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APRESENTAÇÃO 

 

O V Seminário dos(as) Alunos(as) do Programa de Pós-Graduação em Literatura: 

“Mídia, mediação e estado de exceção” transcorreu entre os dias 27 e 29 de setembro de 2016, 

no Centro de Comunicação e Expressão da Universidade Federal de Santa Catarina, 

organizado pela representação discente gestão Navilouca, e possibilitado pelo apoio do 

Programa de Pós-Graduação em Literatura. O seminário contou com catorze sessões de 

comunicações de alunos e alunas da pós-graduação, organizados em eixos temáticos que 

dessem conta da demanda apresentada pelas pesquisas específicas.  

O evento ainda se propôs a contemplar uma proposta central de discussão a respeito 

do estatuto político ambivalente dos meios massivos de mediação, sua configuração enquanto 

espetacularização e legitimação da violência urbana e ainda sua relação com noções como a 

soberania e o estado de exceção. Diversas vertentes de estudos das mediações socioculturais 

foram, assim, convidadas a uma discussão comum em um contexto de delicado cenário 

político do Brasil e da América Latina.  

Os três dias de discussões ainda contaram com duas conferências de professores 

convidados. Para a sessão de abertura, “Mídia, Mediação e Estado de Exceção”, foram 

convidados o professor Raúl Antelo, do Programa de Pós Graduação em Literatura, e o 

professor Theóphilos Rifiotis, do Programa de Pós-Graduação em Antropologia. A sessão de 

encerramento, “Universidade Brasileira: processos e seu lugar político na sociedade”, contou 

com a dos professores Maria Lúcia de Barros Camargo, também do Programa de Pós-

Graduação em Literatura, e Waldir José Rampinelli, do Programa de Pós-Graduação em 

História.  

Este volume reúne, agora, os textos apresentados nas sessões de comunicação dos(as) 

alunos(as), conforme foram submetidos após o evento. A representação discente, gestão 

Navilouca, ainda aproveita o espaço para agradecer a todas as pessoas envolvidas na 

realização desse evento, discentes, docentes e técnicos(as) que disponibilizaram um pouco de 

seu tempo e boa vontade para que o seminário transcorresse com sucesso. Foi apenas graças a 

esse esforço coletivo que se possibilitou essa discussão acadêmica e política de de extrema 

relevância entre diferentes vertentes teóricas e centros acadêmicos comumente distantes entre 

si. A todos os envolvidos, nosso sincero agradecimento.  

Representação Discente do PPGLit, Gestão Navilouca. 
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PUBLICIDADE E LITERATURA EM MARIO LEVRERO E FELISBERTO 

HERNÁNDEZ: ALGUMAS APROXIMAÇÕES1 

Resumo: a seguinte proposta de comunicação pretende levantar algumas considerações em torno das 
relações entre publicidade e literatura a partir de dois textos: o relato “Muebles ‘El canario’” (1947) de 

Felisberto Hernández e um dos textos recopilados no livro Irrupciones (2013) de Mario Levrero. 

Assim, propõe-se uma leitura cruzada, em três “cenas”, entre estes dois relatos e a questão da radio e 
da publicidade  a partir da metáfora do “viral” como contexto de produção e recepção para o literário.  

Com esse intuito, tenta-se indagar, a partir de uma leitura crítica, alguns aspectos da publicidade como 

esfera discursiva em constante tensão com a produção literária, numa relação de contaminação e 
apropriação mutua que pode apontar de modo obliquo para as relações com um poder “totalitário” que 

permeia o discurso midiático e atravessa a produção literária da modernidade.   

Palavras chave: Felisberto Hernández; Mario Levrero; literatura uruguaia; radio; publicidade. 

 
Resumen: la siguiente comunicación pretende levantar algunas consideraciones en torno a las 

relaciones entre publicidad y literatura a partir de dos textos, el relato “Muebles El Canario” (1947) de 

Felisberto Hernández y una de las Irrupciones (2013) de Mario Levrero. De este modo, se plantea una 
lectura cruzada, en tres “escenas”, entre estos textos y la cuestión de la radio y la publicidad a partir de 

la metáfora de lo “viral” como modelo de producción y recepción de la comunicación y de la 

literatura. Con este intuito, se intentan indagar algunos aspectos de la publicidad como esfera 
discursiva en constante tensión con la producción literaria, en una relación de contaminación y 

contagio mutuos que apunta de modo oblicuo hacia las relaciones con el uso de un poder “totalitário” 

por parte del discurso mediático que atraviesa la producción literária de la modernidad. 

