da quinta ou sexta versdo de alguns blocos, na terceira etapa de meu
trabalho, verifiquei que a simetria estava por demais mecanica e aparente,
baseada apenas na métrica exterior dos blocos, no seu tamanho mesmo. Senti
que estava “duro” demais, que precisava “amaciar”, saltar de fora para
dentro [...] deixar a clave do espago e passar a clave do tempo, ou melhor —
transformar tempo em espaco. J& que, num certo limite, espaco e tempo se
confundem. Deixar o ritmo externo, para usar o ritmo interno [..]
(DOURADO, 1973, p. 74).

Entdo, Autran alterou a ordem do segundo grupo de blocos, passando “As Voltas
do Filho Prodigo”, antes capitulo V, para capitulo IV, “Assunto de Familia” de VI para
V e “O Salto do Touro” de IV para VI. Dessa forma, deixou de lado a simetria espacial

30-20-30 laudas, para ganhar uma simetria interior e tematica. O livro, que era



31

composto por trés partes ou trés grupos de blocos, passou a ter duas partes ou dois
grupos de blocos tematicos. A primeira parte tem Jodo da Fonseca Nogueira como
personagem principal e seria uma espécie de “retrato do artista jovem” ou a sua
“educacdo sentimental”; e a segunda parte, o grupo “biblico”, se constitui de
“biografias” de trés personagens-chave da familia de Jodo — o tio, 0 avo e a tia.

Mas, ao analisar a capa da pasta onde o autor guarda as versdes e anotagdes sobre
o romance (ver Figura 5) verificamos algumas informacGes diferentes em relacdo a
descricdo feita pelo autor em seu livro de ensaios. Apesar de a relagcdo dos blocos que
aparece na capa da pasta conferir com as notas do autor em Uma poética de romance
quanto a ordem original (que depois foi alterada, como ja foi explicado), o nimero de
paginas por capitulo que consta na pasta (22-32-22-32-23-32-40) ndo corresponde com
os numeros descritos em “a planta baixa de um livro” (20-30-20-30-20-30-40).

Na pasta, as anotagdes revelam a seguinte sequéncia: capitulo I (“Viagem a Casa
da Ponte”), 22 paginas datilografadas; capitulo II (“Nas Vascas da Morte”), com 32
paginas; capitulo III (“Valente Valentina”), com 22 péginas; capitulo IV (“A Escrava” —
o titulo inicial do capitulo seria “Escrava do Senhor”, depois foi alterado para “O Salto
do Touro”), com 32 paginas; capitulo V (“As Voltas do Filho Prédigo™), com 23
paginas; capitulo VI (“Assunto de Familia”), com 32 paginas e capitulo VII (“As
Roupas do Homem”), com 40 péaginas (dividido em cinco sessdes: 1%, com 8 paginas, 2*
com 10, 3% e 42 com 8, e 5% sessdao com 6 paginas — Unico bloco que ndo é divergente
com Uma poética de romance), dando um total de 203 paginas (DOURADO, 1973, p.
75).

Notamos também a ddvida em relacdo ao numero de paginas de cada capitulo
pelos diferentes calculos feitos por Autran na capa da pasta. Na conta do canto superior
direito, ele coloca 33 paginas para o capitulo IV (“Escrava do Senhor” ou “O Salto do
Touro”) e o resultado ¢ de 204 paginas. Na soma que aparece sobre o titulo, a direita,
ele coloca, também para o quarto capitulo, 35 paginas, e o resultado € 206. E no calculo
que aparece do lado esquerdo do titulo, ele ja prevé, para o0 mesmo capitulo 1V, 30
paginas (que corresponde as notas de Uma poética de romance), dando um resultado de
201 péaginas.

Apesar de ter composto um romance em blocos — uma montagem que permite

varias ordens de leitura — Autran afirma que em seu livro “o autor continua comandando
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o espetaculo” (DOURADO, 1976, p. 27) e que sua técnica, usada desde “Nove historias
em grupos de trés” (reeditado com o titulo Soliddo, solitude), envolve uma unidade
seccionada, vertical e temporal, ao invés de uma unidade horizontal, continua e linear.
Isso se deve ao que o escritor chama de estrutura aberta do barroco, segundo os
principios de Wolfflin'* — “uma estrutura tio aberta que permite ao autor acrescentar
quantos episddios quiser na narrativa, sem alterar o plano geral, a estrutura da obra”
(DOURADO, 1973, p. 27) — e Autran é veemente ao diferencia-la do conceito de “obra

aberta”, cunhado por Umberto Eco®:

em Umberto Eco, no seu conceito operacional de arte, o leitor ou espectador,
ouvinte ou vedor, da obra de arte, é solicitado abertamente a colaborar na
montagem da obra, se permitindo chegar mesmo ao arbitréario e absurdo — o
leitor como coautor. Coautor ndo como imagem, mas de fato. Se no conceito
de obra aberta de Umberto Eco o leitor é coautor, sendo autor principal, na
estrutura aberta do barroco é possivel a multipla leitura, mas o autor continua
comandando o espetaculo, “el gran teatro del mundo” do barroco
(DOURADO, 1976, p. 26-27).

De forma contraditéria, Autran, que considera arbitrario por parte de Eco fazer do
leitor seu coautor, a0 mesmo tempo afirma que “o autor, por mais variada e ignota que
seja a sua obra, ¢ ele que possui as chaves das muitas portas” (DOURADO, 2005, p.
24). O escritor enfatiza que ndo ha outra ordem de leitura de O risco do bordado sendo a
definida por ele; ao seu leitor ndo é dada a liberdade de escolha da ordem de leitura de
sua narrativa, mesmo que esta tenha uma estrutura desmontavel, pois para o autor, todos

o0s blocos se fundem e se comunicam propositalmente. Entretanto, Autran sugere uma

14 Sobre o que chama de “a estrutura aberta do barroco”, Autran afirma que: “Graciliano Ramos, em
Vidas Secas, ja tinha usado a técnica do “romance desmontavel” [...] Se a coisa ndo era nova mesmo em
nosso pais, que dizer no mundo inteiro? Se quisermos remontar a muito longe [...], indicaria Cervantes
como marco; ou melhor — a estrutura aberta do barroco, que permite a multipla leitura, como é o caso dos
episddios distintamente separados do Dom Quixote de La Mancha” (DOURADO, 1976, p. 26). Para
Autran, a teoria do barroco esta “nas dicotomias e antiteses — luz e sombra, cheios e vazios, retas e curvas
[...] cada bloco tem seu estilo, seu tratamento proprio” (DOURADO, 1976, p. 38). Em Uma poética de
romance, Autran apresenta um quadro comparativo, onde aparecem as principais caracteristicas do
Barroco, em contraposicdo ao Renascimento, segundo Heinrich Wolfflin, e explica que usou tal quadro
para mostrar que considera o Barroco ndo s6 um conceito historico, um estilo de época, mas também um
conceito “ideologico” (DOURADO, 1973, p. 26).

5 0 conceito de obra aberta, de Umberto Eco, prevé a manipulagio da forma de expressdo como
condicdo fundamental para o envolvimento do intérprete durante a leitura da obra. De acordo com Eco: “a
poética da obra ‘aberta’ tende [...] a promover no intérprete ‘atos de liberdade consciente’, p6-lo como
centro ativo de relagGes inesgotaveis, entre as quais ele instaura sua propria forma, sem ser determinado
por uma necessidade que Ihe prescreva os modos definitivos de organizacdo da obra fruida (ECO, 1968,
p.41).
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segunda leitura do livro, feita em outra ordem, “desde que o leitor vé alterando dentro
de si os blocos” (DOURADO, 1976, p. 32).

Seguindo mais uma vez um percurso arbitrario, o leitor deve iniciar sua segunda
leitura pela mesma disposicdo dada na primeira: do bloco I (“Viagem a Casa da Ponte”)
ao bloco VI (“O Salto do Touro”) — considerado o apice da narrativa e o bloco que liga
todos os anteriores e posteriores. Depois, o leitor deve voltar ao bloco I (“Viagem a
Casa da Ponte”), em seguida, saltar para o bloco III (“Valente Valentina”) — ja que
ambos abordam os temas culpa e remorso. Em seguida, a leitura pula para o bloco V
(“Assunto de familia”) — onde 0 motivo culpa é mais intenso — e deve voltar para o
bloco IV (“As Voltas do Filho Prodigo™), que trata do drama biblico do pai que passa o
bastdo ao filho: “em Assunto de Familia o avo € o filho; em As Voltas do Filho Prodigo,
ele ¢ o pai” (DOURADO, 1973, p. 48). Em seguida, deve-se ler pela terceira vez o
bloco VI (“O Salto do Touro”), segundo Autran, por uma questdo de simetria, passando,
entdo, para o bloco VII (“As Roupas do Homem™) — que trata da desmitificacdo do
esteredtipo de um her6i (Xambd), que “simboliza todos os mitos, as figuras que
aparecem nos seis primeiros blocos” (DOURADO, 1973, p. 49). E, finalmente, o leitor
deve retornar ao bloco II (“Nas Vascas da Morte”), onde os temas morte ¢ dor estdo

presentes, assim como estdo no bloco VII (“As Roupas do Homem”).

1.3 Ambiguidades do traco

Para Autran, a “estrutura aberta do barroco” ¢ um recurso usado para gerar “uma
obscuridade de assunto, ndo de forma, obtida através de expressdo e elementos claros e
simples” (DOURADO, 1973, p. 28). Para conseguir tal efeito, o escritor utiliza uma
técnica denominada por ele de “falsa terceira pessoa”, que provoca ambiguidade em
relacdo a posicdo do narrador. Maria Lucia Lepecki, pesquisadora da obra de Autran,
afirma que a relacdo narrador-narrado é uma marca definitiva no trabalho do escritor. A
autora explica que o testemunho do visto, do vivido e do ouvido atualiza-se no texto de
perspectiva interna “pela penetracdo de quem narra dentro daquele que é narrado”,

fazendo com que todos os textos soem como se 0sS agentes se narrassem a Si mesmos:

o bloco III, “Valente Valentina” é contado em 1?* pessoa. Todos os outros
apresentam perspectiva externa. [...] A explicitacdo da 12 pessoa narrativa
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impede, pois, que o Narrador penetre no &mago das outras personagens. Ser
contador de si implica ser observador dos outros [...] ocorre que nos outros
blocos narrativos, perspectivados em 32 pessoa, é sempre Jodo o0 mundo
interior explorado. Sé se conhecem outros mundos interiores quando eles
sdo contados ao protagonista por outro agente. (LEPECKI, 1976, p. 186-
187).

A hipotese sustentada por Lepecki apresenta Jodo como o Unico narrador do
texto, pois as personagens que aparecem como narradores secundarios internos séo
produzidos por ele; portanto, ndo tém independéncia e s6 vivem na medida em que o
protagonista precisa deles. Essa divida em relacdo a pessoa que narra € bem visivel no
capitulo Assunto de familia (que tem quatro versdes). A historia é contada por Jodo, mas
é intercalada pela fala do avd, que faz uma espécie de confissdo ao neto. Nota-se, no
trecho abaixo, que a perspectiva da narrativa ndo € clara: o texto estd em 32 ou em 1@

pessoa?

As vezes vovd Tomé achava que tio Z6zimo tinha puxado ao pai dele, era
muito parecido com o bisavé Zé Mariano. [...] Mas ndo, era cisma,
desassossego de alma carregada. (DOURADO, 1999, p. 113). (grifos meus)

Se considerarmos as palavras “vovo” e “tio”, o texto aproxima-se da 12 pessoa.
Mas quando ele diz “o bisavd”, e ndo “o meu bisavo”, chega-se a 3% pessoa. Essa
confusdo € proposital, segundo o préprio Autran Dourado. O autor revela, entdo, que
usou, nos mondlogos interiores, 0 recurso da “falsa terceira pessoa” para gerar
ambiguidade. Na verdade, inicialmente, ele escreveu o capitulo em 12 pessoa e s depois

converteu a narrativa para a 3? pessoa:

Jodo esta presente em Assunto de Familia, ou melhor — esté ali como ouvido
do avd. Embora escrita em terceira pessoa, reparando bem se vera que é uma
falsa terceira pessoa. [...] E vovd Tomé contando para 0 menino [...] um caso
que se passou entre ele e o pai dele, o bisavd Zé Mariano. E uma longa
confissdo do velho Tomé para o neto [...] eu coloquei as marcagdes, as
reacOes que 0 menino ia sentindo com o desenrolar do caso do avd; depois as
subtrai, mais para alcancar o efeito da ambiglidade, que acredito ter
conseguido (DOURADO, 1976, p. 15-16).

Analisando os datiloscritos, verificamos que a indicagdo da mudanca da
perspectiva do narrador esta na primeira pagina da 42 versao (ver Figura 6). Abaixo do

titulo, também manuscrito, o autor escreveu: “passar para 3* pessoa (Jodo narrando)
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(Tirar partindo da 1* pessoa, entre parénteses)”. Entdo, no primeiro paragrafo, ele faz as
corregdes a mao, indicando as alteragdes sugeridas, como a troca de “as vezes acho que
Zbzimo puxou foi a meu pai” para “as vezes vové Tomé achava que tio Z6zimo tinha
puxado ao pai déle (sic)”.

Esse recurso estético criado por Autran Dourado é o barro que da forma ao espaco
de memoria da ficcdo. A narrativa feita em blocos faz parte da construgdo de uma casa

planejada pelo autor.

1.4 (Re) bordando o feminino

De posse dos manuscritos de diferentes versées dos capitulos datilografados'® de
O risco do bordado, lemos todo o material em busca de anotacbes manuscritas, de
alteracbes feitas pelo autor que acrescentam ou excluem palavras, frases ou até
paragrafos referentes as personagens femininas, antes de o romance ser publicado. Feito
esse levantamento, selecionamos as anota¢cfes que consideramos mais relevantes para
este estudo, nos concentrando nas personagens Teresinha Virado, Felicia e Lina
(prostitutas da Casa da Ponte), Margarida (tia de Jodo), Gilda (mée de Jodo) e Valentina
(artista de circo) — mulheres que fazem parte da vida e do imaginario do protagonista, e
que representam, em nossa andlise, um mito da mulher mineira criado a partir de
semelhancas e diferencas calculadas para surtir exatamente o efeito previsto pelo autor
na montagem da estrutura do romance.

Nesta analise comparativa entre as versdes datiloscritas (com anotacfes a caneta)
e o romance publicado (12 edicdo, de 1970; e 92 edicdo, de 1990), seguimos a leitura na
ordem dos capitulos estipulada pelo autor, iniciando, entdo, pela 52 versdo datilografada
e sem data do capitulo I (“Viagem a Casa da Ponte”); pela publicagdo deste capitulo em
forma de conto, em “Cadernos Brasileiros”, na edicao 25, de setembro/outubro de 1964;
e pelas 12 e 92 edi¢Bes do romance.

“Viagem a Casa da Ponte” foi o primeiro capitulo escrito, segundo o autor, € o

que apresenta Teresinha Virado, a primeira mulher a povoar os sonhos de Jodo da

16 52 versdo do Cap. I (“Viagem & Casa da Ponte™); 3* versio do Cap. III (“Valente Valentina™); 22, 3% e 42
versdes do Cap. V (“Assunto de familia”); 3" versdo do Cap. VI (“O salto do touro™) e a 7% versdo do
Cap. VII (“As roupas do homem”).
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Fonseca Nogueira. Ela € uma das prostitutas do bordel de Duas Pontes. Teresinha é a
origem, a base imagindria da mulher que Jodo cria, e que sera enriquecida pelas
caracteristicas das outras personagens que aparecem depois.

Na sexta pagina da 52 versdo datilografada do capitulo 1, o autor trocou o adjetivo
usado para caracterizar a expressdo de Teresinha Virado, de “riso aberto” para “riso
rasgado”. Entdo, a frase completa, publicada na 1* edi¢do do livro, em 1970, ficou:
“[...] Teresinha Virado faceirosa tinha uns modos de olhar de quem promete tudo, um
riso rasgado e claro que brincava com a amargura do menino, deixava-o intrigado de
ciumes” (DOURADO, 1999, p. 15).

Parece pouco, mas se pensarmos no processo elaborativo do autor, que cria uma
verdade dentro do contexto da historia e constréi as personagens com uma logica
estruturada por simbolos que nos permitem identificar elos entre as personagens, € uma
anotacdo relevante. O “riso aberto” é mais recatado, ¢ possivel aparecer na descrigao de
uma jovem de familia. J4 o “riso rasgado” ndo, caracteriza melhor o riso de uma
prostituta que sabe que estd sendo admirada por um pré-adolescente virgem, um
possivel novo cliente.

Ao mesmo tempo que tem necessidade de diferenciar as prostitutas das outras
personagens, como a tia, a mae, a artista, o autor também as une a partir de
caracteristicas que sdo comuns em todas, como a cor da pele e dos cabelos, os cheiros,
algumas partes do corpo, roupas, olhares (elementos que serdo melhor discutidos no
capitulo 2). Na pagina 7, Autran faz uma alteracdo que revela o seu interesse em
diferenciar as prostitutas das outras mulheres da cidade. A frase “ele ndo quer que elas
figuem aqui na loja, por causa das freguesas” ¢ publicada no romance da seguinte
forma: “ele ndo quer que elas venham aqui na loja, por causa das outras freguesas”.

Aqui podemos perceber duas situagdes. Na primeira, 0 autor muda o verbo
“figuem” por “venham”, o que indica que, na primeira versdo, Seu Bernadino, dono da
loja, “homem de bem”, mas que tem mulher fixa na Casa da Ponte (Lina), permitia a
visita e a permanéncia das “mulheres da vida” em sua loja. Ao mudar o verbo para
“venham”, muda também o sentido: 14, elas, que sdo prostitutas, ndo pisam. Ele leva o
que elas precisam até o ambiente delas.

A segunda alteracdo mostra um olhar diferente do narrador em relagdo as

prostitutas e as mulheres chamadas “de familia”. Ao mudar a frase “Ele ndo quer que
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elas fiqguem aqui na loja, por causa das freguesas” para “ele ndo quer que elas venham
aqui na loja, por causa das outras freguesas”, o autor deixa claro que as prostitutas sao
consideradas freguesas, assim como as outras mulheres “de bem”. Apesar de ndo
poderem ir & loja, ndo deixam de ser freguesas na visdo do comerciante. E na visdo do
narrador — 0 menino Jodo — as mulheres “de bem” é que sdo as “outras”, aquelas
deixadas pelos maridos a noite em casa, trocadas pelo aconchego ou pelo “riso rasgado”
de uma mulher faceira da Casa da Ponte.

Outro exemplo interessante de diferenciagéo entre os tipos de mulheres aparece na
pagina 16 do datiloscrito. Quando Jodo e Zito entram na Casa da Ponte, percebem, até
com certa decepc¢do, que a decoracdo € muito parecida com a da casa das pessoas
comuns, dos lares da cidade. Mas o autor faz uma mudanca que denota exatamente a
separacgdo das diferentes categorias de mulheres, evitando, no livro, misturar a avo de
Jodo com as prostitutas. Entdo, na 5* versdo, onde aparece a frase: “era uma sala
comum, 0s mesmos madveis de sua casa, da casa de sua av0, de todas as casas que
conhecia” o autor trocou para: “uma sala comum, os mesmos moéveis la de casa, da
casa de vovd Tomé, de todas as casas que ele conhecia” (DOURADO, 1999, p. 27).

Passamos para a 3* versdo do capitulo III (“Valente Valentina”), também
pertencente ao bloco de formacao do personagem e que mostra o distanciamento do ja
adolescente Jodo, dos avos Naninha e Tomé, e a chegada de um circo a Duas Pontes. E
neste capitulo que Jodo conhece Valentina, uma adolescente trapezista de circo, que ndo
tem pai nem mée, vive viajando de cidade em cidade — 0 que, para 0 protagonista,
representa toda a liberdade. A menina desembaracada e independente é a segunda
mulher que vai acrescentar elementos aquela mulher idealizada, criada pelo menino a
partir da imagem de Teresinha Virado.

Na pégina 9, o autor trocou a frase “Valentina era ruiva, tinha a cara toda
pintadinha de sarda coberta de p6 de arroz, mas talvez por isso mesmo eu achava ela
linda” para “[...] talvez por isso mesmo comecei a achar ela linda”. Percebemos ai que
0 narrador ja comega a misturar alguns elementos de Teresinha Virado com os de
Valentina: a imagem do po de arroz remete a maquiagem usada pelas prostitutas a noite
e, “talvez por isso”, ele comegou a acha-la linda e ndo ja a achava linda. A beleza de
uma sO passou a ser percebida para Jodo quando um elemento — o pé de arroz — usado

por Valentina, o fez lembrar de Teresinha Virado, a base da mulher ideal.
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Outra alteracdo relevante estd na pagina 11. Ao invés de aproximar Valentina de
Teresinha, hd uma tentativa de afastamento e diferenciacéo entre elas, quando a frase
“[...] reparando a vida flamejante do seu rosto afogucado” muda para “[...] reparando
a luz do seu rosto afogueado” (DOURADO, 1999, p. 75). A expressdo “vida
flamejante” pode remeter ao mundo pecaminoso da Casa da Ponte, onde a vida e os
desejos flamejam, vibram. Ao alterar para “a luz do seu rosto”, 0 autor muda também
o olhar sobre a personagem. “Luz” simboliza tanto o conhecimento, iluminagdo divina
quanto o oposto das trevas, felicidade, salvagdo. Dessa forma, Valentina se aproxima da
categoria onde transitam a mée Gilda e a tia Margarida, ndo mais a de Teresinha Virado.

Na 3% versdao do capitulo VI (“O salto do touro”), chegamos a histéria de tia
Margarida. Uma mulher tdo significativa quanto Teresinha Virado na vida de Jodo.
Margarida é a tia solteirona. Uma jovem que se esconde por tras de uma imagem de
mulher velha e passa despercebida por todos, menos pelo sobrinho, que vive com ela
sentimentos ou, talvez, experiéncias incestuosas. Margarida e Teresinha Virado se
aproximam e se afastam da mesma forma como as irmads Margarida e Gilda também se
aproximam e se afastam. Voltando a origem etimoldgica do nome, Autran cita, em Uma
poética de romance, que Margarida significa “a primeira, menina, ¢ a segunda,
prostituta. Duas flores: a da inocéncia e a do ‘lodo’” (DOURADO, 1976, p. 129). E tia
Margarida € essa mulher dubia, que ora se aproxima de Gilda ora de Teresinha Virado —
ora anjo ou santa, ora pecadora.

A mudanga no titulo do capitulo também é significativa: como podemos constatar
nos manuscritos e em Uma poética de romance, 0 V se chamaria “Escrava do senhor”,
mas foi publicado como “O salto do toure”. Por que 0 autor trocou? Podemos supor
que, como a narrativa conta a experiéncia de Jodo, o novo titulo passa a se referir a
iniciacdo sexual do protagonista e ndo mais a historia de sua tia. Além disso, Margarida
ndo ¢ exatamente uma “escrava do senhor”. Apesar de sua figura propositalmente
envelhecida, ela ndo é religiosa e so se volta para igreja como forma de auto punicao.

Na pagina 7, da 3? versdo datilografada, um manuscrito do autor altera a frase “ele
contava com aquela interrupcao na figura de tia Margarida, aquele breve sorriso” para
“ele contava com a interrup¢ao na figura hieratica de tia Margarida, aquele breve
sorriso” (DOURADO, 1999, p. 153). A imagem imovel e rigida da tia é refor¢ada pela

palavra “hierdtica”, incluida na primeira edicdo do romance. Primeiro o narrador
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descreve o lado sisudo e placido de Margarida (e também a imobilidade da personagem
em relacdo ao mundo e ao seu destino). Uma auséncia, uma apatia, disfarcando o
furac@o que a consome por dentro. Uma jovem solteirona, que sempre joga paciéncia ou
I8 0 mesmo livro, vive no mundo da lua, num mundo s6 dela. S6 aos poucos que vamos
conhecendo o outro lado, o lado obscuro e pagéo da tia.

Na pagina 11, o autor valoriza esse mundo idilico onde Margarida, as vezes, se
refugia ao fazer varias mudancas no 3° paragrafo: “ainda agora, quando ele
maquinalmente olhou e foi surpreendido mais do que de costume por aquele subito
siléncio, aquela paradeza de aguas mortas. O braco dela estendido, os olhos imoveis.
[...] O terror de que ela estava se distanciando demais no seu sonho, ganhando dunas e
horizontes”. No romance publicado, o autor cortou, acrescentou e alterou alguns termos
interessantes:

ainda agora, quando maquinalmente olhou e foi surpreendido por aquela
repentina paradeza de aguas mortas. O braco dela estendido, suspenso no
ar, os olhos imoveis. [...] O terror de que ela estava se distanciando demais
dentlr70 do sonho, dobrando dunas e horizontes (DOURADO, 1970, p.
195)™".

Ao trocar do texto a frase “[...] surpreendido mais do que de costume por aquele
subito siléncio” por “[...] surpreendido por aquela repentina paradeza”, o autor
demonstra o desejo de manter o segredo, 0 mistério em torno de tudo que se refere a
Margarida e também destaca a “paradeza” da tia, que é diferente de seu “siléncio”. E
a “paradeza” que a leva para “dentro do sonho” e nio apenas “no seu sonho”. E um
lugar ainda mais distante, e por isso o alarme da palavra “repentina” ¢ da expressdo
“suspenso no ar”, incluidas na 12 edicdo. Esse mundo particular é também uma forma
de representar Margarida como um ser divino, puro, idilico, e também de uma pessoa
perturbada emocionalmente. A imobilidade e a histeria da tia sdo reforgadas pela
alteracdo feita na pagina 9, quando o autor muda a expressdo “solugos entrecortados”
por “solucos gaguejados”. A gagueira ¢ a marca da histeria, dos momentos de crise, da

loucura de Margarida.

7 Na 92 edigdo do romance, publicada pela editora Rocco, ha um problema de digitacdo que pode gerar
confusdo. A palavra sonho ¢é grafada errada no trecho “[...] o terror de que ela estava se distanciando
demais dentro do soalho, dobrando dunas e horizonte” (DOURADO, 1990, p. 157). O erro, certamente,
de digitacdo, pode gerar confusdo de interpretacdo da frase, ja que “soalho” e “sonho” tém significados
bem diferentes.
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O ultimo paragrafo de “O salto do touro” foi alterado no livro em relagdo a 3?
versdo datilografada. O autor cortou a ultima frase, da pagina 34, logo quando
Margarida choca a todos ao aparecer na procissao de Semana Santa, descalca e
arrastando correntes — uma puni¢do que ela mesma se impde depois que viveu dois
momentos incestuosos com o sobrinho. O final do bloco seria “[...] os pés descalgos,
sujos e feridos, em que ela prendera duas grossas correntes que ia arrastando
penosamente. Os cabelos soltos, caindo em ondas pelos ombros, como naquela noite
ao luar”. No romance publicado, o paragrafo termina em “[...] os pés descalgos, sujos e
feridos, em que ela prendera duas grossas correntes que ia arrastando penosamente”
(DOURADO, 1999, p. 179). A exclusao da ultima frase, além de remeter ao mito grego
de Prometeu acorrentado, e a figura biblica de Madalena arrependida, revela o cuidado
do autor em separar as duas imagens de Margarida, a santa e a profana — a mulher de
corpo branco, envolta em um halo de luz, irma de sua mde, separada da imagem da
mulher que, a noite, surgiu na janela, nua, diante dos olhos do sobrinho, com o ventre
voltado para a lua, os cabelos negros e soltos nos ombros.

Apo0s estudarmos a génese de O risco do bordado, de conhecermos sua origem,
seu processo de elaboracdo, o0 método utilizado pelo autor e suas técnicas narrativas,
podemos, entdo, passar para o foco deste trabalho, que é analisar as representacdes do
feminino, a partir do romance como foi publicado. Veremos no Capitulo 2 de que
forma o autor constréi as personagens para garantir a coeréncia estrutural da narrativa e,
com base nas teorias de género, iremos identificar quais sdo o0s simbolos, os elementos
de memoria individual e da memoria coletiva que enriquecem o texto ficcional e nos
possibilita tentar identificar um mito da mulher mineira no tempo ficcional em que se

passa 0 romance — do final do século XIX a meados do século XX.
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Figura 1: Primeira pagina do original datilografado e com corre¢cdes manuscritas da 52
versao do capitulo I (“Viagem a Casa da Ponte”), do romance O risco do bordado.
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Figura 2: Primeira pagina do capitulo I de O risco do bordado, publicado isoladamente,
como conto, na revista Cadernos Brasileiros, numero 25, edi¢do de setembro-outubro

de 1964.
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Figura 3: Paginas de papel 14, guardadas na pasta do romance O risco do bordado,
com anotacdes taquigrafadas e manuscritas.
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Figura 4: Imagens do verso e da frente de dois cartes postais que fazem parte da pasta
do romance O risco do bordado. O primeiro foi enviado de Belo Horizonte, pelo amigo
do escritor, Fernando Iglesias. O segundo contém anotacfes do autor sobre a origem do
titulo do romance e também anotacGes taquigraficas com duas ordens diferentes dos
capitulos do livro.
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Figura 5: Capa da pasta onde Autran guarda os originais datilografados, versdes
corrigidas, anotagdes manuscritas e taquigraficas do romance O risco do bordado
(1970) e notas para o livro de ensaios Uma poética de romance (1973).



FIGURA 6: Primeira pagina, da 4* versdo do capitulo “Assunto de familia”, onde o
autor indica, a médo, a alteracdo da perspectiva da narrativa, da primeira para a terceira
pessoa — forma que prevalece no romance publicado.




47

Capitulo 2

AS RENDAS DO BORDADO: o feminino no tracado de Autran

Acho que escrevo melhor sobre mulher do que
sobre homem. As mulheres sdo mais
interessantes do que os homens, ddo melhores
personagens.  Isso coincide com uma certa
repressdo que ha em mim para o erotismo.™®

Autran Dourado

No vasto universo ficcional criado por Autran Dourado, as personagens femininas
tém uma forca especial. Segundo Reinaldo Marques, apesar de a obra ter como tema e
cenario uma Minas Gerais ancestral, “construida do ponto de vista masculino, [...] é
marcante a presenca de mulheres fortes e sedutoras, diabolicas [...]. Mulheres em que a
razdo e a paixdo se combinam de forma avassaladora, colocando em cheque os alicerces
da sociedade patriarcal” (MARQUES, 1996, p. 4). Ainda de acordo com Marques, essas
personagens, porém, contrapdem-se aquelas “submissas e doceis aos pressupostos de
uma sociedade falocéntrica, que funcionam como elementos legitimadores da ordem
estabelecida” (MARQUES, 1996, p. 4). No romance O risco do bordado h&
representacdes dos dois tipos de mulheres citados pelo pesquisador, com predominéncia
do primeiro. As principais e que serdo melhor estudadas nos capitulos 2 e 3 sdo: as
prostitutas da Casa da Ponte, como Terezinha Virado, Lina e Felicia, a mée de Jodo,
Gilda, vo6 Naninha, a bisavé dona Pequetita, tia Margarida e a jovem artista de circo,
Valentina.

Como vimos no Capitulo 1, Autran admite que usa as personagens de forma a
favorecer a estrutura da narrativa; para ele, o personagem em um romance funciona
como uma metafora numa frase: depende do ritmo, da simetria ou da assimetria que se
deseja dar ao texto. Na concepcao do escritor mineiro, ndo € o tragado de um panorama
da sociedade ou a psicologia das personagens que importa. O autor acredita que o
“personagem tem mais a ver com a forma do que com a vida, embora a vida seja o seu

alimento diario” (DOURADO, 1973, p. 100) e concorda com Antonio Candido quanto a

8 In: SOUZA, 1996, p. 52.
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origem da inventividade que da substéncia as personagens. Segundo este critico, em A
personagem de ficcdo, o romancista ndo consegue reproduzir a vida e, por isso, uma
personagem ndo pode ser criada a partir das frustracGes, limitacbes ou aspiracfes do
escritor, que ira modificar os modelos que tirou de sua observacdo da realidade. Para
Candido, a verdade da personagem depende “da fungdo que exerce na estrutura do
romance, de modo a concluirmos que é mais um problema de organizacdo interna que
de equivaléncia a realidade exterior” (CANDIDO, 2002, p. 75).

Em Uma poética de romance, Autran corrobora com a teoria de Candido, a quem

dedicou o livro de ensaios,*® e afirma:

[os romancistas] sabem que o personagem tem a ver com a realidade dentro
do livro, a realidade do romance, com a sua arquitetura [...] e ndo com a
realidade do meio em que vivem o0s homens, de que eles romancistas e
novelistas se utilizam como barro. O criador amassa e emprega a realidade
para criar uma outra realidade, uma realidade que obedece a complicada
geometria literaria, ao seu sistema de forcas, que nada tem a ver com as
ciéncias fisicas, naturais ou sociais (DOURADO, 1973, p. 98).

Em O meu mestre imaginario, publicado em 1982, o escritor menciona a relacédo
simbiotica entre as personagens que cria e sua vida pessoal: “as vezes ndo sei se falo dos
outros ou de mim quando falo de mim e dos outros” (DOURADO, 2005, p. 42). No
ultimo capitulo, Autran usa o exemplo da criacdo de Rosalina para explicar a concepcao
de seus personagens, ao considerar mais relevante a descricdo fisica do que a

psicoldgica, deixando que o leitor construa a sua versao dessa imagem:

0 que vocé sabe sobre Rosalina [...] sdo pequenos tragos objetivos: uma cor
de olhos, um jeito de boca, as méos, a palidez do rosto, feitio do cabelo [...]
Sdo todos elementos reais que vocé buscou na vida, metaforizou-os segundo
a sua visdo pessoal de mundo, dispds segundo a composi¢cdo de um
paragrafo, de um bloco, de toda a composicio de Opera dos Mortos enfim.
Com esses nacos de coisas dispostas segundo ritmo, repito, vocé tragou o
risco da sua personagem. Agora a sua personagem mesmo, a vera Rosalina,
vocé ndo sabe como é, a ndo ser que se coloque, 0 que é muito custoso,
como um leitor de si mesmo. [...] Como qualquer cidaddo, vocé monta
interiormente, com aqueles elementos do real, a sua propria Rosalina
(DOURADO, 2005, p. 111).

!9 Nas péginas iniciais de Uma poética de romance, Autran escreveu a seguinte dedicatoria: “Para
Antonio Candido e Fabio Lucas, que me deram o pretexto”.
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Dessa forma, o escritor retoma o conceito de personagem como metafora, que
desenvolveu em Uma poética de romance. Ao considerar que 0 personagem tem no
romance a mesma funcdo que a metafora na frase, Autran defende que a maior virtude
do personagem é ter um corpo, um nome, é ser um substantivo, uma linguagem abstrata,
uma figuracdo; pois é a unicidade desse personagem-metafora ou personagem-
substantivo que permite ao romancista “trata-lo objetivamente, plasticamente, coloca-lo
no romance e movimenta-lo, utiliza-lo conforme, e dentro da, a estrutura narrativa”
(DOURADO, 1973, p. 106). Em Uma poética de romance: matéria de carpintaria,

Autran amplia a discussdo do tema no capitulo “Personagem como metéafora”?

e
completa: “o personagem ¢ o substantivo que vive na frase através do verbo que lhe da
movimento” e “so existe depois de criado e narrado em palavras”, depois de escrito.
Antes, 0 personagem é apenas uma inspiracdo, uma sombra em busca de materializag&o.

Por isso, o autor ndo acredita no personagem como simples coépia ou
representacao da vida real, mas como uma pessoa real “filtrada pelas lentes da memoria
e da imaginacdo, subordinada a composicdo do livro, tendo o romancista de aumentar
ou diminuir ou mesmo apagar 0s seus tracos mais marcantes, segundo o ritmo e a
necessidade estrutural da obra” (DOURADO, 1973, p. 104). De acordo com Autran, se
0 escritor usa técnicas das ciéncias na criacdo de seus personagens e do livro, o faz
apenas em funcao da estrutura e da mecanica da narrativa: “dai talvez o esquematismo e
mesmo a pobreza psicoldgica, a inconsisténcia das personagens quando analisados fora
de seu meio-contexto préprio, que € a estrutura do livro, o livro como um todo”
(DOURADO, 1976, p. 183).

Entretanto, apesar de ter “dissecado” em Uma poética de romance todo o
processo de elaboracgdo, escrita, organizagdo, composicdo e estrutura de O risco do
bordado, Autran ndo revela claramente como construiu as personagens femininas do
romance em nenhum de seus textos ensaisticos, nem em suas entrevistas e depoimentos,

como o fez em Uma poética de romance: matéria de carpintaria com Opera dos

2 De acordo com Autran Dourado, a ideia de personagem como metéfora se consolidou apés a leitura de
Conversagdes com Kafka, de Janouch. No livro, Janouch pergunta a Kafka se o personagem de América,
Karl Rossman, foi copiado de algum modelo, por parecer tdo real; e 0 escritor respondeu: “tive muitos
modelos e ndo tive nenhum. N&o desenhei homens, contei uma histdria. Sdo imagens, nada mais que
imagens. [...] Minhas historias sdo uma maneira de fechar os olhos.” A essa leitura, Autran juntou
algumas nogdes que aprendeu com os estudos de Giambattista Vico sobre Dante e Homero que, segundo
Autran, “traduzem a sua concepgao de poesia como produto de eterna infancia da mente humana”. Autran
cita, de memoria, alguns apontamentos de Vico que o marcaram como: “as metaforas falam mais aos
sentidos e & imaginagdo do que ao intelecto e a razdo” (DOURADO, 1976, p. 179).
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mortos, A barca dos homens, Uma vida em segredo e Os sinos da agonia. Na segunda
parte do livro de ensaios (“Matéria de carpintaria™), o escritor apresenta a etimologia

dos nomes de alguns personagens dos livros citados e explica suas origens:

sdo nomes verdadeiros, sempre; nunca inventados ou extravagantes. Nomes
comuns e existentes, em que se buscam varios niveis de significacdo e nesse
sentido sdo usados. Da mesma maneira que a realidade pode ser lida como a
simples coisa real existente diante dos olhos e o esconder-mostrar alguma
coisa mais — ser uma realidade simbolo. [...] Os nomes “etimoldgicos” sdo
buscados conscientemente e assim sdo usados. H& porém nomes destituidos
de sentido simbolico, pelo menos do nivel da consciéncia do autor ao
escrever. Deixa-se assim ao leitor o trabalho de elabora-los e enriquecé-los.
Outra vez: a realidade e as coisas significam elas mesmas e algo mais
(DOURADO, 1976, p. 110).

No conto “Gléria do oficio”, por exemplo, o nome Beatriz Sottavento significa,
segundo o autor, “deusa tutelar, mulher do artista/artifice Danilo Sottavento. A Beatriz
de Dante, nome da poesia. Beatriz-Virgilio, mentores. Apesar de apagada, presenga”
(DOURADO, 1976, p. 110). O nome Rosalina, de Opera dos mortos, significa “rosa
branca, flor de seda (titulo de bloco): floresce em maio, més das noivas, de Maria”
(DOURADO, 1976, p. 117). Rosalina talvez seja a personagem sobre a qual Autran
mais se dedica a explicar sua criacdo e sentido no romance. De Os sinos da agonia, 0
nome Malvina significa “mal vinda — Ma& sina — Malina (maligna, o demo)”
(DOURADO, 1976, p. 143).

A personagem Biela surgiu de um sonho que o autor teve com Prima Rita, uma
“espécie de curatelada” do avo, “uma figura simples e apagada de gente vinda da roga,
tdo insignificante na aparéncia, que dela tinha me esquecido por completo por quase
trinta anos” (DOURADO, 1976, p. 135). No sonho, a prima velha entra no quarto da
avo de Autran (Sina), onde ficava a canastra de couro do bisavé do autor, com as
iniciais do nome dele, José de Almeida Freitas (J.A.F.)?, gravadas na tampa. Porém, as
letras que aparecem no sonho séo outras (G.C.F.) — iniciais do nome que Prima Rita diz
ter: Gabriela da Conceicdo Fernandes, Biela para os de casa. A prima, entdo, conta sua

historia para o autor, que acorda e a transforma na novela Uma vida em segredo.

21 A canastra do bisavd de Autran, com as iniciais (J.A.F.) gravadas na tampa esté hoje na sala do
apartamento do autor, no Rio de Janeiro, como podemos conferir na foto da Figura 7.
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Diante desse incentivo a interpretagdo e da falta de informacdes sobre as
personagens de O risco do bordado, sugerimos que alguns nomes do romance, como
Tomé, Zé Mariano, Jodo retomam sentidos biblicos, atualizados na trama de Autran
Dourado — personagens que fazem parte do bloco da narrativa que o escritor chama de
“biblico”. Tomé era aquele que duvidava. O avd do protagonista que demora a acreditar
e a aceitar que a mée era culpada pela morte do pai, Zé Mariano. E depois dessa
constatacdo, Tomé ndo acredita em um futuro sem o peso do remorso.

J4 0 nome Mariano significa filho de Maria ou devoto dela, e José é o patriarca
que recebeu o bastdo de Jacd, que recebeu de Isaac, e este de Abrado (assim como o
patriarca Zé Mariano passou o0 bastdo para Tomé, que o entregou ao neto Jodo). Mas
José também é o carpinteiro, o pai adotivo de Jesus. José Mariano, homem sério,
trabalhador, rastico, ndo quis passar o fim dos seus dias ao lado de seu herdeiro legitimo
(Tomé), preferiu ficar com o filho bastardo (Teodomiro), que por sua vez, significa
aquele que ficou famoso no meio do povo — e sabemos que em uma cidade do interior,
um filho bastardo é sempre motivo de muita conversa e, assim como na mitologia, é
também motivo de rancor, ciumes e inveja.

Jodo é o apostolo que escreveu o Apocalipse — onde narra as vises predizendo as
tribulacGes da Igreja (o reino do céu) e o seu triunfo final. O Jodo de Duas Pontes é um
escritor que narra o drama, o “apocalipse” de sua familia patriarcal, como a morte
tragica do bisavd — motivo da eterna culpa de v Tomé —, o suicidio do tio Z6zimo e a
loucura da tia Margarida. Jodo também foi o apdstolo que amparou a Virgem Maria até
a morte. Na narrativa de Autran, o protagonista Jodo € 0 homem que tem a relacdo mais
préxima com as mulheres da familia.

Z6zimo também é um nome biblico — foi um guerreiro romano, que abrigou
cristdos em tavernas; e do grego, significa “vida”. O tio Z6zimo, o filho prodigo as
avessas, guardava em si duas personalidades, uma cheia de vida, alegre, querido por
todos; a outra, a verdadeira face da loucura, da esquizofrenia, escondida pela familia.

Os nomes das mulheres também estdo ligados aos simbolos culturais e normativos
usados por Autran para compor suas personagens nos blocos tematicos, divididos, como
vimos no capitulo 1, em “lirico”, “biblico” e “mitico”. O nome da primeira, Teresinha
Virado, traz uma série de possibilidades de interpretacdo, ja que aparece nos trés blocos

tematicos, principalmente no lirico. Do grego, significa “ceifeira e cagadora”, a
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prostituta que faz o menino Jodo tornar-se presa facil diante de seu sorriso, de suas
coxas e de sua pele branca. Também é um nome que indica realismo e fantasia ao
mesmo tempo: mulher da “vida” que, sob a luz azul e o mistério da noite ¢ ninfa, ¢
sonho; e durante o dia, é apenas uma das mulheres da Casa da Ponte, com seu cabelo
tingido, as pernas raspadas, cheirando a col6nia barata. Teresinha Virado pode ser ainda
a “rapariga” que, na cidade do interior, segundo a cultura popular, ¢ a moga que tem o
juizo “virado”, aquela que “vira” a cabega dos “homens de bem”; ou simplesmente fruto
da imagina¢do erética do narrador, que diz: “Teresinha Virado, talvez porque a mais
nova, talvez por causa dos cabelos sedosos, talvez pelas sugestdes escondidas no nome,
tinha o conddo de movimentar a maquina dos sonhos” (DOURADO, 1999, p. 10).

Valentina (que esta apenas no bloco lirico) é nome de origem latina; significa
“forte”, “cheia de disposi¢do e saude” — descricdo que cabe muito bem a valente
Valentina, a comecar pela profissdo de trapezista de circo. A descricéo fisica da jovem
também denota seu aspecto vivo, saudavel: “na hora eu estava era reparando os seus
olhos, o seu cabelo brilhoso cor de cobre, a mecha molhada de suor caindo na testa,
reparando a luz do seu rosto afogueado” (DOURADO, 1999, p. 75). Em seguida, 0
narrador critica a timidez e a apatia das meninas da cidade, em contraponto ao brilho e a
independéncia da trapezista, que, para ele, tem a mesma “aura” fantastica das
prostitutas: “aqueles risos, aqueles guizos e fanfarras s6 nas soberanas mulheres da Casa
da Ponte [...] as meninas da minha terra eram todas acanhadas quando n&o estavam em
bando de ariri, palidas e cheias de risinhos bobos por qualquer coisa que a gente dizia”
(DOURADO, 1999, p. 75).

A explicacdo do apelido da bisavé de Jodo, que aparece no bloco biblico, é dada

pelo préprio narrador:

[...] se lembrava da méde em todas as pegueninices [...] A mée baixotinha, seu
nome era Madalena mas ficou sendo desde menina dona Pequetita, o apelido
conforme o seu feitio. MiGda e pequena, magra e franzina quando moca;
gordona e socadinha depois que se amatronou (DOURADO, 1999, p. 119).

A bisavo ¢ Pequetita ndo s6 pelo tamanho, mas também pelas “pequeninices” de
seu carater egoista, ciumento e frio. Assim, € interessante (e até irdnico) a troca do

nome pelo apelido. De Madalena — nome hebraico, que significa “magnifica” — a
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matriarca torna-se Pequetita, uma mulher que, ao contrario da Madalena biblica, ndo se
arrepende do que fez e, por isso, a culpa nédo lhe pesa os ombros.

Na explicacdo da etimologia dos nomes de A barca dos homens, encontramos o
significado de Margarida, também uma das personagens de O risco do bordado: “a
primeira, menina, ¢ a segunda, prostituta. Duas flores: a da inocéncia e a do ‘lodo’”
(DOURADO, 1976, p. 129). A explicacdo etimologica se encaixa perfeitamente na
historia de tia Margarida, que pertence ao bloco biblico, apesar de também aparecer nos
outros dois (fazendo, a0 mesmo tempo, um contraponto e uma associagdo a Teresinha
Virado). A inocéncia de Margarida estd em sua virgindade de solteirona. Ainda aos 28

anos, ja carrega o titulo de “moca velha” e se esforga para passar esta imagem:

[...] reparando bem era capaz até de ser bonita. Se fosse a0 menos um pouco
vaidosa e se cuidasse, se ndo usasse aqueles vestidos que nenhuma moca
solteira usava mais, se soltasse os cabelos retintos, sedosos [...] a cabeleira
gue ela prendia num coque remedando a compostura antiga e serena de vovo
Naninha (DOURADO, 1999, p. 150).

Essa mulher quase invisivel para os pais e irmdos ndo passa despercebida aos
olhos do sobrinho que descobre, por tras da figura séria, uma mulher jovem, bonita,
voluptuosa, porém, reprimida. A medida que comeca a prestar atencdo na tia, Jo&o
também percebe 0s mecanismos usados por ela para extravasar suas emogdes, como a
fala gaguejante e a voz histérica. A noite, em seu quarto, a jovem extravasa sua
sexualidade em um ritual sensual e solitario. Ao perceber que passou a ser notada pelo
sobrinho, Margarida, em pequenos gestos, o incentiva a prosseguir. Mas ap0s passar por
uma experiéncia incestuosa com Jodo, se vé suja, uma flor do lodo, marcada para
sempre pela culpa.

Margarida tem nome de flor, assim como Rosalina (“rosa branca, flor de seda”) —
a personagem de O risco do bordado € como se fosse um desdobramento da
protagonista de Opera dos mortos. N&o s6 os nomes, mas algumas caracteristicas das
duas personagens sdao muito proximas. Ambas sdo solteiras, solitarias, aparentam
fragilidade e imobilidade perante a vida, possuem duas personalidades em conflito (a
santa e a pecadora), tém habitos parecidos, como ler sempre os mesmos livros,
pertencem a familias tradicionais de Duas Pontes (mesmo que em épocas distintas), sao

de uma brancura livida e luminosa, possuem uma postura hieratica, “la vinha Rosalina
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descendo a escada [...] a cabeca erguida, o porte empinado, hieratico” (DOURADO,
1995, p. 210), e uma imagem fora de seu tempo, “dona Rosalina compunha para si uma
figura antiga de outros tempos. Recortada de uma gravura antiga” (DOURADO, 1995,
p. 101).

2.1 Simbolos literarios

Até o final do século XIX, as mulheres praticamente encontram-se ausentes da
historia da literatura brasileira como autoras, contudo sempre foram objetos da
representacdo literaria na ficcdo produzida por homens, 0s quais construiam,
arbitrariamente, as suas figurag¢6es femininas, a ponto de convencer parte dos leitores de
que o que afirmavam sobre as mulheres significam, de fato, o que elas poderiam ser.
Um exemplo conhecido dessa falacia é o posicionamento de Bentinho em relacdo a sua
esposa Capitu. Toda a estoria de D. Casmurro se desenvolve com a finalidade do
narrador convencer a si mesmo e ao leitor de que fora traido por uma mulher calculista e
dissimulada.