Palabras-clave: Felisberto Hernández; Mario Levrero; literatura uruguaya; radio; publicidad. 

 

Cena 1 

Em junho de este ano, circulou nos meios de prensa e comunicação de Montevidéu, 

Uruguai uma noticia2 que alertou a população, sobretudo aos mais jovens. Ao parecer o 

episodio teria acontecido num ônibus de uma conhecida empresa de transporte da capital. 

Segundo diz a informação, uma jovem teria sido abordada por uma mulher desconhecida a 

qual lhe pedira ajuda para  mexer no seu celular momento no qual a moça, ao se aproximar do 

aparelho, teria começado a sentir enjôo ao ponto do desmaio. Mas, antes de que acontecesse o 

pior, a jovem haveria conseguido alertar ao guarda e o condutor do ônibus os quais a 

contiveram e levaram até o hospital mais próximo, no qual, mais tarde não pode-se constatar a 

presença de nenhuma sustância ou estado anormal na paciente. Segundo divulgara a jovem 

mais tarde no seu perfil de Facebook, com milhares de acesos, o caso tratou-se de uma 

tentativa de envenenamento por uma droga conhecida como “burundanga” a qual teria a 

característica de agir instantaneamente ao mínimo contato com a pele ou as narinas, 

provocando o enfraquecimento dos membros e o desmaio em poucos segundos. Assim, 

                                                             
1 Alexander Belivuk Moraes (Doutorando). Projeto: “Figurações hagiográficas de autor em Mario Levrero: 

dispositivos (auto)biográficos na literatura uruguaia após anos 80”. Linha: Teoria da Modernidade 
2 Disponível em: << http://www.subrayado.com.uy/Site/noticia/57041/padre-denuncia-que-quisieron-drogar-a-

su-hija-en-un-omnibus-para-raptarla >>. Acesso: Set. 2016 

http://www.subrayado.com.uy/Site/noticia/57041/padre-denuncia-que-quisieron-drogar-a-su-hija-en-un-omnibus-para-raptarla
http://www.subrayado.com.uy/Site/noticia/57041/padre-denuncia-que-quisieron-drogar-a-su-hija-en-un-omnibus-para-raptarla
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segundo a jovem, diversas organizações criminosas estariam agindo afim de capturar vítimas 

destinadas à prostituição ou à venda de órgãos no exterior. Poucos horas depois a própria 

empresa de ônibus emitiu um comunicado, também por Facebook e  Twitter se solidarizando 

com a vítima e se colocando à disposição, por intermedio do seu sistema de câmeras, para o 

esclarecimento e captura da mulher suspeita que teria descido do ônibus apenas percebeu que 

a vítima pedia ajuda. O próprio departamento de policia da capital se manifestou mais tarde a 

respeito do assunto indicando que não encontrou provas para inculpar àquela mulher suspeita, 

a qual foi rapidamente interceptada nas ruas do centro da capital e conduzida à DP onde 

declarou não fazer nem idéia do que estava acontecendo. O portavoz da policia agregou que o 

caso é muito similar a outros que circulam nas redes sociais na região há alguns anos. Assim 

também, para uma especialista3 do Departamento de Toxicologia da Udelar, a 

“escopalamina”, tal seria o nome da droga em questão, não teria a capacidade de agir com tal 

potencia ao mínimo contato pela vias cutâneas e agregou que neste caso estaríamos assistindo 

a mais um fenômeno conhecido como “Infodemia” ou, informação sem base ou sustento que 

circula como um rumor através das redes sócias e se torna viral como uma epidemia. O termo 