Regina Dalcastagne, em estudo sobre as representaces do feminino na literatura
contemporanea, afirma que “um dos sentidos de ‘representar’ ¢, exatamente, falar em
nome do outro” (DALCASTAGNE; VASCONCELOS LEAL, 2010, p. 42), um falar
que representa um ato politico, as vezes legitimo, frequentemente autoritario, pois o
controle do discurso nega o direito de expressdo aqueles sujeitos que ndo seguem oS
modelos considerados “normais” ou “naturais” pela cultura dominante. Dessa forma, os
marginalizados, seja pelo género, pela etnia ou pela classe social, sdo silenciados pela
literatura, sobretudo a escrita por homens, de forma que, narrados pelo outro, suas
representacdes sdo recobertas por vozes que se sobrepdem ao que de fato esses
“subalternos” sdo ou pensam. A escrita de autoria masculina costuma privilegiar apenas
0os modos de manifestacdo de alguns grupos (0s mais aceitos e mais reconhecidos
socialmente), em detrimento de outros.

No romance de Autran, objeto desta dissertacdo, ha varias vozes, mas nenhuma
feminina. Apesar de as mulheres terem muita importancia na narrativa, todas sdo
personagens secundarias, e quem fala por elas é Jodo, v6 Tomé e o proprio autor. No

entanto, percebe-se que a forga de algumas delas é tdo grande, como Margarida, que o
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autor, durante a elaboragdo do livro, chegou a pensar em dar o nome do capitulo VI (“O
salto do touro”) de “A escrava do senhor”, mas mudou de ideia. O primeiro, “Viagem a
Casa da Ponte”, também revela uma tensdo entre a for¢ca da personagem Teresinha
Virado e de Jodo: a viagem é do protagonista, mas é na Casa da Ponte que vive a
prostituta.

Em depoimento dado a Eneida Maria de Souza, Autran assume ter tirado de sua
vida pessoal muito da esséncia de seus personagens, inclusive, das femininas: “muitas
de minhas davidas, e meus problemas, de minha sensibilidade erética estdo em Rosalina
[personagem de Opera dos Mortos] e Malvina [personagem de Os sinos da Agonia]”
(SOUZA, 1996, p. 34). Na mesma entrevista, o autor afirma que suas personagens
femininas tém muito dele mesmo e, por serem mais interessantes, as mulheres dédo
melhores personagens que os homens, e ainda faz uma breve andlise das implicacoes
psicoldgicas dessa repressdo sexual no individuo, nele proprio, em suas personagens e

no fazer literario do mineiro:

uma das coisas mais curiosas em Minas Gerais é a sexualidade feminina
reprimida. E ndo sdo os homens que reprimem essa sexualidade. S&o as
préprias mulheres que reprimem a sexualidade nas outras mulheres. [...] Em
outra parte qualquer do Brasil a repressdo sexual pode existir, mas em Minas
ela é muito autopunitiva, tanto nas mulheres quanto nos homens. [...] Tudo
isso me fez levar a crer que uma das razfes do bem escrever mineiro reside
nessa repressao de origem sexual. A repressao que obriga a disciplina, esse
culto ao grande superego que ha em Minas, é o que forma, de uma certa
maneira, a consciéncia do mineiro (SOUZA, 1996, p. 52).

As palavras acima foram ditas em 1992, quase vinte anos apds a publicacdo de

» 22 observa

Uma poética de romance, onde o autor, em sua defesa do “lugar-comum
que a repressdo é uma caracteristica comum entre 0s escritores mineiros e, por isso,
assim como ele, sofrem de uma “rigida disciplina estilistica”, influenciada pela
literatura machadiana e ‘classica’, que os levam a “mutilar”, a “castrar” o estilo a cada

nova edicao:

a melhor versdo do Amanuense Belmiro ainda é a primeira [...]. O meu
amigo Ciro dos Anjos, por mais sabido que seja atualmente, jamais

22 Sobre o lugar-comum, Autran considera que ha na obra de Guimarées Rosa e na de outros escritores
mineiros, como Fernando Sabino, Otto Lara Resende, Cyro dos Anjos e até em Drummond, “um lado Rui
Barbosa, um lado Euclides da Cunha, um lado Coelho Neto [...] um tipo de linguagem que procuro
satirizar” (DOURADO, 1976, p. 61).
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conseguiré a ingenuidade, a delicia, o humor involuntério, a pureza auténtica
de quando jovem escritor. Jamais terd a coragem das impropriedades, vamos
14, do segundo Amanuense Belmiro, quando o livro ainda estava préximo do
forno. [...] Veja-se como Otto Lara Resende sofre o cilicio que é o livro do
Padre Cruz. H& todo o Caraga, o internato, o Padre Cruz pesando na sua
alma, imobilizando-lhe a méo. Ai a influéncia nitida, direta. Que férrea
disciplina, meu Deus, a das Minas Gerais! (DOURADO, 1976, p. 64).

No entanto, o autor admite também carregar tal “disciplina mineira”, contra a
qual diz lutar constantemente. Autran explica que a sua busca pelo lugar-comum € uma
defesa dos clichés, como os do cinema mudo, cheios de lugares-comuns, mas que levam
ao riso facil, “é o lugar-comum mesmo, agrade ou nio agrade” (DOURADO, 1976, p.
67). No esforco de encontrar um equilibrio, usa ao longo de seus ensaios semi-
ficcionais, de Uma poética de romance, dois personagens como metafora desse conflito
autoral, com quem dialoga: “meu mestre imaginario” e “prima Biela”. O mestre
imaginario, Erasmo Rangel, € uma homenagem ao escritor mineiro, mestre e amigo,
Godofredo Rangel, e representa seu lado pomposo, admirador da linguagem e dos
autores classicos. Ja a prima Biela — personagem da novela Uma vida em segredo —,
seria seu lado “lugar-comum”, que busca a simplicidade e a singeleza das imagens.

Percebemos, entdo, que o escritor, mesmo que tente fugir dessa “rigidez mineira”
que irremediavelmente o abate e o reprime, deixa escapar em sua fic¢do tanto a méo
classica e castradora como aquela que transgride, ao buscar o “lugar-comum”. E
observando seus manuscritos e ensaios, podemos acompanhar os dois movimentos do
autor: o de “poda” e o de inclusdo ou alteragdo de palavras, frases, expressoes, tempos
verbais (como vimos no Capitulo 1) e presenciar essa luta interna do escritor entre a
rigidez e a leveza, e sua necessidade de encontrar uma harmonia entre as duas forcas de
seu estilo.

Ja a primeira parte da declaracdo de Autran nos leva a perguntar: sera que, ao
representa-las, Autran transferiu para as mulheres o dilema que vive em relacdo ao seu
fazer literario e a sua propria sexualidade de mineiro? E se, para o autor, as personagens
e 0 enredo sdo submissos a estrutura, como ele as construiu em beneficio da forma,
considerando que sob o seu ponto de vista masculino sdo as mulheres mineiras que
reprimem a si mesmas? Interessante refletir que o meio empregado pelo autor para
transgredir com a rigidez mineira ¢ o uso do “lugar-comum” e da simplicidade das

imagens, representados por uma mulher, prima Biela — uma espécie de musa, que o
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ajuda a criar as imagens e os simbolos com os quais constrdi suas outras personagens
femininas.

Na ficcdo escrita por homens, Susana Bornéo Funck explica que, em funcdo da
cultura sexual patriarcal, as representacdes femininas ndo conseguem atingir uma “real
liberacdo da sensualidade, uma vez que a mulher € idealizada e que a construcdo
cultural do desejo masculino traz embutida a no¢do de conquista ¢ dominagdo” (In:
BRANDAO; MUZART, 2003, p. 476). Conforme Funck, a sexualidade passa a ser
associada com o prazer masculino, fazendo com que o corpo feminino seja narrado e
representado como um objeto maledvel e descartdvel — representacdes presentes no
senso comum, que reforcam caracteristicas como docilidade, fragilidade, passividade,
submissdo, usadas como metaforas da condicéo social e cultural da mulher.

Assim, para buscar o significado das representagdes de género em uma obra
ficcional, precisamos, conforme afirma Joan Scott, “lidar com o sujeito individual, bem
como com a organizacao social, e articular a natureza de suas inter-relacdes, pois ambos
sdo cruciais para se compreender como funciona o género” (SCOTT, 1995, p. 86),
entendendo o termo género como uma categoria de analise, que significa, na visdo da
pesquisadora, tanto o elemento que constitui “as relagdes sociais baseadas nas
diferengas percebidas entre os sexos” quanto “a forma primaria de dar significado as
relacdes de poder” (SCOTT, 1995, p. 86). E para analisarmos quais € como as
representacfes do feminino sdo invocadas pelo autor, é preciso, segundo Scott,
identificar os quatro elementos inerentes ao género, que estdo inter-relacionados entre
Si.

Primeiro, os simbolos culturalmente disponiveis (e contraditérios) que evocam
representacfes simbdlicas, como as de Eva e Maria (simbolos da tradicdo cristd
ocidental, representantes do contraponto entre “a pecadora” e “a santa”). O segundo
aspecto se refere aos conceitos normativos que expressam interpretagdes dos
significados dos simbolos, na tentativa de limitar suas possibilidades metaféricas, como
os referentes aos campos da religido, da educacdo, da ciéncia, da politica. Tais conceitos
e normas “tomam a forma tipica de uma oposi¢ao binaria fixa, que afirma de maneira
categdrica e inequivoca o significado do homem e da mulher, do masculino e do
feminino” (SCOTT, 1995, p. 86).
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Alguns desses conceitos, “produto do consenso social e nao do conflito” (SCOTT,
1995, p. 87), sdo percebidos no romance, como a figura da solteirona em oposicao ao
casamento e a maternidade, simbolos do que € considerado, pelo determinismo
biologico, o destino “natural” de toda mulher. De acordo com Claudia Maia, que
investiga a origem histdrica do discurso sobre as celibatarias, as solteiras s&o
consideradas sujeitos inferiores as casadas, “o outro” na hierarquia do género, sdo
“mulheres que experimentaram formas de vida solitaria, vivendo e morrendo solteiras,
sem qualquer tipo de vinculo conjugal ou de pratica sexual socialmente reconhecida” e
que “ndo encontram representacdo positiva de sua experiéncia” (MAIA, 2011, p. 22),
como ocorre com tia Margarida, uma jovem escondida atrads de uma imagem de velha,
condenada a desempenhar o papel da “solteirona” de Duas Pontes.

O terceiro aspecto do género € incluir na analise a concepcdo de politica e a
referéncia as instituicbes e a organizacdo social, como o mercado de trabalho, a
educagio e o sistema politico, para “descobrir a natureza do debate” ou a “repressao que
leva a aparéncia de uma permanéncia intemporal na representa¢do bindria do género”
(SCOTT, 1995, p. 87). Neste caso, apontamos a matriarca dona Pequetita que, ao
contrario do que postulam a sociedade patriarcal e a burguesa, tem dominio nédo sé do
espaco doméstico (que lhe cabe como mulher) como também do espaco publico, aquele
além da porta da rua, que deveria ser ocupado pelo homem. E, talvez, por ndo se
enquadrar na imagem da mulher submissa, passiva, fragil e décil, dona Pequetita seja
representada pelos narradores (Jodo, Tomé e Autran) de forma alegdrica, irbnica,
negativa.

O quarto aspecto do género € conhecer a identidade subjetiva do sujeito, para que
sejam examinadas ‘“as formas pelas quais as identidades generificadas sdo
substancialmente construidas e relacionar seus achados com toda uma série de
atividades, de organizagcdes e representagdes sociais historicamente especificas”
(SCOTT, 1995, p. 88). Como veremos melhor no capitulo 3, as relagcdes de género no
romance possibilitam uma série de anélises subjetivas do sujeito, sobretudo, porque os
monologos interiores ou fluxos de consciéncia dominam grande parte da narrativa,
expressando, como ja foi dito, mais de uma voz. Um exemplo € a origem da identidade
dubia de Tomé, que ora exerce o papel autoritario e soberano de pai, ora é o filho

covarde, submisso aos desmandos da mae.
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Para entendermos as representacbes do feminino no romance, precisamos,
portanto, identificar os recursos estéticos usados por Autran para criar suas mulheres e
dar coeréncia a estrutura tematica prevista por ele; saber como o autor enfeita o seu
bordado. No artigo “Proposi¢des sobre o Simbolo Literario”, publicado em 1969, no
Suplemento Literdrio de Minas Gerais, Autran define simbolo literario como um

recurso estético que provoca emogao:

[...] uma vez criado, se fecha para o préprio autor. Muitas vezes o criador
ndo sabe o proprio significado integral do seu simbolo. O autor coloca na
feitura do simbolo toda a sua vivéncia e intuicdo, o leitor pode sentir mais ou
menos do que o autor, dependendo de sua riqueza interior (DOURADO,
1969, p. 6).

No Dicionario de mitos literarios, Pierre Brunel destaca que a imagem como
linguagem figurada ndo pode ser desvinculada das figuras de retdrica e, uma vez
identificada a fun¢do da imagem como mito e do mito como imagem, esta ¢ “submetida
a transformagdes e contaminagdes que definem sua natureza estratificada”, produzindo
“fabulas” que “sao sua descri¢dao ou sua simplificacdo” e, sob a forma de novos relatos,
aparece como se fossem metéaforas. A presenca dessas imagens faz do texto um
“simulacro de uma imagem para deixar ver o que o relato sugere apenas por meio da
sucessdo de acontecimentos e agdes” (BRUNEL, 1998, p. 488).

Em O risco do bordado, Autran usa a sugestdo derivada da linguagem figurada —
0 que ele chama de simbolos literarios — para compor suas personagens femininas. O
escritor explica que em seu processo de elaboracdo, apesar de serem solitarios, seus
personagens ndo existem sozinhos; eles se intercomunicam subterraneamente mesmo
sem se falarem, se verem ou se conhecerem, formando, inconscientemente, um
conjunto, “uma unidade subliminar do livro”. Essa relacdo ocorre em fun¢do do que o
autor chama de “fusdo interior, o chdo da alma comum dos personagens” (DOURADO,
1973, p. 107) que sdo elaborados para garantir a arquitetura do romance.

Tal “unidade subliminar” ¢ visivel quando observamos a forma como as
personagens sdo compostas por caracteristicas que fazem com que as mulheres tenham
ligacdo umas com as outras, como a cor da pele e dos cabelos, os cheiros, algumas

partes do corpo, roupas, gestos, atitudes. A partir desses elementos, o autor, em nossa
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andlise, cria metaforas, metonimias, prosopopeias e alegorias para montar um mito da

mulher mineira, sob a sua perspectiva masculina.

2.2 Metéaforas sinestésicas

Todas as mulheres do romance tém alguma ligacdo com o protagonista Jodo, seja
pelo parentesco ou pelo desejo. E a partir da definicdo dos blocos tematicos (lirico,
biblico e mitico) — onde Autran utiliza as imagens que vao compor as suas personagens
— e com base nos simbolos, nas meté&foras que trazem a mistura dos sentidos, e no que
eles representam no contexto da narrativa (do inicio a primeira metade do século XX),
analisaremos as representacdes do feminino e como os aspectos inerentes aos estudos de
género estdo presentes na construcao das mulheres de O risco do bordado.

O primeiro bloco (lirico) — onde o autor usa a técnica rememorativa e posiciona
Jodo como personagem principal — retrata a formacdo, a infancia e a adolescéncia do
protagonista, suas experiéncias e descobertas: a literatura, as amizades, 0s segredos da
familia, o desejo, 0 sexo, e também o0s preconceitos, as proibicdes e interdi¢des. E é nele
que aparecem as prostitutas. Para o menino, essas mulheres “famosas” eram como
ninfas, que viviam uma vida mitica, em seu templo proibido, a Casa da Ponte, onde, de
noite, “a luz de candeias volantes, saiam a cantar pelos bosques”, mas também, quando
saiam na rua, “a luz do dia”, perdiam, momentaneamente, “muito da legenda dourada”
(DOURADO, 1999, p. 10), ficando expostas aos olhares e ao julgamento da sociedade.

Essa imagem idilica e idealizada estara sempre em contraponto e, a0 mesmo
tempo, em convergéncia com a imagem das outras personagens que também povoam os
sonhos de Jodo. Se, por um lado, “elas eram a chaga, o pecado, a perdigao de Duas
Pontes” (DOURADO, 1999, p. 10) — odiadas pelas senhoras casadas, humilhadas e
subjugadas pelos homens — por outro, representavam para Jodo a alegria, “a mistura
confusa de cores, cheiros, risos e falas”, todas numa festa fantastica, “ninfas em
concilio, liturgia, pura danga” (DOURADO, 1999, p. 28-29). Na imaginacdo do
menino, eram elas as detentoras das caracteristicas femininas essenciais a toda mulher:
luminosas, coloridas, alegres, cheirosas, bonitas, mesmo diante da realidade matutina e

sem brilho das pernas raspadas, do sovaco azul manchado de talco, da falha do dente.
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Porém, essa é uma visdo da qual o narrador ndo compartilha mais totalmente, j& que a
historia é contada (relembrada) pelo Jodo adulto, escritor, que volta a sua cidade natal.
A habitante mais nova da Casa da Ponte, Teresinha Virado, € a primeira musa de
Jo&o, a imagem primitiva do desejo, confundindo-se com a imagem das outras mulheres
que também povoam as lembrancas do narrador: Margarida, Valentina, Gilda.
Considerando seu método de trabalho, entendemos que, na elaboracdo das personagens
femininas, o autor reuniu, em O risco do bordado, metaforas, imagens, simbolos,

»23 (descricao da

sentidos dentro do que Fabio Lucas chama de “constelacdo de mitos
qual Autran gosta muito).

“Os dedos de Teresinha Virado nos meus cabelos, de repente lembrei aquele
cheiro quente que agora as vezes ainda me varava as noites e me encharcava a alma,
mesmo depois de tanto tempo — era s6 lembrar” (DOURADO, 1999, p. 75). O perfume
da prostituta se torna um mito®*, na concepcéo de Roland Barthes, na medida em que o
cheiro de Leite de Rosas que ela exala volta a memdria de Jodo toda vez que ele sente
desejo por uma mulher — para ele, todas as mulheres que deseja cheiram a Leite de

Rosas ou a Teresinha Virado:

cheirou a camisa, cheirou o proprio corpo, cheirou as mdos. Um cheiro de
agua-de-coldnia que fazia lembrar a alfazema da roupa de cama, s6 que mais
grosso, mais oleoso, mais estridente. Um cheiro de Leite de Rosas, que
Teresinha Virado passava nos sovacos raspados, nas pernas lisinhas. Um
cheiro de carne quente e imida. Um cheiro que ele nunca tinha visto em
ninguém. Um cheiro estranho e penetrante, que ndo saia nunca, por mais que
lavasse. Um cheiro que ficaria para sempre cheiro de mulher (DOURADO,
1999, p. 30).

Essas imagens sinestésicas aproximam e ao mesmo tempo diferenciam as
mulheres, colocando-as em seus devidos lugares: mulheres da vida e mulheres
respeitaveis, de bem. A agua de coldnia e a alfazema lembram a mae, Gilda, tia
Margarida e até vovo Naninha. E o cheiro doméstico que purifica; a lavanda que

perfuma a roupa de cama lavada e guardada na canastra; o cheiro antiséptico do sagrado

% DOURADO, 1976, p. 29.

?* De acordo com Barthes, “cada objeto do mundo pode passar de uma existéncia fechada, muda, a um
estado oral, aberto a apropriacdo da sociedade, pois nenhuma lei, natural ou ndo, pode impedir-nos de
falar as coisas” (BARTHES, 1972, p. 131). Assim ocorre com o Leite de Rosas, apresentado como um
mito em O risco do bordado. O perfume ganha um novo significado, uma nova apropriacdo dada por
Jodo, no caso, desejo ou a lembranga da primeira mulher por quem ele sentiu desejo, Teresinha Virado.
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lar. Um aroma que faz lembrar que o casamento e a maternidade sdo as Unicas
possibilidades de uma mulher ser feliz e completa.

Ja o cheiro do Leite de Rosas € barato, mundano, lembra Teresinha e suas colegas
e também Valentina — ndo porque a jovem seja uma “mulher da vida”, mas porque
pertence a uma classe social mais baixa, ¢ uma artista de circo, que também precisa se
perfumar e se maquiar para trabalhar a noite no trapézio: “além do cheiro quente,
Valentina também cheirava a Leite de Rosas, com certeza tinha passado por causa do
suor do exercicio” (DOURADO, 1999, p. 75). Por ser diferente das mulheres da Casa
da Ponte, e também da mae e da tia de Jodo, Valentina fica entre os dois lugares, cheira
tanto a Leite de Rosas quanto a horteld pimenta — planta aromatica, refrescante,

estimulante, de uso medicinal, terapéutico e culinario:

eu sé vivia aqueles olhos afogueados, brilhosos, risonhos, aquela pele
pintadinha, o cheiro de horteld pimenta ainda no nariz, os cabelos-de-fogo
esvoacando no véo dificilimo do trapézio [...] na companhia de outros seres
alados, impossiveis e vertiginosos da minha vida (DOURADO, 1999, p. 76).

Emilia Viotti da Costa relata que, com o desenvolvimento do capitalismo no
Brasil, “a independéncia e a autonomia das mulheres cresceram dentro da teia patriarcal,
pois elas tiveram que lutar ndo s6 contra os fatores externos que as tolhiam, mas contra
os sentimentos contraditorios gerados pela liberdade” (COSTA, 2007, p. 501). Ou seja,
ao mesmo tempo em que as mulheres “ganhavam espago no ambito publico, a
sociedade, através da Igreja Catdlica e das normas culturais tradicionais, criavam
obstaculos para essa transformacao” (COSTA, 2007, p. 501). Como jovem de classe
baixa e 6rfa, Valentina precisava trabalhar para sobreviver e, ainda, tinha que lutar
contra um triplo preconceito: o de ser mulher, pobre e artista mambembe, facilmente
confundida com as “mulheres faceis”. E foi justamente aproveitando-se dessa
fragilidade da menina valente, alegre e tdo livre, que Jodo, ao fazer amizade e passear
com ela pela cidade, espalhou entre os amigos a mentira de que os dois tinham feito de
tudo: “as vezes sentia um certo remorso de estar difamando Valentina. Mas consolava
dizendo que nada daquilo prejudicava Valentina, amanha ela ia embora [...]. Menina de
circo, de uma certa maneira era filha do mundo, pasto para ruminagdes de toda gente”

(DOURADO, 1999, p. 85).
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O texto traz ainda o cheiro da carne quente e imida das mulheres. Um odor forte,
oleoso, que simboliza o encontro de todos os outros cheiros, a mistura do mundo dos
sonhos com o da realidade nua e crua; o cheiro que faz lembrar as experiéncias
palpaveis do menino com estas mulheres: a visita & Casa da Ponte e 0 momento em que
ele toca em Teresinha Virado; o beijo que ndo conseguiu roubar de Valentina, o contato
com os joelhos da tia por debaixo da mesa. Um cheiro que provoca euforia e angustia,

5925

prazer e dor, como uma “forca diabolica que habita no corpo do homem”~>, evocando 0s

Seus pequenos, mas inesqueciveis, pecados da carne.

2.2 Metonimias eroticas

No “chao de alma” que dé unidade as personagens femininas, verificamos o uso
de outras imagens significativas, metonimias er6ticas — cores, partes do corpo,
assessorios do vestuario — que o autor usa para formar aquela mulher imaginaria,
composta pelas varias mulheres que Jodo desejou. Teresinha Virado “espalhava a sua
alegria impura e pecaminosa” na alma do menino e caminhava com “os passos macios
da danca, o roupao brilhoso, as ramagens coloridas, os joelhos” (DOURADO, 1999, p.
17), tinha a pele “brandamente branca” (DOURADO, 1999, p. 15). A prostituta
representa para Jodo a luz, a alegria; a imagem mitolégica da deusa do amor e a imagem
cristd, da pecadora. Por outro lado, Teresinha tem a pele branca como a de Gilda (mée
de Jodo), em toda a “sua pureza, na sua brancura, na sua santidade” (DOURADO, 1999,
p. 23), e de tia Margarida, “que era a propria brancura, aquele corpo branco, molhado de
banho, recendendo brilhoso” (DOURADO, 1999, p. 147-148)

Consciente ou inconscientemente, 0 autor promove uma inversdo interessante dos
simbolos culturais da sociedade tradicional crista e pds-patriarcal em que se ambienta a
narrativa. Nao se trata do branco que simboliza pureza, inocéncia, paz, limpeza, mas um
branco mitoldgico, que remete a morte, ao sacrificio. Talvez, também por ser a soma ou
a auséncia de todas as cores, 0 branco que reveste as mulheres é o mesmo que reflete
todo conflito que elas carregam: santas e pecadoras, vida e morte, liberdade e

submissdo, repressdo e prazer. A noite, Teresinha é uma ninfa, uma deusa do sexo e, &

% CHAVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain. Dicionario de simbolos. 112 ed. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1997, p. 187.
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luz do sol, ¢ apenas mais uma “mulher da vida”, segregada, pecadora, subjugada.
Apesar de fazer “da pratica sexual meio de vida e exercicio de liberdade™, a prostituta
ndo é totalmente livre, pois, segundo Claudia Maia, assim como o da mulher casada, o
seu corpo ja ndo Ihe pertence mais, e sim, aos clientes que pagam para uséa-lo (MAIA,
2011, p. 275).

Margarida, personagem que aparece em todo o romance, com destaque no bloco
biblico, é o avesso de Teresinha Virado ou poderia ser a imagem da prostituta invertida
no espelho. A “moga velha” vive enclausurada em sua solterice: “era uma dedicagdo
erradia, ansiosa, sem encontrar desaguadouro. Sem amor, [...] os olhos agudos ou vagos
boiando as vezes em névoas distantes, era uma sombra leitosa que vagava de mansinho
pelos corredores, pelos quartos, pelas salas, pela vida” (DOURADO, 1999, p. 151-152).
Mas ao mesmo tempo, a tia de Jodo ndo consegue esconder, aos olhos dele, sua
sensualidade transbordante e as suas maneiras subjetivas de extravasar e de controlar
suas emocdes, como a histeria®®, a gagueira, o choro sem lagrimas, as divagacdes, o
encontro dos joelhos por baixo da mesa, a leitura sempre do mesmo livro, o jogo de
paciéncia, o esforco em criar uma aparéncia de tia velha.

Por ser refém de uma sociedade que considera as solteiras mulheres mutiladas,
incompletas e, conforme Maia, inferiores na hierarquia do género, “pois ndo possuem os
elementos que constituem a ‘verdadeira mulher’ e que as tornam inteligiveis dentro do
codigo patriarcal” (MAIA, 2011, p. 22) — como ser esposa e mde — Margarida lembra a
figura mitoldgica de Perséfone — mulher de Hades, que foi raptada, presa e condenada a
viver no mundo subterrdneo como sua esposa. A deusa dos mortos € retratada na
mitologia com uma pele tdo branca quanto a de um morto, e com o0s cabelos negros,
assim como a tia no romance: “os cabelos mais pretos porque molhados, ainda pingando
agua do banho, o roupdo solto sobre os ombros, 0s seios eram duas verrumas de dor, 0
ventre tumidamente branco: a nudez que ele menino vislumbrara de supetdo”

(DOURADO, 1999, p. 148).

% De acordo com Claudia Maia, em A invencéo da solteirona, o casamento, ou a prética sexual eram
considerados um remédio para aliviar as solteiras de males provocados pela vida celibataria — um
verdadeiro paradoxo, pois, se para serem honradas, as mulheres tinham que ser virgens, ao mesmo tempo,
a castidade permanente provocava desvios na natureza feminina, como frigidez, nervosismo, dores de
cabeca, calores, mau-humor, irritabilidade, ataques histéricos — sintomas que foram produzidos por
médicos e psic6logos do século XIX, para caracterizar o corpo doente das solteironas (MAIA, 2011, p.
278).



65

Ciente de seu incesto com o sobrinho, Margarida, em sacrificio, se pune,
fechando-se ainda mais, voltando-se para a Igreja — lugar onde antes, como forma de
transgressao, nao frequentava, “obrigacdo” que nao cumpria. Ela enlouquece e, enfim,
cumpre o seu destino de “solteirona”, esse sujeito, segundo Claudia Maia, “marginal e
outrificado” (MAIA, 2011, p. 24), uma “aberra¢do social”. De acordo com Maria
Lacerda, a solteirona e a prostituta sdo sofredoras e insatisfeitas, igualmente ludibriadas
e exploradas, sdo “dois tipos marginais, mas estruturais que asseguravam a existéncia, a
hegemonia e a estabilidade da ‘esposa/mae feliz’, o tipo idealizado e tornado padrdo a
ser seguido” (In: MAIA, 2011, p. 277).

Ja Gilda, por ser mae de Jodo, é vista por ele com os olhos cristdos, como uma
santa, uma mulher que fica vermelhinha e se encolhe toda s6 com um leve toque da méo
do marido sobre seu ombro; esposa submissa, repetidora da conformidade da mae, de
sua subserviéncia em relacdo ao marido, de saber direitinho qual é o seu lugar. Gilda,
assim como vovo Naninha, legitima a ordem estabelecida pela sociedade falocéntrica.
Mas por ser irmd de Margarida, ela também carrega a face do incesto. Sua pureza
branca ndo deixa Jo&o esquecer o pecado cometido com a tia. Entdo, as representactes
da mae perpassam as representacdes das outras mulheres, aproximando-se da imagem
de Jocasta — mae-esposa do proprio filho: “num s6 medo, num s remorso, numa so dor.
Era a mée no roupdo de ramagens de Teresinha Virado, a Casa da Ponte. A mae saindo
do banho diante dos olhos do menino assustado” (DOURADO, 1999, p. 159).

A cor branca das trés mulheres nos permite verificar, ainda, a predominéncia de
personagens de pele branca na narrativa, confirmando os dados apresentados por Regina
Dalcastagne, no estudo sobre as representacdes das mulheres no romance brasileiro
contemporaneo. De acordo com a pesquisadora, 72% dos autores analisados sdo homens
e 79,8% das personagens (homens e mulheres) sdo brancos, 81% heterossexuais e,
82,9%, ricos ou de classe média®’.

A cor dos cabelos é outro elemento que diferencia as trés mulheres, mas que
tambem ajuda a completar a imagem do mito. Teresinha é loira, como a deusa Vénus,
que irradia luz e desejo, os cabelos louros mansos, “os cabelos soltos eram mesmo de

um louro lustroso. Mas nunca podia imaginar aquela cor de ouro pélido, os cabelos

7 A pesquisa Uma voz ao sol: representacéo e legitimidade na narrativa brasileira contemporanea,
realizada por Regina Dalcastagne, contemplou 389 romances da literatura brasileira, escritos entre 1965 e
2004 (DALCASTAGNE; VASCONCELOS LEAL, 2010).
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tinham um brilho fugidio onde a luz brincava” (DOURADO, 1999, p. 28). Valentina é
ruiva, a imagem da jovem determinada, demoniacamente desembaracada, com o rosto
cheio de sardas, tdo diferente das outras meninas da cidade, com seu cabelo cor de
cobre, que lembra também o brilho da prostituta: “eu comegava a criar um novo sonho,
um novo mito para meu consumo diario” (DOURADO, 1999, p. 75).

E Margarida, com seus cabelos pretos, em contraste com a pele branca: “a
camisola de rendas abotoada até o pescoco, as mangas compridas. Toda branca ela
parecia mais branca do que realmente era. Os cabelos compridos, soltos e pretos,
lustrosos, brilhavam, caindo em ondas sobre os ombros” (DOURADO, 1999, p. 171).
Até na aparéncia ela é s6 extremos: a pureza e o pecado, a luz e a escuriddo, a volUpia e
a interdigdo, o prazer e o sacrificio, a imagem publica de “tia velha” e a da jovem
mulher que se despe na reserva do seu quarto. As trés sdo descritas com os cabelos
soltos no ombro, uma visdo que, segundo o Dicionario dos simbolos, representa uma
das principais armas da mulher, “um sinal da disponibilidade, do desejo, da entrega
[..]” (CHAVALIER; GHEERBRANT, 1997, p. 155).

As figuracBes de Teresinha, Valentina e Margarida se unem também pelas partes
do corpo que ficam a mostra ou que se revelam subitamente ao jovem Jodo, e pelas
roupas e assessorios erotizados pela imaginacdo do narrador, que se juntam nos
devaneios mais profundos do menino: “de agora em diante Teresinha Virado vinha de
roupdo vermelho, deixando aparecer quando andava as chinelinhas de pano, 0s
pompons de |& cor-de-rosa” (DOURADO, 1999, p. 30).

Gilda ndo poderia nem imaginar que o filho estivera na Casa da Ponte e tocara 0s
pés de Teresinha Virado, que vira suas coxas brancas, seus joelhos e sentira o seu cheiro
de mulher: “as coxas lisas, redondas, que de repente engrossavam bem em cima no
escuro: quando ela cruzou as pernas estendendo o pé para ele calcar o sapato. No joelho
gordinho uma cicatriz em formato de lua crescente” (DOURADO, 1999, p. 29). Jodo
também se perde ao ver Valentina, com seu maib prateado e justo, “as coxas brancas,
adivinhava a dureza dos seios do tamanho de um limdo graddo, ja comecando a tomar
feitio de mulher”, a jovem que o fazia lembrar-se da outra: “eu pensava numa porcao de
coisas, pensava em Teresinha Virado de repente de noite, podia agora juntar as duas”
(DOURADO, 1999, p. 73).
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E, por fim, a imagem de Margarida se une a das demais. Primeiro, pelas sensa¢Ges
do encontro de suas carnes por debaixo da mesa, durante o jogo de paciéncia: a pressao
do joelho dele na coxa dela, que aceitou a provocagdo, mantendo-se na mesma posicao,
como que esperando as investidas do sobrinho. Depois, pela viséo inesperada de
Margarida nua na janela do quarto, iluminada por um halo de luz, fazendo-o voltar a
origem de seu mito de mulher, e a misturar cheiros, cores, roupas ¢ corpos: “queria ser
surpreendido pela visdo que sempre sonhou, que sempre temia. As ramagens de um
roupéo de cetim, um roupéo vermelho, as chinelinhas cor-de-rosa, os cabelos pingando
agua de banho” (DOURADO, 1999, p. 172). Porém, esta tltima Vvisdo da tia nua tem o
peso da dor, da culpa, pois ela representa uma das sete jovens que se sacrificaram para

que ele, o touro virgem, se tornasse homem?®.

2.3 Prosopopeias alegéricas

O roupdo de cetim e o cheiro de Margarida se confundem com o roupdo de
ramagens e o cheiro de Teresinha Virado, que, por sua vez, lembram as ramagens
farfalhantes e o cheiro resinoso das mangueiras da Casa da Ponte: “as ramagens da
mangueira velha na janela, balangadas pelo vento, os cachos floridos. Era tempo de
mangueira dar flor, sentiu o cheiro meloso da resina” (DOURADO, 1999, p. 26).
Autran também utiliza imagens, prosopopeias, fazendo um paralelo entre as prostitutas
e o sobrado onde elas vivem e “ganham a vida”.

Como as prostitutas, essas mulheres segregadas e desprezadas nas ruas da cidade,
a Casa da Ponte é isolada, distante, escondida dos olhos dos moradores. O sobrado
também repousa durante o dia: “as sombras germinavam, o sobrado crescia branco.

Uma boca gigante que de repente podia se abrir, o casardo caiado de branco. As janelas

%8 Autran usa o mito do Minotauro para simbolizar o que chama de “retrato do artista jovem ou a sua
educacdo sentimental”: o monstro metade homem, metade touro, nascido da unido de Pasifae, mulher de
Minos (rei de Creta) com o touro presenteado por Poseidon, é aprisionado no labirinto construido por
Dédalo. “Como castigo pela morte de seu filho Androgeo nas maos dos atenienses, Minos impde a Atenas
o tributo anual de sete mogos e sete mogas a firia do Minotauro” (DOURADO, 1976, p. 144). No
romance, Jodo é o jovem touro que se torna homem quando vé tia Margarida nua e tem sua primeira
experiéncia erotica (“O salto do touro”). Margarida, por sua vez, depois de se deixar ver nua sob a luz do
luar, como sacrificio ou peniténcia, se entrega a vida religiosa que antes renegava. A jovem virgem (e
solteira) se converte e passa a se vestir como uma vilva, sempre de preto, com o véu sobre 0 rosto e o
livro de reza nas méos, se privando dos pequenos e poucos prazeres que tinha antes, como o jogo de
paciéncia e a leitura de um Unico livro — habitos que a fazem lembrar-se do sobrinho e do incesto, do
grande pecado que cometeu.
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verdes fechadas, as palpebras pesando de sono” (DOURADO, 1999, p. 25). Mas a noite,
sob as luzes coloridas, a casa de reboco branco se transforma em um templo fantastico,
onde ninfas lindas e diafanas, cheias de vida, dancam e prometem o “céu” ou o
“inferno”:

0 mundo fechado, o reino proibido. [...] o casardo prenhe de segredos,
suspenso em sortilégio, as janelas acesas durante quase toda a noite — luzes
vermelhas e azuladas — o casardo prenhe de segredos jamais revelados
povoava feito uma girdndula de muitas cores a insbnia do menino
(DOURADO, 1999, p. 9).

E quando Jodo finalmente consegue entrar naquele casardo tdo sonhado,
decepciona-se com a decadéncia da construcdo, dos moveis, com o aspecto desbotado
de tudo ao redor: “o assoalho de grandes tabuas largas e secas, lavadas [...] o teto de
madeira pintada, o lustre de quatro bracos, os abajures de papel crepom desbotado, sujos
de mosca, que cobriam as lampadas” (DOURADO, 1999, p. 26) — mesma sensacdo que
0 menino tem quando vé as prostitutas a luz do dia, sem maquiagem, apagadas,
vulgares, decadentes.

As prosopopeias também sdo usadas pelo autor como alegorias®®, principalmente
para destacar tanto caracteristicas pitorescas quanto para ironizar e criar caricaturas das
personagens. Teresinha e as mulheres da Casa da Ponte, quando saiam pelas ruas da
cidade “espairecendo a modorra, gatas na tarde” (DOURADO, 1999, p. 10), andavam
remexendo os quadris cheios, provocando o desejo e a chacota dos homens, a ira, 0
ressentimento e o desprezo das mulheres. Em oposicdo a sexualidade exacerbada das
prostitutas, numa descricdo até carinhosa, Jodo compara o pudor e o recalque da mae,
quando tocada pelo marido, a um bichinho acanhado: “ela encolheu toda — um
tatuzinho, abaixou os olhos, vermelhinha, que nem ela tivesse feito uma coisa muito
indecente” (DOURADO, 1999, p. 23). Como um tatuzinho, ela se esconde, reprime

seus sentimentos e desejos, ndo se permite sentir prazer. Esse comportamento timido e

2% para Autran, a diferenca entre simbolo e alegoria corresponde & diferenca definida pelo principio
romantico, “no mesmo sentido em que Coleridge, os ingleses passaram a distinguir imaginacdo de
fantasia” (DOURADO, 1976, p. 89). O autor entende que a alegoria ¢ a mera tradugdo de ideias abstratas,
e que o simbolo parte sempre de imagens poéticas para construir a sua significacdo final. Dessa forma,
Autran acredita que “num simbolo ha dissimulagdo e revelagdo: através do siléncio e da fala, agindo
juntos, surge um duplo significado. Que o significado do ndo-discursivo € menos secular do que
transcendental é imediatamente aparente. No simbolo ha sempre mais ou menos diretamente alguma
relagdo do infinito; o infinito é feito para se fundir com o finito, para se tornar visivel. Seja extrinseco
(arbitrario ou convencional), intrinseco (artistico) ou divino (religioso), o simbolo revela a eternidade
através do tempo” (DOURADO, 1989, p. 6).
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quase asséptico de Gilda reforca a ideia disseminada, sobretudo pela Igreja Catolica, de
que o sexo no casamento ¢, como sublinha Maia, “a forma mais ‘civilizada’ de regular
as relacOes entre 0s sexos, ou seja, proporcionar a sexualidade prescritiva e reprodutiva
dentro de uma familia conjugal que, como assinalou Foucault, foi a permutadora entre a
alianga (matrimonio) e a sexualidade” (MAIA, 2011, p. 122-123).

Em todo o romance, aparecem duas personagens negras e uma mestica: a preta
Milurde, empregada da casa dos avos de Jodo; a negra, sem nome, também empregada,
mas da Casa da Ponte; e Vitoriana, esposa de Teodomiro, o irmdo bastardo de v Tomé.
A primeira ndo tem voz nem agdo na historia, € representada como uma quase escrava,
que vivia entre os patrdes na casa grande: “mesmo a preta Milurde vinha e puxava uma
cadeira, um pouco mais recuada é verdade, e ficava a sombra da familia, esperando a
ordem de vovd Naninha que perguntava a vovd Tomé se ele j& queria a agua quente
para o banho dos pés” (DOURADO, 1999, p. 149). A segunda ¢ retratada
alegoricamente por Jodo e Zito, quando na ida a Casa da Ponte: “a porta se entreabriu, ¢
uns olhos esbugalhados e amarelos de preta rebrilharam |a dentro. Quem tai, perguntou
a voz meio grossa. [...] O budum ardido da preta ficou zunindo no ar” (DOURADO,
1999, p. 25). A voz do narrador sintetiza a visdo preconceituosa que os dois meninos
tém a respeito da mulher negra, pobre e doméstica, representando-a por meio de alguns
tracos caricaturais que acentuam e exacerbam a sua negritude. E Vitoriana cumpre o
papel de mulher casada, submissa ao marido e ao sogro, mas, por ser pobre e mestica,
s6 ndo ¢ inferior a Margarida, pois, como vimos, a solteira é a Ultima mulher da
hierarquia do género.

Liduina Maria Vieira Fernandes, em estudo sobre as representacGes de
personagens negras nas obras de Autran Dourado, ressalta que o autor, além de associa-
las algumas vezes a animais, endossa, em seus textos, “os valores defendidos por uma
gama de escritores que o antecederam. E reveladora dessa atitude a presenca na sua obra
de estereotipos construidos segundo os moldes como a sociedade da época lidava com
os descendentes de escravos” (FERNANDES, 2006, p. 192). Por outro lado, a
pesquisadora observa que o autor foge a imagem presente na literatura tradicional, que
retrata a negra como uma mulher sensual e altamente sexualizada.

Mas é dona Pequetita quem vai ser representada de forma mais alegodrica e

caricatural entre as mulheres do romance. Para ressaltar o génio dificil, o cilme cego, a
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frieza, a dissimulacdo e o poder da matriarca, o narrador (que ora é o bisneto Jodo, ora o
filho Tomé) usa diferentes imagens para descrevé-la: era brava como uma onga, e
“qualquer coisa que ela repousasse os olhos ficava lhe pertencendo, e era um pertence
guardado a sete chaves, com unhas e dentes, feito assim uma loba de cria nova. A mae
era uma pedra-ima, puxava para si todas as migalhas” (DOURADO, 1999, p. 119).
Fisicamente, “tinha uns olhos azuis de conta muito vivos, entre boneca e coelho,
piscava por qualquer coisa” (DOURADO, 1999, p. 119) ¢ era a propria caricatura (ou o
esteredtipo) da “mulher-macho”, que tinha poder dentro e fora de casa, dominava
completamente o filho Tomé, sem demonstrar qualquer carinho por ele nem pelo
marido, como se fosse seca por dentro: “com os anos ela foi criando uma sombra de
bigode debaixo do nariz, uns fios de barba soltos no queixo, diziam que dos ovarios, ela
vivia tomando remédio de flora, beberagens de ervas” (DOURADO, 1999, p. 119) que
mandava buscar na fazenda que tanto detestava.

No entanto, a representacdo da mulher-macho configura o preconceito do
narrador, que ndo compreende o comportamento ativo de dona Pequetita. Como ela foge
ao modelo de submissao esperado pelos homens, o narrador a deprecia, masculinizando-
a por meio do bigode e da barba, a fim de conduzir o leitor a julgar que essa mulher esta
fora do género. Pequetita também é descrita como uma pessoa fria, que ndo possui a
docilidade e o carinho que uma méae deve ter. Essa caracteristica afasta ainda mais a
bisavo de Jodo do padrdo feminino convencional, segundo o qual toda mulher deve ter o
instinto maternal como prerrogativa, representando-a, portanto, como uma “megera”,
uma desalmada.

No terceiro e Ultimo capitulo, analisaremos a construcdo da subjetividade das
mulheres e dos homens representados por Autran e das relacGes entre eles, considerando
que a narrativa se passa na ficticia Duas Pontes, entre o final do século XIX e as
primeiras décadas do século XX — periodo marcado pelos vestigios de um patriarcado
decadente e pela vigéncia de uma sociedade moderna, burguesa. Discutiremos, ainda,
como o autor desconstroi os mitos da mulher e do homem, erguidos pelo protagonista

quando menino e desfeitos sob o olhar do Jodo adulto.
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Figura 7: Canastra do bisavd de Autran (José de Almeida Freitas), com as iniciais
(J.A.F.), gravadas na tampa. O movel, que inspirou 0 nome da personagem da novela
Uma vida em segredo, Gabriela da Concei¢cdo Fernandes, a Biela, fica na sala do
apartamento do autor, no Rio de Janeiro (Foto tirada e cedida por Osmar Pereira Oliva).
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Capitulo 3
AS TRAMAS DO BORDADO: as relacdes de género no romance

Uma coisa é certa: todos esses livros
narram a minha histéria pessoal, suas
personagens Sao eu mMesmo, mesmo as
femininas. [...] Na verdade, todo romancista
€ mais ou menos androgino.

Autran Dourado®

No capitulo anterior, vimos que Autran utilizou figuras de linguagem ou simbolos
literarios para representar as personagens femininas de O risco do bordado e, a partir de
elementos como cor da pele e dos cabelos, cheiros, algumas partes do corpo, roupas,
gestos e atitudes criou, sob seu ponto de vista masculino, um mito da mulher mineira,
composto por caracteristicas comuns das diferentes mulheres que marcaram a infancia e
a adolescéncia do protagonista Jodo.

Neste terceiro capitulo, analisaremos as construces de género presentes no
romance, observando a elaboracdo da subjetividade das personagens femininos e
masculinos e de que forma o autor representa as relacfes entre eles, considerando o
contexto histérico-social da narrativa. Além disso, veremos gque, a0 mesmo tempo, por
meio de seus narradores, 0 escritor mineiro ergue e desconstréi mitos de maneira
totalmente intencional, como podemos perceber no depoimento abaixo, concedido a

Maria Eneida de Souza, em 1996:

ha duas Minas, duas vertentes principais mineiras na minha obra [...] Quis
fazer um painel da decadéncia de Minas Gerais. A segunda vertente é uma
histéria inventada, uma espécie de autobiografia imaginaria, dos mitos que
povoaram a minha infancia e adolescéncia mineiras. Esses mitos todos eu fui
destruindo ou tentando destruir, mas que me assaltam e continuam
alimentando o meu inconsciente, através do qual eu procuro revivé-los e
analisa-los, ndo freudianamente, mas de uma maneira plastica, artistica (In:
SOUZA, 1996, p. 33)

% In: SOUZA, 1996, p. 34.
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3.1 Do sexo ao género

Na verdade, somos todos andrdginos,
porque 0s humanos sdo bissexuados, em
varios planos e em graus diferentes.
Masculino e feminino se entrelagam em
cada um de nds, mesmo se a maioria das
culturas se deleitou em nos descrever e nos
guerer como sendo inteiramente de um sexo.

Elizabeth Badinter®

A ideia de que nossa identidade masculina ou feminina é determinada pela cultura
e ndo pela natureza ¢ muito recente. Segundo Heloisa Buarque de Hollanda, “ainda que
o feminismo como ideologia politica possa ser identificado desde o século XIX, é nestas
duas ultimas décadas [1980 e 1990], [...] que o pensamento feminista surge como
novidade no campo académico e impde-se como uma tendéncia tedrica inovadora”
(HOLLANDA, 1994, p. 7). Desde ent&o, diversas correntes tém questionado o modelo
binario e hierarquico que até hoje tem guiado homens e mulheres ao longo dos séculos.
Esse sistema, segundo Teresa de Lauretis, é construido, mantido e difundido por
mecanismos sociais e institucionais, denominados por ela de “tecnologias do género”,
como os meios de comunicagdo (televisdo, cinema, imprensa, publicidade), imagens e
narrativas culturais (literatura, muasica, artes plasticas), discursos dotados de autoridade
(religioso, politico, médico, cientifico, juridico) e a sabedoria popular (senso comum).