“infodemia”, ao parecer acunhado pelo jornalista norteamericano David Rothkopft (Google 

dixit) durante os episódios que aconteceram durante a famosa gripe suína e serviu para 

caracterizar um fenômeno associado com as novas tecnologias de informação e a velocidade 

de propagação em tempo real através da internet e sua repercussão em outros meios 

tradicionais como televisão, prensa ou radio.  Sobre isto não é preciso mencionar o 

bombardeio diário a respeito do Zika vírus, e antes da gripe H1 N, e antes da gripe suína, e 

antes da gripe aviaria, e antes do vírus do Evola, passando pela saga completa de Bin Laden 

ou Sadam Hussein, pelo caso Roswell ou o famoso “bug do milênio”, aquela lenda que previa 

o total colapso dos aparelhos eletrônicos na passagem do século e levou ao suicídio a mais de 

algum incrédulo. Mas, talvez o melhor antecedente dessa potência das midias em fabricar 

realidade através do simulacro seja a situação criada a partir do radioteatro do romance “A 

guerra dos mundos” de H.G Wells, adaptação dirigida por Orson Wells e apresentada como 

performance num episodio semanal de um programa radial nos  EE.UU e que levou  ao 

pânico a boa parte da população norte-americana na noite de Halloween de 30 de outubro de 

1938, relatando “ao vivo” a destruição em massa em mãos dos alienígenas. 

                                                             
3 Disponível em: <<    http://www.republica.com.uy/declaro-mujer-acusada-de-drogar-a-joven-en-

omnibus/571676/ >>.  Acesso em: Set. 2016 
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Assim, estes exemplos, como a anedota da jovem no ônibus em Montevidéu podem ser 

tomados como uma espécie de sintoma dum “estado de emergência”  ou de constante ameaça 

“viral” no qual a circulação massiva da informação nos meios nos coloca em “contatos do 

terceiro tipo” diariamente. Por outro lado essa lógica da enfermidade ou da invasão viral que 

implanta “o terror” na sociedade de massas torna-se a contraparte para uma ação do Estado ou 

das corporações em prol da “normalidade”: o remédio, a intervenção médica, a intervenção 

jurídica ou a intervenção policial. Desse modo, essa questão da “espectacularidade” no 

tratamento da informação e da a sua lógica viral de circulação e repetição massiva nos meios 

de comunicação tornam a informação uma espécie de mercadoria intangível, a qual 

concentraria  seu “algo a mais” de valor justamente na sua evanescência como objeto de 

consumo marcando no seu apagamento o lugar vazio ou seu não ter lugar como tal; natureza 

que compartilha com todos os demais objetos ou mercadorias dentro da serie infinita de 

práticas de consumo  propostas pelo neoliberalismo. 

Talvez possamos apreciar melhor este aspecto viral da informação nos meios de 

comunicação de massa se tomamos os discursos da publicidade e da propaganda como 

fenômenos ligados com o discurso literário. Neste sentido, além de entender o discurso 

publicitário como uma “gestão informativa de índole comercial” (BLOCKDEBEHAR, 

1992,p.25), também entendemos o advertising como a codificação do discurso do produto, 

como mercadoria que tenta vender outra mercadoria: a grife, o logo, o spot, o single, o jingle, 

etc. toda uma retórica autoritária e invasiva que se torna uma biopolítica, um controle 

“sugestivo” dos corpos e das subjetividades compelidos ao consumo como supremo bem 

reinante, como o ideal completo de liberdade  num modelo neoliberal.  

     Desse modo esta breve reflexão cruzada em torno aos meios de comunicação de massa e a 

publicidade na literatura se serve de dois relatos de escritores uruguaios: “Muebles ‘El 

canario’” (1947) de Felisberto Hernandez e uma  Irrupción (2000) de Mario Levrero.  

 

Cena 2 

Em 1947 aparece em Montevidéu no suplemento cultural “Mujer Batllista” de um 

conhecido jornal da época (El Día) o relato “Muebles El canário”4 de Felisberto Hernández. A 

anedota do conto “fantástico”, apesar de simples, não deixa de surpreender pelas profundas 

implicações que estabelece entre publicidade, meios de massa e literatura quando a sociedade 

                                                             
4 Por falta de acesso a edição impressa do mesmo, para este trabalho utilizou-se uma versão digital como texto 

de referência. Disponível em: << http://ciudadseva.com/texto/muebles-el-canario/ >>. Acesso em: Set. 2016 
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de consumo ainda se encontrava nos seus alvores. Como podemos relembrar, numa viagem de 

bonde o narrador-personagem é abordado repentinamente por um desconhecido quem 

intempestivamente injeta-lhe um líquido, intimidado pela complacência e aceitação dos 

demais passageiros com semelhante prática a personagem decide calar. Ao voltar a casa e 

antes de dormir o narrador-personagem começa a ouvir uma voz dentro da sua cabeça: “Hola, 

hola; transmite difusora “El Canario”...hola, hola, audición especial. Las personas 

sensibilizadas para estas transmisiones..etc, etc” (HERNÁNDEZ, 1998, s/n); desesperado e 

aturdido pela violenta invasão de uma voz radial que anuncia incessantemente o seu 

patrocinador, “Muebles El Canario”, dentro de uma programação que inclui tangos e 

radionovelas que o aborrecem,  a personagem desavisada sai para a rua em procura de ajuda. 