Essas praticas discursivas criam representacdes e autorrepresentacdes de homens e
mulheres delimitados pelo esquema binéario, heterossexual e reprodutor; afirmam a
condi¢do “natural” de inferioridade da mulher em relagdo ao homem — cujo sexo lhe
confere poder e autoridade —; consideram o espaco doméstico, o casamento e a
maternidade como desejos e destinos “normais” do “ser mulher” e, ao mesmo tempo,
traduzem corpos e identidades consideradas incompletas, incomodas, “anormais”,
quando estes ndo se encaixam no padrdo convencional. Assim, as “tecnologias do
género” constantemente atualizam a diferenga entre os sexos na sociedade que, por sua
vez, aceita, absorve e reproduz essa ideologia em seu cotidiano. Conforme Lauretis,
esse processo € explicado por Michel Foucault, em Historia da sexualidade, onde o

filésofo defende que a sexualidade, normalmente considerada natural, particular e

S BADINTER, 1986, p. 174.
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intima, na verdade, é construida na cultura para favorecer os objetivos politicos da
classe dominante:

a andlise de Foucault se inicia a partir de um paradoxo: as proibicbes e
regulamentacdes dos comportamentos sexuais, ditados por autoridades
religiosas, legais ou cientificas, longe de constranger ou reprimir a
sexualidade, produziram-na e continuam a produzi-la, da mesma forma que a
maquina industrial produz bens e artigos, e, ao fazé-lo, produz relacdes
sociais (In: HOLLANDA, 1994, p. 220).

Por isso, a teodrica feminista afirma que, para representar um outro tipo de sujeito
— um sujeito maltiplo e ndo simplesmente dividido — e articular suas relagdes com um
campo social heterogéneo, é preciso que o conceito de género ndo esteja preso a
diferenca sexual a ponto de se confundir com ela, “fazendo com que, por um lado, 0
género seja considerado uma derivacdo direta da diferenca sexual e, por outro, o género
possa ser incluido na diferenca sexual como um efeito de linguagem, ou como puro
imaginario — nao relacionado ao real” (In. HOLLANDA, 1994, p. 208).

Inicialmente, 0 termo “género” foi usado pelas feministas para substituir o termo
“mulheres”, o que, segundo Joan Scott, gera um problema, pois as diferencas sexuais
permanecem, j& que essa utilizacdo no estudo das relagBes sociais entre 0s sexos
enfatiza que “o mundo das mulheres faz parte do mundo dos homens”, e que “ele é
criado nesse e por esse mundo” (SCOTT, 1995, p. 75). Como solucdo para evitar que os
dois universos ndo sejam estudados separadamente, reforcando uma explicacdo
bioldgica, a tedrica propde que o termo seja entendido como uma forma de indicar
“construcdes sociais”, ou seja, “a criacdo inteiramente social de ideias sobre os papéis
adequados aos homens e as mulheres. Trata-se de uma forma de se referir as origens
exclusivamente sociais das identidades subjetivas de homens e de mulheres” (SCOTT,
1995, p. 75).

Assim, “género” passa a ser compreendido como uma categoria social de analise
imposta sobre o corpo sexuado, que oferece um meio de diferenciar a pratica sexual dos
papéis sexuais atribuidos aos homens e mulheres. A partir dai, Scott elaborou uma
definicdo de género, dividida em duas proposi¢des: a) “¢ um elemento constitutivo de
relagdes sociais baseadas nas diferengas percebidas entre os sexos”; e b) género “¢ uma
forma primaria de dar significado as relagoes de poder”, considerando que as relagdes
sociais sempre correspondem “a mudancas nas representagdes do poder” (SCOTT,

1995, p. 86).
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A compreensdo do ser mulher e do ser homem vai muito além da identificagdo
com as caracteristicas fisicas que diferenciam cada um, como os 6rgdos sexuais. O
avanco das politicas e dos estudos feministas no Ocidente, associado aos trabalhos de
especialistas de todas as ciéncias humanas proporcionou, de acordo com Elisabeth
Badinter, uma “evolucdo dos valores, dos desejos e dos comportamentos do homem e
da mulher”, que estdo “modificando a imagem que fazem de si mesmos e dos Outros”
(BADINTER, 1986, p. 11). E um novo horizonte para o ser humano, que pode se
libertar do destino dicotomico de ser apenas “o verdadeiro homem” ou “a verdadeira
mulher” e, por isso, ter que aceitar as atribui¢des determinadas pelas diferengas
bioldgicas e ocupar os lugares destinados a cada um deles na sociedade.

No entanto, Constancia Lima Duarte observa que, apesar das inUmeras conquistas
“nos campos do conhecimento e da vida social, persistem nichos patriarcais de
resisténcia”, como os saldrios mais baixos das mulheres e a “ancestral violéncia que
continua sendo praticada com a mesma covardia e abuso da forca fisica” (DUARTE,
2003/2004, p. 217). Esses reflexos de permanéncia da ideologia masculina sao
percebidos também na literatura, onde o nimero de escritoras ainda é bem menor em
relacdo ao de escritores®’, e a maioria das representagdes sio embasadas no modelo
bioldgico.

E o caso de O risco do bordado. Mesmo considerando que, a partir dos anos 1970
(ano de publicacdo do romance), os estudos e as conquistas dos movimentos feministas
—assim como dos movimentos anticoloniais, étnicos, de homossexuais e ecoldgicos — ja
estavam bem avangados, e discutia-se a questdo da “alteridade”, do “outro”
(HOLLANDA, 1994, p. 8), as mulheres da ficticia Duas Pontes — donas de casa, maes,
solteirona, prostitutas, artista —, assim como os homens, por terem sido construidas e
representadas sob o ponto de vista masculino, conhecem apenas a ideologia da
diferenciacédo sexual, herdada da sociedade patriarcal — uma estrutura fixa, originada das
regides onde foram implantadas as grandes propriedades produtoras de cana de aguUcar e

café, formada, segundo Mariza Corréa, por integrantes que se substituem no decorrer

%2 De acordo com a pesquisa “A personagem do romance brasileiro contemporineo”, realizada por Regina
Dalcastagne, dos 389 romances estudados (escritos entre 1965 e 2004), 72,7% sdo de autoria masculina.
Além disso, 62,1% das personagens sao do sexo masculino, sendo que este dado sobe para 71,1%, quando
isolados os protagonistas. Desses personagens escritos por homens, apenas 32,1% s&o femininos e 13,8%
deles aparecem como protagonistas. De acordo com o estudo, porém, quando isoladas as obras escritas
por mulheres, 52% dos personagens sdo do sexo feminino, desses, 64,1% sdo protagonistas e 76,6%,
narradoras (DALCASTAGNE; LEAL, 2010, p. 47).
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das geragdes, sem que nada ameace sua hegemonia, e de onde nascem as relagoes
sociais (CORREA, 1981, p. 6).

De acordo com Gilberto Freyre, € caracteristica do patriarcado “o homem fazer
da mulher uma criatura tdo diferente dele quanto possivel. Ele, o sexo forte, ela o fraco;
ele o sexo nobre, ela o belo” (FREYRE, 1951, p. 253). Essa diferenciagdo justifica o
chamado “padrao duplo de moralidade”, que da ao homem todas as liberdades,
“limitando a mulher aos servigos e as (sic) artes domésticas, ao contato com os filhos, a
parentela, as amas, as velhas, os escravos” (FREYRE, 1951, p. 254). Em Sobrados e
mocambos, o0 antropdélogo desenha um quadro da sociedade brasileira colonial e do
Primeiro Império, sobretudo no Nordeste, analisando os costumes, comportamentos,
habitos alimentares, as moradias e o trabalho tanto dos senhores e sinhas de engenho e
senhores e madames da burguesia emergente e urbana (moradores das casas grandes e
dos sobrados) quanto dos escravos, libertos, mesticos, comerciantes, estrangeiros,
prostitutas, brancas, negras, escravas e mulatas (moradores das senzalas, dos mocambos
e corticos).

Para o antropo6logo, a mulher branca dos sobrados foi a que mais sofreu durante o
patriarcado. Além de ser guardada como um bem, um objeto caro dentro dos sobrados
mal iluminados, pouco ventilados, de estrutura vertical e, portanto, altos e umidos, com
péssimas condicBes de higiene, a mulher branca — seja da aristocracia, burguesia ou
oligarquia dominante — era obrigada a deformar o corpo para atender aos padrfes de
beleza, feminilidade e seguir as tendéncias da moda europeia — eram jovens palidas e
artificiais em seus espartilhos sufocantes ou senhoras casadas, rechonchudas, ociosas,
flacidas, com mais liberdade doméstica. Freyre observa que apesar de também
enfrentarem a violéncia, a autoridade, o preconceito e os desmandos dos homens, as
mulheres negras e mulatas — escravas ou alforriadas — tinham mais qualidade de vida do
que as brancas dos sobrados e casas grandes, por terem habitos alimentares e moradias
mais adequados ao clima brasileiro. As mulheres que ficavam dentro de casa, cuidando
dos filhos, gerenciando escravos e empregados, ndo podiam participar da vida publica,
como os homens, e tinham o dever apenas de se dedicar a familia e a Igreja — onde o
confessiondrio era uma valvula de escape para as “pecadoras” e uma fung¢do de higiene

ou “saneamento mental” (FREYRE, 1951, p. 254).
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No entanto, Freyre destaca que, por outro lado, no inicio da colonizacao do litoral,
houve um periodo de relativa indiferenciacdo nas relacdes de poder entre homens e
mulheres, tendo mais liberdade de acdo e realizando atividades criadoras, ou seja,
saindo da reclusdo do lar e tendo acesso ao espaco publico masculino: “houve mulheres,
sobretudo senhoras de engenho, em quem explodiu uma energia social, e néo
simplesmente doméstica, maior que a do comum dos homens” (FREYRE, 1951, p.
256). Essas mulheres, contrariando a ideologia patriarcal, tinham capacidade e
inteligéncia suficientes para administrar fazendas, dirigir a politica partidaria da familia,
para lutar em guerras, exercendo 0 mando patriarcal com o mesmo vigor dos homens
(FREYRE, 1951, p. 256-257).

Em seu estudo, Gilberto Freyre considera que a europeizacdo da sociedade no
século XIX foi um dos fatores que provocou a decadéncia do patriarcado no Brasil,
assim como a abertura das familias nobres para a realizacdo de casamentos de suas
filhas com mesticos ou homens de classe inferior. Mesticos e europeus, antes pobres,
mas que enriqueceram com atividades como o comércio e a industria, passaram a ser
aceitos pelas familias tradicionais — muitas delas, herdeiras de senhores de engenho
decadentes, que trocavam suas filhas, sobrinhas, enteadas, irmas e seus titulos de
nobreza pelo dinheiro dos novos comerciantes de cor ou de classe antes consideradas
inferiores. N&o obstante, o surgimento de outras instituicdes e cargos de prestigio na
sociedade, como o médico de familia (que substitui o padre na tarefa de ouvir as
confissdes e “sanear” a mente das mulheres), o diretor de colégio, o delegado e o juiz
também abalaram o poder do chefe de familia patriarcal, que deixa de ser a Unica
autoridade a ser obedecida (FREYRE, 1951).

Ja na concep¢do de Mariza Corréa, em “Repensando a familia patriarcal

» 33 a decadéncia da familia patriarcal decorre da industrializagdo, que levou a

brasileira
ruina as grandes propriedades rurais. Assim, a estrutura que antes predominava é
substituida pela familia conjugal moderna ou burguesa — “tipico produto da

urbanizagdo, reduzida ao casal e seus filhos” e que ndo tem mais no casamento a

% Em seu artigo, Corréa aponta que o estudo de Gilberto Freyre sobre a familia patriarcal brasileira
apresenta alguns equivocos, por fazer um retrato polarizado do Brasil colonial, apenas sob o ponto de
vista do dominador, colocando de um lado o senhor e do outro o escravo, desconsiderando a pluralidade
social: “€ entdo o contraste entre essa sociedade multifacetada, movel flexivel e dispersa, ¢ a tentativa de
acomoda-la dentro dos estreitos limites do engenho ou da fazenda: lugares privilegiados do nascimento da
sociedade brasileira” (CORREA, 1981, p. 9).



78

manuten¢do de uma propriedade comum, mas “a satisfacdo de impulsos sexuais e
afetivos, que na familia patriarcal eram satisfeitos fora de seu circulo imediato”
(CORREA, 1981, p. 6).

E preciso destacar, entretanto, que a configuraco da sociedade mineira apresenta
algumas particularidades em relagcdo ao universo nordestino, pesquisado por Freyre. Em
Mitologia da Mineiridade, Maria do Nascimento Arruda sublinha que é possivel
reconhecer duas dimensdes temporais na historia de Minas: a primeira corresponde ao
apogeu da mineragdo, no século XVIII — periodo em que a riqueza das minas produziu
uma intensa vida urbana e cultural pouco usual para os padrdes de uma colonia —; e a
segunda, abrange todo o século XIX e as primeiras décadas do século XX — quando a
economia, em funcdo do esgotamento da atividade mineradora, torna-se rural,
transformando a fazenda no centro da vida, promovendo uma inversdo urbana e
impondo um ritmo lento, quase parado do tempo. De acordo com Arruda, haveria ainda
uma terceira etapa, iniciada em meados do século passado, referente a industrializacdo
do estado (ARRUDA, 1990, p. 135).

Desde a colonizacdo, a literatura dos viajantes do século XVIII sobre Minas
Gerais revela a imagem de uma terra plural, mas integrada, que carrega em si as
diferentes partes do Brasil, conservando os tracos da nacionalidade. Segundo Arruda,
“perdurado o devaneio do ouro, criou-se uma soldadura entre as Minas e as Gerais,
unidas no universo onirico, seduzidas por idéntico imaginario, capaz de evitar qualquer
cissiparidade”, como na histéria de Cervantes, “cujas personagens se complementam na
diversidade” (ARRUDA, 1990, p. 120), encontrando um equilibrio necessario a todos, e
que é caracteristica presente no imaginario do “ser mineiro”.

A autora comenta que pensar 0 mineiro a partir da combinagdo Quixote e Sancho
Panga “tem o conddo de contemplar a todos, por ser suficientemente genérica”
(ARRUDA, 1990, p. 120), pois o mineiro teria tanto a obstinacdo de Quixote quanto a
ponderacdo de Sancho. A analogia reproduz uma sociedade harmoniosa, onde, de um
lado estdo aqueles que representam a nobreza e, do outro, o povo: “para o aristocrata
Quixote a hierarquia constitui-se em valor inquestionavel; ja para Sancho, a ruptura da
gradacdo social faria parte do seu universo” (ARRUDA, 1990, p. 121).

A mineira branca e nobre também € representada em termos cavalheirescos pela

literatura de viajantes: “lindas Dulcinéias, recatadas e vivendo num estado de semi-
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exclusdo, ardorosamente defendidas e desejadas pelos homens”. (BURTON, 1976, p.
323-324, apud ARRUDA, 1990, p. 58). Burton descreve a forma como as mulheres
eram mantidas em casa. Dependendo do nivel de instrucdo de cada familia, o sistema de

reclusdo é mais ou menos rigido:

nas familias mais instruidas, a dona da casa e as filhas assentam a mesa com
um estranho [...] Os homens protegem as suas mulheres de duas maneiras:
ou como os orientais, afastando-as da tentacdo; ou como fizemos, expondo-
as livremente, mas com a luz da publicidade voltada inteiramente sobre elas
(BURTON, 1976, p. 323-324, apud ARRUDA, 1990, p. 276).

A beleza da mineira é bastante ressaltada nos relatos, como neste de George
Gardner: “sdo as mais belas que ja vi no Brasil” (GARDNER, 1975, p. 210, apud
ARRUDA, 1990, p. 276), e no de Richard Burton: “ndo poucas possuem aquela beleza
fragil, graciosa e delicada, que todos os estrangeiros notam nas cidades da unido”
(BURTON, 1976, p. 323-324, apud ARRUDA, 1990, p. 58). Porém, o aspecto fisico
ndo se assemelha ao tipo palido e doentio descrito por Freyre, em Sobrados e
Mocambos: “muitas das mulheres tém formas cheias e arredondadas, que chegam aos
extremos mais tarde, tornando-as gordas, por vezes, excessivamente” (BURTON, 1976,
p. 323-324, apud ARRUDA, 1990, p. 58). E John Mawe destaca a aparéncia saudavel
das mogas: “quando entramos na casa, onde as mogas apareceram com mais realce,
eram sadias, de estatura mediana, o todo e os gestos extremamente graciosos” (MAWE,
1978, p. 118, apud ARRUDA, 1990, p. 276).

Ja as negras e mesticas, escravas ou livres, sobretudo nas regides mineradoras,
cabia dividir com os homens ocupacdes como panificacdo, tecelagem, alfaiataria, e
outras funcdes tradicionalmente femininas, como cozinheiras, lavadeiras, costureiras,
doceiras, rendeiras e parteiras. Mas, de acordo com Luciano Figueiredo, em “Mulheres
nas Minas Gerais”, a presenca mais efetiva da mulher, no século XVIII e inicio do XIX,
foi no pequeno comércio (muitos deles dirigidos por mulheres), em atividades

ambulantes ou em tendas (as chamadas “negras de tabuleiro”)34, com a venda de doces,

3 Luciano Figueiredo explica que as “negras de tabuleiro” é uma designagdo dada as mulheres dedicadas
ao comércio, que tiveram uma participacdo importante nas praticas sociais e econdmicas da Minas
colonial: “este expressivo espaco da participagdo feminina representou enormes inconvenientes diante dos
poderes ordenadores da capitania”, porque ao ajudarem no desvio do ouro extraido, reduziam a
arrecadagdo do quinto. Além de vendedoras ambulantes, essas negras também serviam de disfarce para a
prostitui¢do, geralmente, exploradas por seus donos (FIGUEIREDO, 2000, p. 152-153). Porém, o autor
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bolos, frutas, hortalicas, queijo, leite, secos e molhados; além da forte presenca da

prostituicdo na Minas colonial:

um dos tragos mais caracteristicos da sociedade mineira, e que ird explicar a
generalizagdo da prostituicdo, decorreu da extrema mobilidade de
contingentes dedicados a mineracdo. Para grupos de mineradores solitarios e
em permanente movimento na busca dos veios mais férteis, a constituicdo de
lagos familiares tornava-se pouco adequada. Minas Gerais pareceu constituir
o territorio da prostituicdo colonial (FIGUEIREDO, 2000, p. 156).

Os prostibulos ou “casas e alcouce” estavam presentes tanto nos nucleos urbanos
mineradores quanto na periferia das vilas e de outras cidades mineiras. Esses
estabelecimentos eram normalmente administrados por escravos ou escravas,
exploradas econémica e sexualmente por seus proprietarios. Figueiredo aponta, ainda,
que os pesados impostos cobrados pela Coroa portuguesa representam outro fator que
contribuiu para o empobrecimento das camadas sociais mais baixas, empurrando muitas
mulheres para a prostituicdo — uma atividade altamente combatida pela Igreja e, ao
mesmo tempo, “largamente disseminada e aceita pela cultura popular de Minas Gerais”
(FIGUEIREDO, 2000, p. 155).

A mudanca provocada pela transferéncia da base econémica da atividade aurifera
para a agricola acarretou, conforme Arruda, outras inversdes: 0S escravos que antes
trabalhavam na mineragdo foram para as lavouras mineiras e abasteceram outras
provincias brasileiras com sua médo de obra; as populacBes que se concentravam nas
regibes das minas se dispersaram para o interior; e, por a agricultura se tornar sua
principal forca econémica, a provincia assumiu uma condi¢cdo auto-suficiente de
produtos de primeira necessidade, tornando-se um “celeiro interior” (ARRUDA, 1990,
p. 141).

A fazenda, porém, ndo era considerada um negdcio, pois a producdo era
consumida localmente ou vendida em vilarejos vizinhos, o que gerou um grande
contingente de forca escrava, numa economia ndo exportadora, com pequeno grau
mercantil. O cultivo e a exportacdo de café representavam o Unico ramo de alguma
expressao na economia mineira. Ainda assim, a diversificada producéo de alimentos de
subsisténcia gerou um intenso comércio de cachaca, doces, queijo, algodao, milho,

feijdo, acucar, aves, carne seca e, por meio de comerciantes e tropeiros, também eram

destaca que, se por um lado essas mulheres foram vitimas de um controle rigoroso, por outro, foram
habeis e engenhosas na busca de alternativas de sobrevivéncia para transgredi-lo.
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comercializados gado, suinos, café, fumo, mandioca, farinhas, fubd, rapaduras, tecidos
para outras regides do pais (ARRUDA, 1990, p. 146).

Em funcdo do isolamento das fazendas, os proprietarios tiveram que ensinar aos
escravos oficios e profissbes como as de sapateiro, alfaiate, teceldo, serralheiro,
pedreiro, lavrador, “cabendo ao fazendeiro o papel simultdneo de governador, juiz,
médico e até mesmo padre (ARRUDA, 1990, p. 152). Dessa forma, 0s escravos eram
melhor cuidados, com alimentacdo farta, com produtos das lavouras, dos pomares e
hortas, e até mesmo carne cozida e toucinho. Mas havia também um grande nimero de
livres brancos ociosos, que se recusavam a executar trabalhos considerados de baixo
nivel, exceto em sua propria terra.

Arruda afirma que a decadéncia, principalmente nas fazendas produtoras de café,
por ser recorrente e manifestar-se em épocas diferentes, assolava a vida social da Minas
do século XIX. “Os cafeicultores teriam usado a riqueza mirando a diferenciago social,
[...] vivenciando, tal qual os proprietarios das lavras, a gloria fugidia dos tempos
dourados” (ARRUDA, 1990, p. 187); suas fortunas ndo duraram mais que duas
geracOes e a opuléncia que favorecia o avd nem sempre chegava ao filho, e quase nunca
ao neto, fazendo valer o ditado popular: “avo rico; filho nobre; neto pobre”.

Assim, 0 apego ao passado e o culto a familia tornaram-se uma maneira de manter
a identidade e a lembranca de um tempo de glérias. Essa preservacao do tempo anterior
configura, segundo Arruda, uma das peculiaridades da sociedade mineira: “a
permanéncia dos dias passados [...] demonstra a incapacidade da teia social de gerar
novos projetos ou [...] a impossibilidade de uma classe social lidar, adequadamente,
com a sua realidade e controlar, com mais seguranca, as virtualidades futuras”
(ARRUDA, 1990, p. 198).

O risco do bordado é ambientado em uma cidade ficticia do interior mineiro, de
economia rural (cafeicultora), em uma época indefinida, que compreende o final do
século X1X e meados do século XX. Na narrativa, alguns dados nos ajudam a identificar
esse tempo mitico, como as referéncias ao coronelismo, aos jaguncos, a fazenda, ao
cabaré, ao trem, ao cinema, ao internato, ao circo, aos reclames das Casas

Pernambucanas, a latinha de pastilhas Valda®.

% A primeira loja das Casas Pernambucanas foi inaugurada em 1908, em Pernambuco. Mas foi a partir da
década de 1930 que outras lojas comegam a ser abertas em diversas cidades “recém-nascidas”, motivadas
pela criacdo das primeiras ferrovias brasileiras. Uma das inovac8es lancadas pela rede varejista foi fazer
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No romance, a familia de Jodo da Fonseca Nogueira transita entre 0s dois
modelos, patriarcal e burgués, ndo s6 em funcdo do tempo — j& que a historia vai e volta
do passado para o presente —, mas, também, pelo fato de ter personagens com estilos de
vida rurais, como Zé Mariano, Teodomiro, Xamba e outros ja incorporados na vida
urbana, representantes de uma oligarquia decadente, no caso, o ndcleo familiar de Jodo
— 0s avés Tomé e Naninha, tia Margarida, Dona Pequetita, Z6zimo, Alfredo -,
Valentina e as prostitutas.

Desobedecendo a ordem de leitura dos capitulos estipulada por Autran (vista no
Capitulo 1), abro a analise das relagdes de género no romance pelo capitulo V, “Assunto
de Familia” — histdria dos patriarcas, os bisavds de Jodo, Zé Mariano e dona Pequetita e
que volta ao passado mais distante da familia —, e ndo pelo capitulo I (“Visita a Casa da

Ponte”) — que seria, segundo o autor, a iniciagdo sentimental do protagonista.

3.2 Em nome da méae

Considerando a estrutura do enunciado proposta por Autran em Uma poética de
romance, o tema culpa é aquele que permeia todo o romance. E a origem dessa culpa
estd em “Assunto de familia”, nas relagdes entre pai (Z¢é Mariano), méae (dona Pequetita)
e filho (Tomé). O titulo ja sugere o teor da historia que se segue: um assunto intimo,
particular, que s6 deve ser discutido dentro de casa. Vale lembrar que Autran, na “planta
baixa do livro”, comenta que este capitulo estava planejado inicialmente para ser o
sexto, ¢ “O Salto do Touro”, o quinto. Mas em funcdo dos grupos tematicos, ele
inverteu. Essa troca faz todo sentido, porque “Assuntos de Familia” ¢ o capitulo que
explica a origem da culpa que atormentou Tomé por toda a vida. E o capitulo anterior,
“As Voltas do Filho Prodigo”, mostra Tomé ja maduro, sofrendo com os problemas do
filho esquizofrénico, Z6zimo — uma espécie de pagamento pela culpa que surgiu no
passado. No trecho abaixo, a narragdo em primeira pessoa de Jodo €é intercalada pela
fala do avb Tomé:

as vezes vovd Tomé achava que tio Z6zimo tinha puxado ao pai dele, era
muito parecido com o bisavd Zé Mariano. [...] Mas ndo, era cisma,

propaganda nos cinemas e circos. Ja as pastilhas Valda, um dos primeiros produtos farmacéuticos
industrializados do mundo, j& eram importadas da Franga em 1925, mas sé foram produzidas no Brasil a
partir de 1937.
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desassossego de alma carregada. [...] A gente se pergunta, dizia vovd Tomé,
e quando a resposta ndo mina clara na alma e a gente mesmo é que tem de
responder por boca, o coracdo duvidoso, alguma coisa de errado se passou.
Vovd Tomé entdo sempre teve esta mania: quando acontecia alguma coisa
de ruim ele ficava perguntando qual tinha sido o seu quinhdo de culpa
(DOURADO, 1999, p. 113).

Segundo Autran, “Assunto de familia” trata de ciume, remorso ¢ de um drama
biblico, envolvendo filho e pai: “o ancestral da familia, o patriarca biblico, aquele que
passa o bastdao ao filho, como Abrado a Isaac, Isaac a Jacd, Jaco a Jos¢” (DOURADO,
1973, p. 25; DOURADO, 1970, p. 159). E uma confissdo e uma autorreflexdo de Tomé
sobre o0 seu passado e a constatagdo de que o bastdo que ele recebeu do pai e passou
para os seus filhos é feito de siléncio, culpa, omissdo e castigo. E sob a ética das
relacGes de género, podemos dizer que o capitulo V trata, sobretudo, de uma luta de
forcas entre marido e mulher — onde tudo comeca, onde nasce a culpa que ira atormentar
ndo s6 VO Tomé, como a Jodo e a quase todas as personagens da familia do
protagonista.

Nas relacdes que envolvem o casal, ha uma inversdo do polo de poder: a mée é a
opressora e 0 pai 0 oprimido; e cada um deles cria artimanhas e formas de resisténcia
para, no caso dela, ocupar seu espago, e no dele, recuperar o seu. A0 mesmo tempo, o
episodio mostra como a “queda de braco” entre os pais foi marcante no
desenvolvimento da personalidade do filho e explica as atitudes de Tomé em outros
momentos do romance, ja como o chefe da familia Fonseca, e sua relacdo com a mulher
Naninha, com os filhos e o neto.

No trecho destacado acima, Tomé compara o pai com o filho Z6zimo, um tipo
esquizofrénico, que sempre tentava suicidio e acabou conseguindo. Essa associacao
entre neto e avd estad ligada ao fim tragico de Zé Mariano, que também teria ficado
louco e se matado. Porém, essa é a versdao de dona Pequetita e a mais conveniente para
Tome, que carregou uma culpa ao longo de toda vida por acreditar que foi ele o
responsavel pela morte do pai, por total influéncia da mée:

queria saber de quem era a culpa maior: daquele que faz ou daquele que por
detrés estd mandando, instruindo, vigiando. Se o pecado é s6 do homem que
mexe com 0s bonecos na opera, se 0s bonecos ndo tém o seu tanto de culpa.
Ficava mentindo a si mesmo, ndo era um boneco, pensava a0 mesmo tempo
gue fazia. Porque podia ter deixado de fazer, podia ter desobedecido a mée.
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Quem sabe eu ndo cumprido o sopro de minha mae nada daquilo tinha
acontecido, ele perguntava (DOURADO, 1999, p. 114).

Apo6s a morte do filho Zézimo, o arrependimento e o tempo fazem com que
Tome tenha uma outra visao dos pais, diferente da que tinha quando ainda era jovem, e,
segundo ele, um “fantoche” nas maos da mée. Nas lembrangas contadas em tom de
confissdo, Tomé vai fazendo um retrato de um e de outro, separando o que era “levado”
a pensar do que realmente pensava. Ao relatar os acontecimentos, uma imagem vai se
sobrepondo a outra: o pai ganha e a mée perde consideracdo aos olhos do filho ao
mesmo tempo em que, nas relacBes familiares, o pai perde e a mde ganha mais forca
dentro e fora de casa.

O patriarca dos Fonseca era visto pelo jovem Tomé como um homem doente,
minguado, de “miolo mole”, que “de repente, de um dia para o outro [...] comegou a
ficar perrengue, sem animo para levantar da cama [...] as pernas bambas, o peito
murcho, a cara chupada” (DOURADO, 1999, p. 121), entregue ao dominio da mulher e
ao siléncio. Mas o Tomé, ja velho, descreve o pai como o homem que ele passou a
admirar e a imitar: antigo e forcudo, que sempre cumpriu a palavra, um homem duro,
feito “de sombra e eito, de terra e dgua, de pedra e fogo” (DOURADO, 1999, p. 114).
Depois que o pai morreu, Tomé achava que tinha que ser como ele, “tinha de ter a
mesma mudez de for¢a do pai”, um homem que aguentava tudo da mulher. Mas “nao
era um aguentar assim de fémea, pura moleza e covardia, mas fruto de muito pensar, de
muita forca domada pela dura vontade de aguentar. Mesmo ouvindo a mulher, quem
regia era ele” (DOURADO, 1999, p. 115-116).

Tomé aceita o0 bastdo que herdou do pai, um fazendeiro de posses, respeitado
que, ao abandonar o gosto pela vida e por tudo que construiu, deixa suas terras para o
filho legitimo, tdo pouco amistoso com a lida no campo. Ja mais velho, Tomé (na voz
do neto Jodo), assume que ndo fez prosperar a heranga do pai: “olhando para tras, vovd
Tomé quase nada tinha acrescentado ao dele, tinha inovado muito pouco. O que fez foi
dar seguimento ao trabalho que o pai comecou, obedecer de longe o seu comando, na
adivinha de saber o que o velho faria num caso assim e assado” (DOURADO, 1970, p.
143). O jovem Tomé, ao herdar um patrimbnio com o qual ndo se identificava e que
trazia o peso do remorso e do arrependimento, se aproxima da situacdo dos herdeiros do

patriarcado rural decadente do Primeiro Impeério, que nasciam ricos, iam estudar na
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cidade, se tornavam aristocratas, avessos ao trabalho arduo — considerado um servico
para homens de raca e classe inferiores — ou aqueles que ndo conseguiam ampliar a
heranca e até morriam na miséria.

Mesmo sendo as terras o sustento de toda a sua familia no futuro, o bastéo néo é
recebido por Tomé com orgulho, porque tem o peso da culpa, que parece nao ter sido
compartilhada por dona Pequetita. A consciéncia de ter se deixado manipular pela mée é
0 motivo do remorso que assola o filho. Depois de maduro, Tomé percebe como foi
manipulado pela mé&e e como ela sempre agia de caso pensado, sem dar sinais de

arrependimento; e como ele aceitou esses “desmandos’:

vovd Tomé tinha medo da méde, punha sentido nos seus minimos gestos.
Mesmo mandona e ciumenta (nunca me lembro de nenhum agrado dela, sé
de vez em quando ela se abrandava e punha em mim uns olhos melosos, mas
chegar mesmo os dedos na minha cara, nos meus olhos, nos meus cabelos,
ela nunca chegou, dissertava vovd Tomé), mesmo assim fechada e seca, ele
tinha pela mae um amor além da conta. E ela desconfiava, sem ele carecer de
falar a mde sabia. E sabendo, usava, fazia do filho pau mandado
(DOURADO, 1970, p. 149).

A mée de Tomé era uma mulher que, a primeira vista, “falava mansinho, nao
alterava a voz, os olhos baixos no chdo. [...] Miuda e pequena, magra e franzina quando
moga, gordona e socadinha depois que se amatronou [...]” (DOURADO, 1999, p. 118-
119). Mesmo assim, o filho achava a mde muito bonita. Porém, o Tomé adulto revela a
sua versdo da personalidade da mée como o oposto da mulher submissa que fingia ser:
“na aparéncia ela mostrava que conhecia o seu lugar, obedecia o0 mando do marido,
fazia conforme o seu desejo. Mas a mée ndo era nada disso, a mée era uma onca braba.
[...] com os anos ela foi criando uma sombra de bigode debaixo do nariz, uns fios de
barba soltos no queixo [...]” (DOURADO, 1999, p. 118).

Dona Pequetita é uma personagem que representa tanto a mulher burguesa, urbana
e patriarcal, descrita por Gilberto Freyre como “matrona”, quanto a mulher que foge ao
modelo burgués europeizado — senhoras do inicio da colonizacdo, que tinham atitudes
masculinas, que andavam a cavalo, lidavam com vaqueiros e funcionarios, davam
ordens aos negros, “com firmeza de voz, uma autoridade de gesto, uma seguranca, um

desassombro, uma resisténcia igual a dos homens” (FREYRE, 1951, p. 257). Ao
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masculinizar o corpo de dona Pequetita, o autor reafirma um tipo de representacdo
recorrente da mulher que exerce poder e foge do padrdo submisso e fragil.

De acordo com Miriam Aldeman e Celsi Silvestrini, as teorias feministas
contemporaneas definem as relacdes de género como a construgdo social e historica do
“feminino” e do “masculino” de individuos pensados e representados socialmente como
“homem” e “mulher” pela cultura tradicional ocidental. E a construcao do sujeito seria
uma pratica de género que “se manifesta na centralidade que nossa cultura da a
definicdo de cada um de nos, a partir dos primeiros momentos da vida, como homem ou
mulher. A partir dai, a pessoa se envolve numa complexa teia de relagGes e expectativas
sociais” (ALDEMAN; SILVESTRINI, 2002, p. 49), podendo até¢ desafiar as normas,
mas sem deixar de pertencer a um mundo onde as diferengas biologicas ou “naturais”
entre o0s sexos ainda sdo principios fundamentais de organizagéo social.

Em “Assunto de Familia”, a historia de Z¢é Mariano e de dona Pequetita se passa
qguando ainda prevaleciam os valores da sociedade patriarcal, que reforcam as diferencas
anatdmicas para justificar o dominio do homem (ser superior, racional, forte, ativo)
sobre a mulher (inferior, emocional, “naturalmente” mais fragil e passiva), assim como
definem o espaco reservado a cada um deles — 0 homem ocupando a esfera publica e a
mulher a doméstica. E por ser uma ideologia que pressupde que homens e mulheres sao
diferentes porque foram feitos ‘“naturalmente” dessa forma, criados por Deus e,
portanto, tém um destino imutéavel, o determinismo bioldgico, segundo Susan Paulson,
difundido também pela teoria popular ou senso comum, “protege o Status quo dos
grupos dominantes” e, ao convencer as pessoas exploradas e marginalizadas que as
coisas ndo mudam, evitam o questionamento do poder politico-econdmico e ideoldgico
por certos grupos sociais (PAULSON, 2002, p. 23).

E a partir desse contexto que as representacdes dos pais de Tomé sdo construidas
na narrativa: marido e mulher figuram tanto a imagem idealizada e valorizada de
masculinidade e feminilidade pela sociedade patriarcal quanto a que foge ao modelo
institucionalizado por esta mesma sociedade. Ou seja, as caracteristicas femininas e
masculinas dos dois personagens se aproximam e se invertem de tal forma que
confirmam o pensamento mais atual dos estudos de género, salientado por Aldeman:

“na medida em que praticas sociais de homens e mulheres comecam a ter mais
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convergéncia, também as atitudes, posturas e as linguagens vao se aproximando mais”
(ALDEMAN; SILVESTRINI, 2002, p. 50).

Apesar de ser portador do que Robert Connell chama de “masculinidade
hegeménica” *®, Zé Mariano, ao ceder aos desejos e determinacdes da mulher e ao
perder seu espaco fora da esfera domeéstica, se aproxima de uma feminilidade construida
a partir de uma relacdo de subordinacdo e reciprocidade com a masculinidade
hegeménica, reforcando o poder masculino, representado, entdo, por dona Pequetita,

que, por sua vez, foge do ideal de feminilidade padréo:

em casa a mde mandava e esquadrinhava, da porta da rua para fora quem
regia era o pai. Mas era uma luta desigual, o pai sendo homem franco e duro,
de portas abertas — a mde songamonga ganhava terreno palmo a palmo. [...]
Se ela fosse homem, a luta seria de trabuco e faca. Sendo mulher, a coisa se
resolvia com resmungos e trocar de olhos, siléncios e arrepios. [...] de
repente, de um dia para o outro, 0 pai comecou a ficar perrengue. [...] a mée
é que ordenava, saia mais de casa, passou a reinar além da porta da rua [...]
(DOURADO, 1999, p. 120-121).

Analisando o trecho acima, percebemos que o narrador (seja ele Jodo ou Tomé)
reproduz exatamente o pensamento patriarcal, ao definir o lugar e o papel do homem e
da mulher na sociedade e nas relacdes familiares. Para o narrador, a vitima é o homem,
que aguenta calado a dominacdo de uma mulher dissimulada e nada fragil. E é pela
inversdo de papéis entre marido e mulher que identificamos as formas de resisténcia que
cada um deles desenvolve para exercer poder. Dona Pequetita ganha o espaco antes
ocupado pelo marido ao criar e disseminar a ideia, sobretudo para o filho, de que o
marido estaria ficando louco, doente, necessitando de toda a sua energia e ajuda. A
dissimulacdo, os olhares duros, os sussurros, as ameacas, a vigilancia constante sobre
tudo o que ocorria na casa (e fora dela), 0 medo que provocava no filho, faziam parte de
sua estratégia de dominacdo e controle. A bisavo de Jodo, de certa forma, pode ser
associada a figura da “coronela” que, segundo Margareth Rago, seria um tipo de
imagem reproduzida do espelho patriarcal, que o feminismo tanto combate. A

“coronela” representa “um poder expandido do espago privado no espago publico que

% A “masculinidade hegemoénica”, segundo Robert Connell, ¢ uma forma de masculinidade predominante
em determinado periodo historico, como a sociedade patriarcal, que privilegia a heterossexualidade, a
forga fisica, a superioridade em relacdo a mulher e a outras masculinidades subordinadas de homens de
classes sociais mais baixas e de outras ragas (CONNELL, apud ALDERMAN, 2002, p. 42).
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deveria ser de compartilhamento”, uma estratégia de masculinidade que privatiza o
espago publico e exerce, sobre o mesmo, “uma perspectiva de autoridade que tem
sentido de cerceamento” (RAGO, apud MOREIRA, 2008, p. 89-90).

Do outro lado, Z¢ Mariano resistia com sua “mudez de for¢a” e, em siléncio, saiu
de casa para morar no sitio do filho bastardo, Teodomiro — um dos maiores motivos de
ciime da mulher, justamente por se tratar de uma pessoa a quem ela ndo podia dominar,
em um espaco onde ela ndo podia invadir. E quando percebeu que mesmo assim nédo
teria sossego, Zé Mariano fez outro protesto: parou de tomar banho; o mau cheiro
mantinha-o afastado de todos. Mas a luta ndo havia terminado. Mesmo de longe, a
mulher tentava continuar no comando. E tanto insistiu que convenceu Tomé a jogar 0
pai no rio com o intuito de dar-lhe um banho. O “velho” sobreviveu, mas se calou de
vez. E em um dltimo ato de resisténcia, se isolou em uma cabana, sem banho, sem
comida, sem desistir. E 1& morreu sozinho, em siléncio, deixando claro que nele
ninguém mandava. Ficou, entdo, a culpa que cala tdo alto na mente e no coracdo de
Tomé — a culpa do filho que traiu a confianca do pai e se sente responsavel por sua
morte.

Outro motivo que faz pesar a culpa de Tomé é o ciime que tinha do irméo
bastardo, o mulato Teodomiro. Quando o pai escolheu ir para a casa do filho que teve
antes de casar-se com dona Pequetita, Tomé sentiu-se inferior em relacdo ao amor do

pai, ao perceber que o irmédo era muito mais parecido com Zé Mariano do que ele:

a mao de seu Teodomiro tdo diferente da sua: a palma esbranquigada, as
costas da mao mulatas. [...] O mesmo sangue seu naquela méo, o mesmo
sangue do pai correndo dentro dos dois. [...] Vovd Tomé ter esticado a méo
deixava Teodomiro meio tonto, sem saber o que fazer. Mas ele era bem um
filho do velho Zé Mariano, no jeitdo, no feitio da cara, no todo da pessoa. O
pai era bom ragador. Teodomiro era muito mais o pai do que ele
(DOURADO, 1970, p. 154-155).

Por causa do ciume e do orgulho que admite ter herdado do temperamento de
dona Pequetita, Tomé sucumbiu as armagGes da mae, que o fazia se sentir diminuido em

relacdo aquele que nem era filho legitimo:

eu ndo sabia da forca do sangue, eu tinha medo que ele e eu, a gente néo se
desse bem, dizia vovd Tomé. Mas se vovd Tomé (ele era mais sangue da
mé&e) de uma certa maneira se rebaixava (ndo sabia explicar esse sentimento,
coisa herdada do orgulho da mée), seu Teodomiro estava senhor e cavaleiro,
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vovd Tomé é que tinha vindo bater na sua porta. Mesmo assim seu
Teodomiro concedia, ele era muito mais da nobreza do pai do que vovd
Tomeé, ele achava (DOURADO, 1970, p. 155).

Na cabeca de Tomé, o pai ndo precisava mais dele, pois tinha o outro filho (o
primogénito), mesmo que mestico. Teodomiro, apesar de bastardo, foi reconhecido e,
com isso, considerando a analise de Freyre sobre o patriarcado no Brasil, ascendeu
socialmente, ao receber um sobrenome tradicional e parte das terras do patriarca, o Sitio
da Barra. Na visdo nublada pelo ciume e pela inseguranca de Tomé, o irmdo era o lado
do sangue que falou mais alto para o pai — que sabia da subserviéncia de Tomé em
relacdo a mae e sabia também que da porteira do sitio do filho ilegitimo dona Pequetita
ndo passaria.

Para entender de que forma a relacdo de poder entre 0s pais marcou
definitivamente a personalidade do filho Tomé, recorreremos aos estudos da corrente
feminista francesa, que tentam decifrar os problemas da identidade a partir das teorias
psicanaliticas desenvolvidas por Freud e, posteriormente, por Lacan. Segundo Andrea
Nye, para Freud, a personalidade masculina e feminina é formada na familia. E Juliet
Mitchell*”, uma das teéricas feministas a interpretar a teoria freudiana, analisa que se o
patriarcado permaneceu intacto ao longo de varias geracdes, a psicanalise poderia
descobrir o seu “mecanismo de transferéncia” na familia, “o lugar onde a psicologia
inferiorizada da feminilidade é produzida e a exploracdo econémica e social da mulher é
legitimada” (NYE, 1995, p. 143).

De acordo com Nye, Freud entendia o complexo de Edipo como a rendncia do
menino ao amor original pela mée, em funcao da for¢a superior do pai, simbolizada pelo
medo da castracdo. Quando 0 menino aceita a autoridade do pai, o complexo de Edipo é
bem resolvido e, a partir de entdo, 0 menino se prepara para ter sua prépria esposa
(NYE, 1995, p. 150). Em seu processo de identificacdo, Tomé sofre porque sua mae
apresenta mais caracteristicas de masculinidade que seu pai. Ele se identifica mais com
a mde porque ela é a identidade masculina da qual precisa para alcancar sua

masculinidade. A mée, no entanto, agia como qualquer homem da sociedade patriarcal,

" Em Psychoanalysis and feminism (1974), Juliet Mitchell faz uma reavaliagdo de Freud ao dizer que “o
mundo patriarcal que ele descrevia ndo era ideal, talvez ele apontasse alguns dos mecanismos que o
mantinham no lugar”. Segundo a feminista, ¢ na familia onde todo “o eu masculino e feminino ¢
formado”, e € nesse contexto que a mulher “obtinha sua feminilidade e sua submissividade”
(MITCHELL, apud NYE, 1995, p. 143).
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mas por ser mulher, os defeitos, as crueldades e a rigidez que seriam Vvistos
normalmente em um homem, ficaram muito mais evidentes, aos olhos de Tomé.

Considerando o conceito de “protofeminilidade” ou de “feminilidade primaria”,
de Robert Stoller *, a identidade de Tomé é confusa, pois, ao tentar superar sua
identificacdo com a mée e buscar na figura do pai sua masculinidade, ndo € isso que ele
encontra. Tomé precisa voltar a se aproximar da mée para encontrar os elementos de
masculinidade (na logica patriarcal), ja que o pai ndo os fornece. O filho percebe os
aspectos de feminilidade no pai e, consequentemente, rejeita-o e distancia-se dele.

Tomé teve uma experiéncia negativa com a mae por ndo conseguir distanciar-se
dela. Sua identidade masculina é prejudicada também porque sua referéncia paterna
contribui para o desenvolvimento de uma feminilidade mais forte. Entdo, s quando se
casa com vové Naninha — mulher fragil e submissa — que Tomé se sente livre para
exercer, sem contestacao, seu papel de chefe da familia, e ndo repete com a mulher o
comportamento submisso que tinha em relacdo a mée; pelo contrario, tem com ela uma

relacdo de dominio, agindo, no fim, como sua mae.

3.3 Heranca de culpa

O Capitulo 1, “Nas Vascas na Morte”, narra a primeira experiéncia fora de casa
de Jodo — quando ainda menino foi estudar no colégio interno, em outra cidade —, € 0
primeiro contato dele com a morte — do tio-avd Maximino, irm&o de v6 Naninha, que
era brigado com v6 Tomé. Ja no capitulo IV, “As Voltas do Filho Prédigo”, o
protagonista fica em segundo plano, apesar de ser um dos narradores e trata da
curiosidade do menino em relacdo ao tio Z6zimo — um homem encantador e assustador
ao mesmo tempo. Jodo quer saber por que tudo que envolve o tio € envolto em
segredos, sussurros, choros, tensdo, e acaba descobrindo, fora de casa, que o tio ja
tentara suicidio, antes de Z6zimo finalmente se enforcar dentro de um armaério, na casa
dos pais.

O “filho prodigo” ¢ um homem de dupla personalidade: sombrio, silencioso,

agressivo quando chega de suas longas viagens e, aos poucos, torna-se alegre,

% Robert Stoller explica que identificacdo de género precede a descoberta da diferenca sexual pela
crianga e, por isso, “os meninos precisam se des-indentificar para adquirirem uma identidade masculina
apropriada” (STOLLER, apud ALDERMAN, 1999, p. 132).
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carinhoso, brincalh&o. Os segredos em torno do personagem — as cartas queimadas pela
mée, 0 nome que ndo € pronunciado, o siléncio do pai, o afastamento do irmdo — nos
possibilitam desenvolver algumas interpretagdes, ja que “tio Z6zimo era um poco de
mistério, tudo nele interdito” (DOURADO, 1999, p. 100). Seria Z6zimo um subversivo
com ideias perigosas, que deveria ficar longe para ndo contaminar 0s outros com seu
dom de seduzir e convencer, quando fora da crise? Um “louco”, que poderia causar
problemas a familia tradicional com suas palavras revolucionarias?

“Tio Zbézimo parecia gente de circo, um circo com todas as luzes acesas [...] E
quando ele falava do progresso, das transformagdes sociais? [...] Um dia é capaz dele
até virar comunista. Entdo a desgraca e a aventura seriam totais” (DOURADO, 1999, p.
98). Vale lembrar que Autran entrou para o Partido Comunista, mas saiu pouco tempo
depois, por ndo concordar com a interferéncia do comando em sua literatura, “quando
comegaram a impor o que se chamava de realismo socialista [...] Eu achava o realismo
socialista uma bosta” (DOURADO, In: RICCIARDI, 2008, p. 79).

Ou seria Z6zimo um reprimido sexual, que se livraria das amarras sociais distante
desse espaco patriarcal repressor? Afinal, depois de varias tentativas de suicidio, ele se
mata dentro de um armario — expressdo que existe desde os anos 1920 no exterior, mas
comecgou a ser usada no Brasil por volta de 1950. Em “A epistemologia do armario”,
Eve Kosofsky Sedgwick analisa o “armario” como um dispositivo de regulacdo da vida
de gays e lésbicas que diz respeito, também, aos heterossexuais e seus privilégios de
visibilidade e hegemonia de valores:

0 armario gay ndo é uma caracteristica apenas das vidas de pessoas gays.
Mas, para muitas delas, ainda é a caracteristica fundamental da vida social, e
ha poucas pessoas gays, por mais corajosas € sinceras que sejam de habito,
por mais afortunadas pelo apoio de suas comunidades imediatas, em cujas
vidas o armério ndo seja ainda uma presencga formadora. [...] Uma reflex&o
que careca dessa organizagdo utOpica arriscara exaltar o proprio armario,
ainda que apenas por omissdo; arriscard apresentar como inevitaveis ou
vélidas, de alguma forma, suas exigéncias, deformagdes, a impoténcia que
causa a pura e simples dor (SEDGWICK, 2007, p. 22-23).