Após perambular desorientado e sem rumo decide subir no primeiro bonde que passa, após 

uns minutos de viagem divisa alguns vagões a frente um individuo com uma seringa em mãos 

e em prática similar àquela de quem o  abordou a algumas horas atrás, desta vez aplicando 

tranquilamente injeções em algumas crianças sentadas. Ao se aproximar e questioná-lo por 

uma solução para o seu problema, o agente de publicidade informa-lhe que para os casos nos 

quais os clientes não gostarem da programação da radio, a única solução possível seria 

adquirir e tomar as pílulas antídoto marca “El Canario”, obviamente, vendidas em todas a 

farmácias da cidade e anunciadas através de jornal. Desolado pela impossibilidade de comprar 

as tais das pílulas naquelas horas da madrugada, o narrador-personagem implora ao agente 

publicitário por uma solução alternativa. Somente depois de pagar uma certa propina o 

narrador-personagem consegue uma resposta do agente, quem  lhe murmura em segredo a 

solução final do seu problema com a qual acaba o seu pesadelo e o relato: “ Dése un baño de 

pies bien caliente”(HERNÁNDEZ, 1998, s/n). 

Seja por esse final um tanto abrupto ou nonsense ou pela situação inverossímil que 

descreve o narrador na época, o conto sofreu desde um principio a condena dos críticos e a 

quase completa falta de leituras ou análises mais aprofundadas. Mas, nos dias que correm e a 

quase setenta anos da sua publicação o relato mantém a sua vigência e demanda uma atenção 

maior por parte da recepção. Pois, se hoje a literatura e as artes vivem em tempos da chamada 

“pós-autonomía” na qual “todo o cultural (e literário) é econômico e todo o econômico é 

cultural (e literário)” (LUDMER, 2010, p.2), onde o Estado e as instituições públicas, a 

política, a moral e o exercício da cidadania recuam e se reduzem a meras instâncias 

simbólicas ou burocráticas sem valor nem poder de decisão perante a força do mercado, as 

práticas de consumo e dos meios de comunicação de massa, este breve e estranho relato do 

autor uruguaio já colocava em questão as tensões e conflitos, as apropriações e intercâmbios 
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mútuos entre o discurso da publicidade ou da propaganda e o lugar do artista e da produção 

literária na era da sua reprodutibilidade técnica. Sem dúvida, o autor uruguaio não foi o 

primeiro em atentar para estas relações, basta relembrar somente os movimentos das 

vanguardas históricas ou as campanhas de propaganda bélica na Europa de começos de 

Século. No entanto, o relato permite entrever algumas considerações interessantes sobre o 

tema que tentarei de esboçar brevemente. 

Os primeiros radiotransmissores começam a ser comercializados no Uruguai a partir dos 

anos 20 e seu crescimento e impacto na jovem sociedade não tardaram em chegar. Em 

dezembro de 1936, nas arquibancadas do Estadio Centenario, inaugurado poucos anos atrás, 

uma multidão de 70.000 pessoas se reuniu para assistir ao espetáculo do ator e condutor radial 

Eduardo Depauli (MARONNA, 2016), se levamos em conta que a população de Montevidéu 

na época era estimada em uns 650.000 habitantes, mais de dez porcento se encontrava ali por 

causa do radio. Em efeito, os anos 30 marcam a consolidação do radio como meio 

hegemônico e privilegiado de comunicação e formação das massas modernas. Como já 

colocou McLuhan (2005), o radio, pelas suas características formais de meio exclusivamente 

auditivo, o qual compõe a sua mensagem através de imagens sonoras que ressoam como 

câmara de ecos única para as multidões reunidas em torno de uma só voz, se tornou uma 

tecnologia capaz de despertar os instintos arcaicos das massas, “um liame temporal com o 

passado mais longiquo e as experiências há muito soterradas na memória” (MCLUHAN, 