Seja por um motivo ou por outro, por ser um assunto constrangedor, a loucura e
a marginalidade que cercam a pessoa de Z0zimo séo silenciadas pela familia, que néo
comenta com as pessoas de fora nem com as do préprio nucleo familiar, perpetuando o

tabu. E Jodo entendeu cedo que ndo devia falar sobre o tio com ninguém: “aprendeu por
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mimetismo a copiar 0s de casa [...] trancava a cara, os olhos no chdo, mudo. Entdo
ficaram sabendo na cidade que 0 menino também ndo gostava que tocassem no assunto
[...] era igualzinho os grandes de sua familia” (DOURADO, 1999, p. 91).

Lendo os dois capitulos, podemos perceber os reflexos da culpa herdada por
Tomé, apds a morte do pai, em sua relacdo com a mulher Naninha, com os filhos
Alfredo, Z6zimo, Gilda e Margarida, e com o neto Jodo. Como vimos no item anterior,
sO depois de mais velho, Tomé reconhece que foi manipulado (e se deixou manipular)
pela mée, dona Pequetita, contra o pai, Zé Mariano. Ele confessa ao neto e a si mesmo
que se deixou levar pelo medo da mée e pelo ciime e orgulho em relagcdo ao irméo
bastardo, Teodomiro, e acabou fazendo o que sabia que ndo era certo. Acreditando ter
sido responsavel pela desilusdo e morte do pai (a mando da mée), Tomé revela de onde
veio a culpa que o tem acompanhado desde entdo. O bastdo ancestral que lhe foi
passado tem o peso do mundo, o peso de todo o seu remorso. E também as marcas do
dominio da mée sobre ele:

dona Pequetita falou, estava falado. Ela ndo carecia de gritar venha c4, o
filho lia baixinho nos seus labios [...] metia o rabo entre as pernas, vinha
correndo. Nao s6 quando menino ele obedecia. Homem feito, mesmo depois
de casado (quando e com quem ela consentiu, foi dona Pequetita que
escolheu), vovd Tomé sempre punha muito tento e cabega baixa nas ordens
de sua mée (DOURADO, 1999, p. 118).

Na dissertacdo O risco do bordado: a marca do homem, Francisca Maria do
Nascimento Nobrega analisa que o bastdo de Z¢é Mariano seria a “transfiguragdo de
Tomé investido na chefia, heranca ancestral, duplicidade, incluindo o direito a chefiae o
dever do temor. Bastdo-serpente, biparticdio do poderoso em poder e ndo-poder.
Governo e submissdo. Juizo e culpa. Patrono e réu” (NOBREGA, 1977, p. 75). Ao se
casar com uma mulher que foi escolhida pela mde — assim como as jovens patriarcais
tinham o casamento combinado pelo pai — Tomé assume duas faces: a do filho fragil,
obediente e temente & mée, e a do marido autoritério, frio e indiferente. Ele herdou do
pai 0 bastdo, o nome, a autoridade ancestral do chefe — autoridade que impde a mulher e
aos filhos — e da mae, herdou a frieza e a auséncia de afetividade, passando a adotar, em
certa medida, o que Freyre chama de “padrao duplo de moralidade”.

Toda a afetividade da familia parte de Naninha, a esposa escolhida pela sogra
autoritaria, e que representa a mulher passiva, submissa, doméstica; a mae carinhosa,

que ndo espera do marido nada mais do que apenas a sua protegédo — o0 oposto de dona
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Pequetita. Naninha aceita tudo, inclusive se afastar para sempre do irmdo mais velho,
Maximino, de quem tanto gostava, para obedecer ao marido. Este € outro segredo, outro
assunto proibido na familia. O motivo da briga entre Tomé e Maximino foi a heranca da
familia de Naninha, os Filgueiras, mas s6 conhecemos um lado da historia: “Jodo ficou
sabendo que antes dele nascer, hd mais de vinte anos, tio Maximino e vovd Tomé
tinham quase se matado por causa de uma questdo de terra, da heranca que tinha ficado
com a morte do pai de vové Naninha” (DOURADO, 1999, p. 43).

Esse episddio da briga entre cunhados nos permite analisar que tanto de um lado
quanto de outro, Naninha ndo é levada em consideracdo. Maximino se sente no direito,
como primogénito, de receber a heranca sozinho; e Tomé, por sua vez, quer receber o
dote da esposa. Nao € nela que ele pensa, mas em seu direito como marido de herdar a
parte que cabe a Naninha e, consequentemente, a ele — o chefe, a autoridade, 0 homem
da casa. No meio (ou posta fora) da discussdo, esta Naninha, que sofre porque sabe que,
como boa esposa, precisa ficar do lado do marido, mesmo achando que era o irméo

guem estava com a raz&o, mesmo nao querendo a sua parte:

vovo Naninha nunca tinha ligado para essas coisas, achava que o que ja
possuia era bastante, mas vovd Tomé dizia que ndo era uma questdo de mais
ou de menos, coisa de caridade, direito era direito, ninguém ali estava
pedindo nada de ninguém. E ela ficava dividida entre o seu dever de mulher
e o sentimento de irmd (DOURADO, 1999, p. 43).

Tomé fez o que a mée, dona Pequetita faria, ndo o que talvez o pai, Zé Mariano,
fizesse. Afinal, o velho de “miolo mole”, como todos passaram a se lembrar dele apds a
sua morte, ja havia dado parte de sua heranca ao filho bastardo, pardo e pobre. O
conflito sofrido por Tomé entre ser como a mde ou como o pai nos remete a propria
decadéncia do patriarcado. A figura do pai é colocada em cheque e se torna fragilizada,
desmoralizada. Por ter crescido com a imagem de um pai fraco e doente, Tomé acabou
por optar em seguir o modelo “masculinizado” da mae — 0 modelo masculino que
atende aos padrbes definidos por aquela sociedade, mas que em dona Pequetita €
considerado um “desvio”, por se tratar de uma mulher.

De acordo com Durval Muniz de Albuquerque Jr., em estudo sobre o romance
Infancia, de Graciliano Ramos, a maioria dos textos memorialisticos ou biograficos
escritos por homens que viveram a infancia entre o final do século XIX até a década de

1930 (como Graciliano, o proprio Autran Dourado, que nasceu em 1926, e as
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personagens de O risco do bordado) mostram a relagéo conflituosa entre pai e filhos e o
desprestigio da figura paterna aos olhos de seus descendentes: “ao ganhar historicidade,
a figura do pai se fragiliza como referéncia subjetiva para esta nova geracdo de homens
que se sentem perdidos e fracassados na sua busca de repetir o pai” (ALBUQUERQUE
JR., 2002, p. 118).

No mundo moderno-burgués-capitalista, outras forcas passam a competir com este
pai todo poderoso ¢ “o adulto pode, agora, olhar para a crianga que foi e perceber que
toda a crueldade do pai exprimia uma fraqueza crescente. [...] A figura do Pai
minguando, ganhando contornos lastiméaveis” (ALBUQUERQUE JR., 2002, p. 114). A
imagem brutalizada e cruel esta relacionada a mée, e a imagem fragilizada e minguada,
ao pai. Com isso, Tomé sente um duplo fracasso: o de ndo seguir 0s passos de Zé
Mariano quando jovem e o de tornar-se um pai fracassado e impotente diante de seus
filhos, sobretudo, diante da inconstancia e da loucura de Z6zimo — o filho prédigo as
avessas, que quando estava em crise voltava para casa e quando melhorava ia embora
mundo afora; o filho que fedia como o velho Z¢é Mariano: “quando soprava o vento da
janela do quintal, em vez do halito das mangueiras o que vinha era um cheiro rangoso e
enjoativo. Serd que tio Z6zimo fedia? [..] Sera que ele ndo tomava banho?”
(DOURADO, 1999, p. 94).

Para Tomé, o filho mais velho representava o pagamento em vida pelo que ele fez

ao pai; era sua eterna punicao:

guando tio Zézimo ofendia e ele ficava calado aguentando no lombo as
chibatadas da sua lingua, vové Tomé copiava era o pai (eu mesmo, sem
comando de ninguém, me impunha a peniténcia). Aguentava tudo sem tugir
nem mugir, suportava na carne o discorrer doido da vida de tio Zézimo. [...]
s6 sabia dizer é assim, tem de ser assim, cada um com o seu tanto, conforme
a partilha de Deus (DOURADO, 1999, p. 115-116).

Tome pensou até em chamar um padre para clarear as ideias e confessar sua culpa,
mas ¢ com o médico da familia, Dr. Alcebiades, que ele desabafa: “tudo parece que foi
um pesadelo, a gente estava era sonhando. Na verdade é duro um pai dizer isto de um
filho, mas fico louco pra ele melhorar e de novo sumir no mundo” (DOURADO, 1999,
p. 93). A medida que envelhecia, Tomé foi ficando, intencionalmente, cada vez mais

parecido com o pai: triste, fechado em sua “mudez de for¢ca”. E aos olhos do neto, a
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imagem do av6 velho é bem parecida com a imagem fragilizada e triste que o Tomé

jovem tinha de Zé Mariano:

mesmo no fim da vida, quando foi caindo numa tristeza sem remédio e
ficava horas e mais horas resmungando num canto (de vez em quando, no
meio daquela cantinela se ouvia 0 nome do pai dele, Z& Mariano), o olhar
espetado no teto, a ponto de deixar vovo Naninha preocupada por causa de
certos casos de auséncia que ela conhecia na familia [...] (DOURADO, 1999,
p. 65).

Com o suicidio de Z6zimo, a auséncia de filhos de Alfredo e a solteirice de
Margarida, Tomé passa entdo o bastdo da familia para o neto, Jodo, o filho de Gilda. O
menino € o Unico que recebe um carinho sem culpa de Tomé e os dois tém uma relacao
de respeito e afinidade, principalmente durante a infancia do protagonista.

No capitulo III, “Valente Valentina”, Jodo se lembra das idas ao circo com o avo —
uma das poucas alegrias da vida de Tomé — que marcaram os melhores momentos entre
os dois. Durante a infancia de Jodo, o avo tinha no neto alguém com quem compartilhar
sua alegria, sua meninice reprimida. O circo representava também o lugar onde era
evidenciada a posicdo de poder que a familia Fonseca ocupava em Duas Pontes —
diferenciando-a das demais. Toda vez que chegava um circo na cidade, Tomé reservava
um camarote para toda a temporada, que ficava separado do restante do pablico e tinha
uma visdo privilegiada do espeticulo. Na verdade, a familia tornava-se também uma
atracdo. Mas para o Jodo adolescente, ir ao circo de camarote ndo era mais uma boa
ideia. A diferenciacdo social tdo evidente e 0 medo de parecer um menindo faziam com
que o rapaz sentisse vergonha diante dos amigos de classes inferiores, como Zito e
Tuim, que ficavam nos lugares mais baratos:

quando sai de casa a noite vovd ainda me perguntou se eu queria ir com ele.
Perguntou mais por perguntar, sabia que eu agora de jeito nenhum ia com a
familia, familia era um atraso de vida. Eu disse ndo, obrigado, ja tinha
combinado de ir junto com uns amigos na arquibancada (DOURADO, 1999,
p. 70).

Mas a0 mesmo tempo em que sentia receio de ser hostilizado pelos amigos por
ser de uma familia importante, Jodo também tinha orgulho de pertencer a essa familia,
de saber seus segredos, de ser o neto do fazendeiro Tomé. Diante da presenga forte do
avo, o pai de Jodo (Tonico Nogueira) — que tem 0 nome mencionado apenas no Ultimo

capitulo — deixa de ser a principal referéncia paterna do menino, que sente sua auséncia
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e uma certa decepcdo por este quase sempre depender financeiramente do sogro, mas

era muito orgulhoso para admitir:

quem nunca foi com eles, nunca ia a circo em Duas Pontes, que eu me
lembre, era papai. Circos muito mambembes, dizia ele. Sem graca nenhuma
para quem ja viu o Circo Sarrazani [...] A principio eu acreditava porque
papai vivia sempre viajando para Séo Paulo e para o Rio, metido em muitos
negécios, amante do progresso, novidadeiro, depois fui desconfiando [...],
fiquei sabendo que ele ndo ia a circo para ndo ter de ficar no camarote de
vovd, ele que de uma certa maneira vivia sempre precisando de vovd Tomé.
Papai era muito orgulhoso (DOURADO, 1999, p. 66).

Como afirma Albuquerque Jr., “comparados com os avds, 0s pais aparecem como
figuras frageis, decadentes, tragicas. Figuras, as vezes, arrogantes, injustas, [...]
compensando seu desprestigio social com atitudes de déspota em relacdo a seus
subordinados e a sua mulher e filhos” (ALBUQUERQUE JR., 2002, p. 113). O nome
do pai, que representava a tradicdo, a autoridade, o ponto de partida para a reprodugéo
do mesmo, despedaga-se. O “pai, agora, diz-Se em Vvarios nomes e isto parece desordem,
abandono das tradicdes, [...] e crise da autoridade. [...] estes filhos parecem se colocar
como 6rfaos, como ndo batizados, parecem sentir-se menores” (ALBUQUERQUE JR.,
2002, p. 115). E para parecer “maior”, Jodo se identifica com o avo, pela autoridade,
pela posicdo social e por Tomé ser ainda o provedor e 0 nome que identifica a

tradicional familia dos Fonseca.

3.3 Desconstruindo mitos

O sétimo e ultimo capitulo de O risco do bordado é dividido em cinco subgrupos,
que constituem o bloco mitico do romance. Em Uma poética de romance, Autran
explica que nesta parte do livro usa as técnicas narrativas dos tipos ciranda, descritiva-
narrativa e recorrente, sendo que em cada uma delas, Jodo aparece em perspectivas
diferentes, seja em primeira ou terceira pessoa, como personagem principal ou
secundario. Além do protagonista, outras personagens masculinos sdo narradores ou
tém suas versdes contadas por outro narrador; desses, apenas um é feminino, Felicia,
que tem sua historia relatada por Alfredo e por Dr. Alcebiades. Ao contrario dos

capitulos anteriores, as personagens que fazem parte do mito da mulher criado por Jodo
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(Teresinha, Valentina, Margarida, Gilda), ndo aparecem neste Ultimo, apenas Felicia,
que antes € apenas citada como uma das prostitutas da Casa da Ponte.

O principal personagem de “As roupas do homem” é Xamba — 0 jagunco que,
montado em seu cavalo, virou mito em Duas Pontes, com suas histérias de brigas,
tiroteios, mortes, coragem, fugas e amores. De acordo com o autor, cada histéria do
capitulo € um ponto de vista diferente, mas ndo menos verdadeiro de Xamba, e que
apontam, além dos feitos heroicos, as fraquezas do personagem: “ha em cada uma das
versdes motivacdes espurias, que deformam a visdo do personagem. Cada narrador tem
a sua ‘verdade’. Sdo cinco personagens narradores, cada um dando o seu retrato de
Xamba” (DOURADO, 1976, p. 56).

O primeiro subcapitulo, “A estatua equestre”, traz a construcdo do mito a partir
do olhar do menino: “s6 o nome bastava para assinalar a sua pessoa, a sua presenga, as
suas facanhas. Era um cabra enorme de grande, monumento de homem. Descomunal
mesmo, media quase dois metros, sendo mais, exagerava-se” (DOURADO, 1999, p.
182). A narrativa em terceira pessoa descreve o temido e admirado jagunco como um
pardo bonito, de dentes muito brancos, rosto forte, “talhado a faca”, cheio de cicatrizes
e, apesar de mestico, ostentava uma cabeleira lustrosa e lisa, “devido a sua ascendéncia
mais nobre: devia ser uma boa pinta, uma nédoa de sangue bugre, a gente dizia”; para
Jodo e os meninos de Duas Pontes, conta o narrador, “ter sangue de indio ja era um
comego de gléria, um sinal de forca, um certificado de coragem e valentia, arrogancia e
braveza” (DOURADO, 1999, p. 183).

Percebe-se ai uma clara diferenciacdo hierarquica entre os mesticos, dando
vantagem ou considerando mais nobres os descendentes de indio em relacdo aos
mulatos, seja por influéncia do nacionalismo indianista, exaltado pelos primeiros
romanticos brasileiros ou pelos tragos fisicos que aproximam Xambéa da estética do
homem branco: “a cabeleira lisa, cheia — nada da carapinha dos mulatos [...] os olhos
rasgados, o nariz grande, bem acepilhado e fino, a cabeleira lisa, faziam dele um pardo
desigual” (DOURADO, 1999, p. 182).

Assim como fez com as mulheres que formam o mito feminino para Jodo, o
autor também utiliza figuras de linguagem (ou o que chama de simbolos literarios) para
construir o mito do homem valente, forte, soberano, temido, representando tanto o

poder do sistema coronelista-patriarcal (que manda e desmanda, patrocina e protege 0s
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jaguncos e capangas) quanto o poder masculino sobre a mulher e todas as outras
“coisas”. Xamba primeiro ¢ comparado a um gato, com sua “agilidade felina, a
distensdao e a curva repentina do gato, o olho vivo, agu¢ado na mira” (DOURADO,
1999, p. 184) e, depois, a figura méaxima do mito — o homem reluzente, do alto de seu
cavalo branco, sempre bem arrumado, com o chapeldo caido na nuca, o revolver Colt
legitimo na cintura, o chicote de cabo de prata na méo —; homem e cavalo, formando um
unico ser: “ele ndo era s6 a sua pessoa ¢ fama: Xamba era ele proprio somado ao seu
cavalo. Os dois faziam uma s6 peca inteirica, um completava o outro. Aquele homem
era a continuagdo daquele cavalo, Jai” (DOURADO, 1999, p. 184).

Para Jodo, o cavalo Jal (nome que tem origem na mitologia tupi-guarani) se
fundia com outros dois cavalos miticos: o de Sdo Jorge guerreiro e lunar e o cavalo
branco de Buck Jones, personagem do cinema: “no tropel de suas noites, nas suas noites
de menino, os trés se dissolviam numa sé brancura nas campinas do céu” (DOURADO,
1999, p. 184). Entdo, a silhueta do homem-cavalo (Xambé-Jau), se eternizou como mito
na memdria do menino, ao se transfigurar em bronze, como uma estatua equestre, como
aquela vista apenas na ilustracdo de livro. O cavalo representa, simultaneamente, a
forca, a virilidade e a sexualidade latente do masculino.

No segundo subcapitulo, “Sob a magia da dor”, o mito de Xamba ¢ reforgado pela
narracdao de Dr. Alcebiades, que conta ao ja adulto Jodo como o jagunco, depois de ter
sido baleado, foi operado sem anestesia, sem gritar ou se mover, no consultério do
médico: “era incrivel que aquele homem ndo gritasse, ndo gemesse, ndo chorasse
rasgado. [...] Nunca na minha vida eu vi nem vou ver uma capacidade de sofrer calado,
de aguentar a dor feito aquela” (DOURADO, 1999, p. 198). E mais uma vez, Xamba ¢
associado a um animal, a um ser fantastico, ndo humano: “aquele homem nao era um
homem, era um bicho. N&o, ndo era um bicho, um bicho se encrespa, refuga. Aquele
homem era um demdnio? [...] Aquele homem era desumano” (DOURADO, 1999, p.
199).

Porém, o médico procura mostrar que a visdo que Jodo tinha daqueles tempos de
desmandos e violéncia, em suas lembrangas de menino, ndo era tdo fascinante quanto
parecia. O mesmo disse tio Alfredo ao sobrinho, no inicio do terceiro episodio, “O
chicote de prata”, quando Jodo puxa o assunto de Xamba: “olho de menino vive cheio

de neblina, depois com o tempo clareia, ou se apaga” (DOURADO, 1999, p. 200).
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Alfredo fala sobre Xambéa e sobre ele mesmo, que dividiu o amor de Felicia com o
jagunco.

O tio de Jodo era um homem bem nascido, de familia tradicional, que na
juventude ndo fazia outra coisa além de aproveitar a vida, segundo ele mesmo, vivia na
vadiagem: “minha vida era jogar bilhar e carteado no clube, beber cachaga, limpar a
goela com cerveja nas cantorias de viola, nos bailes do pessoal middo, da negralhada, da
mocorongada” (DOURADO, 1999, p. 201). Alfredo nao trabalhava, chegou a fazer
agronomia em Vicosa, parou e s6 se formou anos depois, quando diz ter se tornado um
homem sério e responsavel: “eu era um vagabundo, filho de pai fazendeiro, qualquer
dia-feira pra mim era dia santo, domingo todo dia. Vivia nas estrepolias, nos
desmandos, no sem-o-que-fazer” (DOURADO, 1999, p. 201).

O desinteresse de Alfredo em cuidar dos negécios da familia reproduz a atitude do
pai Tomé em relacdo a heranca de Zé Mariano, lembrando a figura do filho dos
produtores de café da Minas do século XIX e inicio do século XX, sem oficio e que,
segundo Maria do Nascimento Arruda, tinha a propensao de dissipar a riqueza paterna,
usando a tradi¢do familiar apenas como fator de diferenciacdo social, sem a intencao de
trabalhar. Ele era um boa-vida, mas, por ser homem, seu comportamento era
considerado normal e aceitavel pela sociedade e até pela familia.

Ao mesmo tempo, Alfredo tinha fama de corajoso, carregava sempre consigo um
revolver e chegou até a trocar tiros com os valentdes, talvez para legitimar a sua
condi¢do de macho, ainda que de “maos lisas”, sem as marcas do trabalho 4rduo de um
jovem da elite e, por receio de ser visto como pouco viril, se impor perante 0s outros
homens, sobretudo os de classe e raca consideradas inferiores, como Xamba.

Apesar de serem de origem, etnia e classe social diferentes, Xamba e Alfredo
eram respeitados e temidos na cidade — o primeiro pelo medo, o segundo pela posi¢édo
social —, tinham o habito de frequentar a Casa da Ponte a qualquer hora do dia, com o
direito a escolher a mulher que quisessem e dividiam a aten¢do de Felicia: “cheguei
mesmo a querer me amadrinhar com ela. Tirava ela dali, me amancebava, botava ela
tetida e manteuda feito se diz. [...] Xamba n&o tinha mulher cativa [...] até que um dia
ele foi se engragar logo com a Felicia!” (DOURADO, 1999, p. 202-203). E por causa
dela, os dois acabaram por fazer um acordo silencioso: quando um estava com Felicia, o

outro ia embora, sem dizer nada — por respeito ou por medo, eles usufruiam dos
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prazeres com a prostituta, sem se enfrentarem: “se eu estava entretido de prosa com ela,
ele olhava pra Felicia, depois pra mim, rodava nos cascos, ia embora” (DOURADO,
1999, p. 203). Este recuo do jaguncgo representa uma variacdo da imagem de Xamba
projetada pelo olhar do menino Jo&o. E o inicio da desconstrugdo do mito.

O terceiro e o quarto subcapitulos, “O chicote de prata” e “Espessa cortina da
morte”, sdo duas versdes da mesma historia que envolve o triangulo amoroso entre
Xamb@, Felicia e Alfredo. Um traz a verséo de Alfredo e o outro a de Felicia, contada
por Dr. Alcebiades. Na narragdo do tio de Jodo, Felicia, com sua “sabedoria de fémea
acomodando as coisas (ela ndo falava com um o nome do outro)” (DOURADO, 1999,
p. 204), conseguiu convencer Alfredo e Xamba a continuarem com ela, sem que
houvesse confronto entre os dois. Mas um dia, “ndo sei que capeta andou soprando
Felicia”, ela propds uma coisa a Alfredo: “quer ver como é que Xamba cobre?
Tentacgdo, coisa-ruim, aquilo ndo podia acabar bem de jeito nenhum. Contei até dez,
quis dizer um Credo antes de me decidir, feito minha mae aconselhava” (DOURADO,
1999, p. 204). E ao sugerir que ele se escondesse no quarto, provocou: “sera que nao
tinha coragem, ela maluca indagou. Eu bem que podia ter dado umas bolachas na cara
dela. Nao dei, engoli a vergonha” (DOURADO, 1999, p. 204-205).

Como a narrativa se passa em um contexto patriarcal, essa representacdo da
mulher como um ser demoniaco, dissimulado, de espirito fraco, é legitimada pela
propria Felicia, que no leito de um hospital, a beira da morte, conta a sua historia e
confessa seus pecados ao médico (como a um padre). A prostituta se v& como um
sujeito inferior, e conta que agiu como se estivesse possuida: “era uma mulher de querer
muito fraco, dizia. Mas maquinou um plano terrivel, diab6lico mesmo, o capeta é que ia
resolver, foi o que ela falou. Ela apenas ajudaria com o corpo, era um brinquedo na mao
de Deus...Ou do diabo, eu mentalmente corrigia” (DOURADO, 1999, p. 212).

Em “A invencdo do corpo feminino”, Tania Navarro Swain explica que a
construcdo da mulher como um ser inferior esta associada ao seu corpo deficiente, sua
fragilidade moral, que exige constante vigilancia e domesticacdo de seus desejos. Ela
representa a Eva biblica, que para apagar o “pecado original” que lhe ¢ inerente, sua
Unica saida é se entregar a abnegacdo e a dor de ser esposa e mde, em 0Oposi¢ao a
impureza da prostituta — imagens do binémio que, segundo Swain, constitui a

representacdo social das mulheres: “mae e esposa, sexo domesticado, moralidade,
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espaco privado, familia, reproducéo do social. Prostituta, mulher publica, liberacdo do
vicio e da lascivia latentes no feminino” (SWAIN, 2000, p. 53).

Como uma suicida, Felicia segue com seu plano; esconde Alfredo no mesmo
quarto onde se deita com Xamba. Dois opostos que se encaixavam perfeitamente: ele
enorme, de pele escura, ela branquinha, mitda, por baixo dele, cochichando em seu
ouvido — o branco novamente aparece como um simbolo do pecado, do sacrificio, da
dor. De repente, Alfredo conta, viu 0 que nunca imaginara: Xamba de quatro, com
Felicia montada em seu lombo, “o chicotinho de prata na mao, ela chegava nas ancas
dele umas lambadas, que nem um cavalo. E eu vi na cara daquele homao macho,
daquele cabra de contada memoria, um principinho de riso de gozo por debaixo das
rugas de dor™ (DOURADO, 1999, p. 205). Entdo, Xamba ouviu um barulho, jogou
Felicia no chdo, pegou suas coisas e saiu, para nunca mais voltar; e 0 mesmo fez
Alfredo.

Sem saber, Felicia subverteu seu papel pré-estabelecido pela sociedade patriarcal,
ao submeter dois homens aos seus caprichos de mulher, mas logo foi punida pela sua
“ousadia”. Quando perceberam que foram manipulados pela prostituta, os dois tiveram
medo daquele poder e a rejeitaram: o jagungo “apanhou a arma, o chicote no chio,
olhou bem para ela. Nos olhos arregalados, o espanto, o medo [...] olhava-a como se ela
fosse partéria, 0 proprio coisa-ruim em pessoa” (DOURADO, 1999, p. 215); e Alfredo,
vendo-a caida, desengoncada, nua, saiu correndo, sem nem mesmo olhar pra tréas.

Xamb4, o mito do homem-cavalo, imagem de forca e virilidade, que simbolizava
a estatua equestre para 0 menino Jodo, se transforma em cavalo-homem, um mero
animal, dominado pela forca de uma mulher, pelas maos diabdlicas de uma prostituta.
Ja Alfredo, diante de tal cena, solidarizou-se com a humilhagdo de seu rival, acreditando
que, de certa forma, o que aconteceu foi quase um milagre, por os dois ndo terem se
enfrentado e até matado um ao outro, uma espécie de redengdo, pois, “desse dia em

diante eu ndo passei mais pela Casa da Ponte [...] Acho que era o sinal que minha alma

% A ficcdo de Autran Dourado carece de uma leitura psicanalitica, que investigue e discuta as
representacdes sexuais e 0s conflitos da repressao erética. Vimos, nesta dissertagao, que Jodo Nogueira,
desde a adolescéncia, nota metonimicamente o corpo feminino — o fetiche —, desejando-o de forma
fragmentada, a0 mesmo tempo em que associa corpo a outras percepcfes, como 0s cheiros. Nessa cena
acima transcrita, 0 voyeurismo, tanto de Alfredo quanto de Felicia, é o que sustenta o enredo do bloco e
contribuird para a desconstrucdo do mito de masculinidade construido no imaginario de Jodo. Na mesma
perspectiva psicanalitica, vemos Xamb4 gozando o ato sexual e as chicotadas: prazer e dor, combinacéo
do masoquismo.
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andava esperando, os guizos das bandas de Deus” (DOURADO, 1999, p. 206). Ele
conta que voltou a estudar, se casou, “fui amansando, virei homem sério e cumpridor,
fui ficando assim conforme era o gosto de meu pai” (DOURADO, 1999, p. 201).

O episodio também desconstroi o mito da mulher idealizada por Jodo nos
primeiros capitulos, formada a partir da imagem de Teresinha Virado, somada as visoes
de Valentina, Margarida e Gilda — uma mulher que funde a pureza da virgem, a
santidade da mae, com a alegria idilica e o brilho das prostitutas. Ao relatar o que ouviu
de Felicia, Dr. Alcebiades desenha um quadro bem mais realista dessas mulheres da
vida, as ninfas malditas e encantadas da meninice de Jodo e reafirma o lugar e o destino
que lhes cabe: “ndo eram ninfas coisa nenhuma, umas pobres-coitadas o que elas eram.
Levadas para a vida por pobreza, imbecilidade, meio social cheio de besteiras.
Gonorréias, sifilis, esse mundéu de flores podres” (DOURADO, 1999, p. 207).

Dessa forma, o médico da ficcdo fortalece o discurso eugenista do século XIX,
que desvaloriza o corpo como fonte de prazer. Conforme Maria Bernadete Ramos
Flores, em “A medicalizagdo do sexo ou do amor perfeito”, era considerado doente,
todo corpo sexuado, erdtico, “tudo o que provoca sensualidade fora do coito normal,
aquele que obedece as leis da procriagdo ¢ do ‘mistério divino do amor matrimonial’”
(FLORES, 1999, p. 218) — como o corpo da prostituta. Sobre esse discurso médico-
cientifico, Claudia Maia assinala que “o celibato — representado pela promiscuidade ou
pela abstinéncia sexual —”, era visto como “causa de doengas venéreas no caso de
homens, ou de ameaga a procriagdo e a saude no caso das mulheres” (MAIA, 2011, p.
255). Assim, Maria lzilda Matos afirma que o cientificismo marcante do inicio do
século XX “permitiu aos médicos expandir o controle sobre a vida de homens e
mulheres, normatizando os corpos e o0s procedimentos, disciplinando a sociedade,
ordenando a sexualidade e os prazeres” (MATOS, apud MAIA, 2011, p. 255) e, ainda,
evitando a mistura de racas.

No romance, Felicia conta ao médico que antes do episddio do quarto, Xambé
queria casar-se com ela e leva-la embora, mas a prostituta ndo aceita, por ndo se sentir
digna do casamento: “ndo cabia amor na sua vida, ela falava, ndo merecia amor,
carinho, essas coisas quentes e agasalhadas, puras. A sua vida era suja demais, ela dizia”

(DOURADO, 1999, p. 231). Também ndo acreditava na seguranca prometida por
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Alfredo, sabia que com ele, “mesmo amigada, continuava mulher da vida, de uma certa
maneira segregada” (DOURADO, 1999, p. 211).

Ela mesma, em conformidade com o que prega a sociedade falocéntrica, nega para
si o direito de amar e de ser feliz, mas ndo deixa de ser uma vitima do amor romantico.
De acordo com Maia, esta é uma ideologia fundamentada na intimidade do casal,
passando a constituir a base das novas rela¢fes conjugais, que reforca a ideia de que se
trata de uma escolha individual da mulher, um direito do individuo a felicidade; “um
sentimento marginal, vazio, incomensuravel”, mas, ao mesmo tempo, domesticado
(MAIA, 2011, p. 145). Por estar fora dos padrdes morais e de conduta aceitaveis, o
amor entre a prostituta e o jagunco € considerado transgressor e, dessa forma,
inadequado para garantir uma estabilidade familiar e um matriménio legitimo. Mais
grave ainda seria uma unido entre Felicia e Alfredo, por configurar uma relacdo social,
econdmica e culturalmente desigual.

O tltimo subcapitulo, “As malhas da lei”, traz a versdo de seu Dionisio sobre os
feitos de Xamba e o tempo em que o coronelismo imperava em Duas Pontes. A
narrativa em terceira pessoa é o golpe definitivo na imagem do mito. Além de reduzir o
her6i a um ladrdo de cavalos, um jagunco protegido pelo coronel Tiburcio, o relato do
delegado revela um Xamba covarde. Ao ser capturado pela policia, apds um roubo que
Ihe custou a protecdo do coronel, o jagunco e o comparsa, Jodo Cagadinho, foram
levados para a delegacia para dizerem onde tinham escondido os cavalos roubados.
Separadamente, os dois foram ouvidos. Jodo Cagadinho, mesmo levando uma surra de
tala, permaneceu calado: “mas ndo ¢ que aquele porqueirinha, aquele fiapo de gente,
aquele merda seca, até meio corcundinha ele era, cuja coragem ndo condizia com o
nome nem com a pessoa, nao € que ele nem piou?” (DOURADO, 1999, p. 219).

Quando foi a vez de Xamba, “um homem machdo feito aquele merecia algum
respeito e ceriménia. Diante da fama a gente sempre se arrepia” (DOURADO, 1999, p.
220), o jagungo ficou calado, com os olhos baixos. Mas quando seu Dionisio mandou o
cabo dar a mesma surra de tala que sofreu Jodo Cagadinho, veio a surpresa, e a cena que

0 delegado nunca imaginou um dia presenciar:

na primeira lambada de cabo Militdo, Xamba caiu de joelhos, as maos pro
ar, rogando. Tivessem pena dele, pelo Santo Amor Divino, ndo carecia bater,
ele falava tudo. [...] aquele homé&o temido, chorava diante da soldadada, uma
vergonheira. Chorava pelos olhos, pelo nariz, pela boca. A cara lustrosa de
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lagrima, um menindo se borrando. O que eu senti foi mais nojo daquele
homdo chorando [...] além do mais o0 homem era traidor (DOURADO, 1999,
p. 220).

Cai 0 mito, fica o homem. A figura do macho, personificada por Xamba, é
desconstruida a medida que s&o reveladas suas fraquezas e suas emocdes, colocando em
questdo a masculinidade do jagunco e, a0 mesmo tempo, sugere a decadéncia de uma
cultura politica do periodo, marcada pelo coronelismo. O choro, 0 medo, a submissao, a
traicdo refletem um comportamento que foge ao modelo hegemdnico do homem, que
deve esconder seus sentimentos e ndo expd-los, como o fazem as mulheres. O medo dos
homens em conectar e expressar certos sentimentos aparece, de acordo com Maria
Regina Lisboa, “na ideia de que podem fundir-se a mulher e com isto perder sua
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‘individualidade’”, pois a origem do medo destes homens estd no fato de que “a
masculinidade se constrdi por oposi¢do ao que ¢ culturalmente considerado feminino”
(LISBOA, 2006, p. 133-134). Dessa forma, o simbolo da virilidade, a estatua equestre
criada pelo menino Jodo, se despedaca diante do Jodo adulto, assim como o mito da
mulher se desfaz sob o olhar do protagonista, vinte anos depois de ter saido de Duas
Pontes.

Este capitulo procurou, portanto, discutir como se dao as relacdes de género em
O risco do bordado e a disputa pelo poder entre homens e mulheres, considerando o
contexto da narrativa, que se passa em um tempo mitoldgico, que abrange o final do
século X1X e meados do século XX. Analisamos, ainda, a construcdo da subjetividade
das personagens, sobretudo, em fungéo da culpa, tema que perpassa todo o romance, e a
forma como o autor desconstréi os mitos da mulher e do homem, edificados pelo
protagonista quando menino e desmontados por relatos de outras personagens e pelo

olhar do Jodo ja adulto.
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CONSIDERACOES FINAIS

Enquanto os artistas lidam amorosamente
com as suas musas imaginarias, que 0s
analistas costumam desconhecer, estes
cogitam do tragico destino de Edipo e
Jocasta; ambos, analista e analisado,
entregues a fantasias literarias.*

Autran Dourado

Neste trabalho, procuramos conhecer a génese de O risco do bordado a partir do
estudo dos manuscritos do romance e analisar como Autran Dourado construiu e
representou suas personagens femininas de modo a garantir a coeréncia interna da
narrativa, considerando que, para o autor, as personagens sdo criadas em funcdo da
estrutura, da arquitetura do texto.

Inspirado em escritores como Paul Valéry e Flaubert, que tinham o habito de fazer
um trabalho a margem do texto (anotacGes, comentarios, desenhos, rasuras), Autran
deixou rastros de seu fazer literario nas varias versdes dos capitulos que compdem sua
matéria de carpintaria e que revelam o percurso de sua escritura — 0 risco por baixo do
bordado. E como o prdprio autor afirma que o seu maior prazer ndo é escrever, mas
“reescrever o material” (DOURADO, In: RICCIARDI, 2008, p. 85), percebemos que os
manuscritos e 0s ensaios de Uma poética de romance e de Uma poética de romance:
matéria de carpintaria sdo uma extensdo do romance, onde 0 autor registra o
planejamento dos blocos, do nimero de paginas, a organiza¢do da montagem, o estudo
das tematicas que envolvem o enredo, suas hesitacGes, cortes e alteracdes.

Verificamos, ainda, que a obra ensaistica do autor, publicada na década de 1970,
apresenta algumas inovagoes que merecem relevancia na histéria da literatura brasileira,
ainda pouco exploradas nos estudos sobre o romancista. Ao apresentar com detalhes seu
método de trabalho, discutir a sua poética e a de escritores candnicos, em um periodo
em que tal pratica era pouco comum no Brasil, Autran se expds a critica, que em grande
parte ndo entendeu sua proposta, talvez pelo fato de o escritor mineiro também
questionar a postura passiva (e até comodista) da maioria dos romancistas brasileiros

em relacdo a producdo literaria produzida e em producdo. Além disso, acreditamos que

“ DOURADO, 2009, p. 25-26.



106

o0 autor pode ter sido um dos precursores da critica genética no pais, pois em Uma
poética de romance (e em artigos publicados na imprensa especializada), Autran analisa
as obras de alguns de seus romancistas e poetas preferidos em sua origem, comparando
manuscritos, diferentes edicbes de um mesmo livro, seguindo, intuitivamente, o
percurso da critica genética de hoje, mas que na época, ainda néo era reconhecida como
um campo legitimo dos estudos literarios.

Com o objetivo de encontrar anotacOes, alteracdes e exclusbes de palavras,
frases e até de paragrafos referentes as personagens femininas, fomos aos manuscritos —
e descobrimos um rico material que nos ajudou a compreender ndo s6 o processo de
escrita do autor, mas suas escolhas e os ajustes estéticos que refletem, no texto final
(publicado em 1970), o mito autraniano na representacdo das mulheres de O risco do
bordado. Como resultado dessa busca, podemos destacar uma clara inten¢do de Autran
em criar uma unidade entre as diferentes personagens — musas que povoaram a vida e 0s
sonhos do protagonista ainda jovem — por meio de elementos comuns entre elas, como a
cor da pele e dos cabelos, os cheiros, algumas partes do corpo, roupas, olhares que as
distinguem e as aproximam, de acordo com o interesse do escritor em garantir harmonia
a estrutura que planejou. Ao trocar palavras, suprimir frases e trechos considerados mais
ou menos adequados para caracterizar cada tipo de mulher — a prostituta, a artista, a tia
solteirona e a mde —, Autran incorporou as suas personagens 0 seu ponto de vista
masculino e hegemdnico. Quando associa umas as outras, 0 autor o faz a partir do
desejo que elas despertam no protagonista, fazendo com que todas se fundam em uma
s6 mulher. O desejo provocado pela pele branca, pelo cheiro, pelo brilho dos cabelos,
pelo contato com as coxas, joelhos e pés, pela roupa que esconde e revela a nudez e, ao
mesmo tempo, que também suscita a culpa, € o elo que as une, pois, na visao do homem
que as criou, o sexo feminino é sindnimo de seducdo, fragilidade, inferioridade, pecado
e interdicdo. E quando sdo separadas, percebe-se que, apesar do teor erético comum que
carregam, as diferencgas séo acentuadas pela origem, pela classe social e pela condigéo
que as divide entre “mulheres da vida” e “mulheres de bem”.

No segundo capitulo, voltamos ao livro pronto para, a partir das teorias de
género, analisar as representacGes das personagens que, juntas, formam um mito da
mulher mineira, construido pelo menino Jodo: Teresinha Virado, Valentina, Margarida,

Gilda. Nesse momento, a analise se volta para 0s recursos estéticos utilizados pelo autor
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para construir o “chao de alma” que liga as personagens femininas. Dessa forma, as
rendas do bordado de Autran sdo alinhavadas por imagens que ele chama de simbolos
literdrios: metaforas, metonimias, prosopopeias, alegorias que adornam o tecido do
texto. Mas se para 0 escritor as personagens na narrativa ttm a mesma funcdo da
metafora em uma frase, ou seja, sdo utilizadas e manipuladas em beneficio do ritmo e
do equilibrio da estrutura, podemos concluir que, como meros adornos, as mulheres do
romance recebem das maos do artesdo que as bordou representacdes arbitrarias,
figuragBes que legitimam o seu modo de pensar e de ver o mundo pela 6tica masculina.
No terceiro capitulo, discutimos as tramas do bordado: as relacGes de género, a
construcdo da subjetividade das personagens femininos e masculinos, as relacdes de
poder que se estabelecem entre eles, considerando o contexto histérico-social da
narrativa e, ainda, de que forma o autor desconstroi, aos olhos do Jodo adulto, 0s mitos
da mulher e do homem, que o préprio protagonista criou quando jovem. Como a
narrativa se passa em uma pequena cidade do interior mineiro (a ficticia Duas Pontes),
em um tempo mitico, que compreende o final do século XIX e meados do século XX, as
relacfes entre as personagens ainda sdo marcadas por vestigios da sociedade patriarcal
decadente, sobretudo, porque se trata de uma regido produtora de café, mas ja com os
reflexos da sociedade moderna e industrializada, onde o ndcleo familiar toma uma
configuracdo restrita ao marido, esposa e filhos e o casamento torna-se uma institui¢éo
regida por um novo tipo de contrato, baseado no matriménio por amor, em que as
escolhas ndo sdo mais ditadas pelo patriarca, mas pelos impulsos sexuais e afetivos.

O autor dividiu os blocos de sua narrativa desmontavel em lirico, biblico e
mitico, mas em todos eles, a culpa é o tema que prevalece. Uma culpa que surge em
Tomé, avd de Jodo, que acredita ter sido responsavel pela morte do pai, Zé Mariano, a
mando da mae, dona Pequetita. Nas relagdes do casal, verificou-se uma inversédo nas
relacBes de poder, sendo dona Pequetita a dominadora e Zé Mariano o subjugado — o
que foi determinante na formacdo da personalidade de Tomé. Por ser uma pessoa
dominadora, ativa e ocupar o espaco publico além do doméstico, dona Pequetita é
representada com caracteristicas masculinizadas, como o corpo amatronado, a barba, o
bigode e o carater calculista e nada maternal. Do outro lado, Zé Mariano, que perdeu
seu lugar como chefe da familia para a esposa, acaba por se tornar um homem fragil,

silencioso, doente, “de miolo mole”, vitima da opressdo — caracteristicas que o
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aproximam de uma feminilidade considerada tdo inadequada quanto a “virilidade” da
mulher.

Constatamos, entdo, que ambos sdo individuos fora do modelo institucionalizado
e binario; portanto, representados de forma caricaturada, incbmoda, gerando no filho
uma personalidade confusa, dubia, indefinida, pois, para afirmar sua masculinidade, ndo
é no pai que ele se espelha, mas na figura da mée. Assim, diante de dona Pequetita,
Tomeé assume uma atitude submissa e oprimida, mas, quando se casa com Naninha —
uma mulher que atende aos padrdes sociais —, torna-se um marido e um pai autoritario,
indiferente e opressor. No entanto, Tomé se torna a principal referéncia do neto Jo&o.
Diante da presenca do av0, o pai do menino perde o respeito do filho, principalmente
por depender financeiramente do sogro. Na nova sociedade burguesa, a figura do pai
fragiliza-se e despedaca-se, remetendo a prépria decadéncia do sistema patriarcal. O av
agora representa o passado de glorias, por isso, Jodo cultua a familia para preservar a
memoria de um tempo prospero e perdido.

A culpa também assombra Z6zimo e Margarida — sujeitos em conflito e fora do
lugar. Por tras da loucura do filho prodigo as avessas — mais desejado longe do que
perto — h4 algum fator que o torna uma pessoa impropria, um borrdo no nome da
familia. Sua historia nos leva a associa-lo tanto a um sujeito subversivo, que ameaca 0
sistema e a ordem estabelecidos, como aquele que carrega a “chaga” da
homossexualidade e acaba por se matar dentro do armario, na casa dos pais, que
oprimem e escondem a sua condi¢do indesejada. Ja Margarida, a “moca velha”, ndo tem
outro destino sendo, como o irmao, enlouquecer. Dividida entre o destino celibatario e a
voluptuosidade que a avassala por dentro, a solteirona é considerada um “aleijao” e ndo
tem lugar nesta sociedade que dita que sem o amor romantico, 0 casamento e a
maternidade ela jamais serd uma “verdadeira mulher”. Mesmo assim, comete o incesto,
ao retribuir a atencdo do sobrinho, e é duplamente punida, pela propria solteirice e pela
culpa, impondo-se, entdo, o sacrificio de se voltar para a vida religiosa, que antes
rejeitava.

Por fim, no ultimo capitulo, conhecemos o mito do homem forte e viril, criado
pelo menino Jodo e representado pelo jagungo Xamba e também pela figura de tio
Alfredo — homens de origens diferentes, que precisam provar sua masculinidade pela

forca, pela autoridade, pela promiscuidade praticada na Casa da Ponte. Mas diante de
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Felicia, os dois sdo quase domesticados, ao prometerem a ela uma vida diferente, uma
vida de mulher casada, destino que a prostituta ndo se sente no direito de aceitar e, por
iSso, Se pune ao convencer Xamba a ficar de quatro, ser montado e agoitado por ela,
com seu proprio chicote de prata, e persuade Alfredo a assistir a cena. A forca dessa
mulher descrita como diabodlica assusta e amansa Alfredo, que deixa a vida de farras,
jogo e mulheres, para se tornar um homem responsavel, casado e temente a Deus, e
espanta para sempre Xamba, por quem diz ter sido apaixonada.

Entretanto, a imagem extraordinaria de Xambd, simbolizada por uma estatua
equestre, desfaz-se de vez quando o delegado da cidade conta a histdria que mostra o
lado covarde e traidor do jagunco. A medida que sdo reveladas suas fraquezas, seus
medos e emocdes, 0 temido mestico aproxima-se da fragilidade feminina, deixando de
ser mito para se tornar apenas humano. A histéria de Felicia, contada por Dr.
Alcebiades, também desconstréi o mito da mulher criado pelo menino Jodo, que tinha
como base a prostituta Teresinha Virado, fundida as outras mulheres desejadas por ele.
O fim tragico da jovem, que morre pobre e doente, desfaz a imagem idilica da ninfa,
sobrando apenas a decadente figura da mulher da vida.

Concluimos, portanto, que as representaces do feminino em O risco do bordado
reforcam as diferencas sexuais; a superioridade do homem em relacdo a mulher; do
branco sobre 0s negros e mesticos; da elite sobre as castas consideradas inferiores; das
mulheres frageis, submissas, esposas e maes sobre aquelas marginalizadas, que fogem
ao modelo de normalidade e que transgridem a ideologia binéria, como a solteirona —
ser mutilado, “doente”, considerado o mais inferior na hierarquia de género por nao
exercer nenhuma das func@es inerentes a mulher (ser esposa e méde) —, a prostituta —
mulher segregada, subjugada, portadora do pecado original, que ndo é mais dona de seu
préprio corpo —, a independente artista de circo — jovem discriminada pela condigdo
social e pela liberdade ainda ndo bem aceita pelas institui¢6es tradicionais como a Igreja
e a familia —, e a matriarca autoritaria e dindmica, que invade o espaco publico,
assumindo contornos masculinizados e tornando-se uma mulher fora do género. Assim,
0 mito da mulher mineira desenhado pelo jovem Jodo é sensual, cheirosa, branca,
bonita, voluptuosa, sedutora; porém, nunca plena. Talhado pela culpa e pelos valores
hegeménicos de quem o criou (seja Jodo ou Autran), o mito representa uma mulher

interdita, inadequada, marginal e inatingivel.
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