2005,p.146) de uma vitalidade pré-letrada e tribal. Assim também, McLuhan menciona a 

quebra radical do radio com a linearidade da escrita e da leitura alfabética na construção do 

sentido permitindo ressuscitar antigas formas de significação ligadas ao discurso oral e à 

perfomance da voz e do corpo, invertendo o implodindo assim a direção unívoca e 

logocêntrica dos critérios de significação da cultura ocidental estabelecida pela escrita e a 

imprensa desde os seus começos. Ricardo Piglia5 também se refere a esta centralidade 

acústica do radio e suas possibilidades de construção de sentido a partir da simultaneidade e a 

montagem fragmentaria de distintas “imagens auditivas” ao refletir sobre seu impacto nos 

procedimentos de construção do romance ensaiados por Macedonio Fernández no seu “Museo 

de la Novela de la Eterna”, assim como na sua concepção do “leitor salteado” que teve 

enorme influencia em escritores posteriores como Borges, Onetti, García Marquez ou 

Cortázar.  

                                                             
5 Disponível em: << https://www.youtube.com/watch?v=7OYB-SovNgg&t=519s >> Acesso: Set. 2016 

 

https://www.youtube.com/watch?v=7OYB-SovNgg&t=519s
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Por outro lado, o meio publicitário no país vive um crescimento e consolidação durante 

os anos 40 com a criação de nove agencias de publicidade e o nascimento da AUDAP em 

1946. Antes da chegada da televisão nos anos 50, a publicidade radial se jogava na invenção 

verbal: jingles, trocadilhos, refrões, estribilhos, rimas, neologismos, etc. Neste sentido, os 

primeiros a se aproximar das possibilidades do novo meio foram em sua maioria oriundos de 

outras áreas como escritores, jornalistas, dramaturgos, cantantes, atores, imitadores ou 

qualquer tipo de aficionado com alguma idéia original. Por aqueles anos, um outro narrador-

personagem de Felisberto Hernández no conto “El cocodrilo”, um pianista itinerante e 

ocasional vendedor de meias femininas  declara ter ganho “el segundo premio en las leyendas 

de propaganda para esas medias. Su marca era “Ilusión”.Y mi frase había sido: “ ¿Quién no 

acaricia hoy, una media “Ilusión?”(HERNÁNDEZ apud LARREBORGES, 2015,p. 328) 

Assim, não era incomum que os artistas ou criadores se aproximassem do radio e da 

publicidade como modo de subsistência ou divulgação da sua obra. Neste sentido, e se 

referindo a Felisberto Hernández, a pesquisadora uruguaia MªInes LarreBorges  diz: 

Otro aspecto a tener en cuenta es que Felisberto tuvo trato con la radio en 

momentos en que la revolución de las comunicaciones pasaba por ese medio. 

En el Uruguay de la década del 40, Benito Nardone crea el Ruralismo y hace 

una carrera política a través de la comunicación radial, la llamada 
“revolución del transistor”. Felisberto fue amigo del locutor Soria Gowland, 

quien figura entre los que financiaron la edición de “Por los tiempos de 

Clemente Colling” y quien le organizó un homenaje radial en el que la 
novela fue leída al aire. En 1943, trabajó como inspector de la programación 

radial para la Asociación Uruguaya de Autores (AGADU), un empleo 

liviano que le dejaba tiempo para escribir, pero lo obligaba a escuchar 
tangos, un género que odiaba. Esta cercanía y estas circunstancias ayudan a 

entender la precocidad que tuvo Felisberto para integrar el asunto de la 

publicidad a su ficción, no meramente como un testimonio sino como un 

problema.  (LARREBORGES, 2014, p. 324) 

Desde o ponto de vista da comunicação, o discurso publicitário é autoritário ao evadir o 

caráter contratual e dialógico entre emissor e receptor, reduzindo este último a uma resposta 

não de tipo verbal nem estético e sim factual: o consumo, a compra. Sendo assim, ainda que o 

discurso publicitário ou de propaganda compartilhem com a arte procedimentos similares no 

tratamento de seu material: a imagem, a palavra, etc. suas finalidades no 

espectador/consumidor diferem consideravelmente. Enquanto a arte tenta provocar no leitor-

espectador uma apertura da obra e a participação ativa deste no fato estético e de significação, 

a publicidade apresenta um universo fechado no qual o receptor é compelido para uma única 

ação: o consumo. 
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Voltando ao relato de Felisberto Hernández, resulta significativa a alusão à seringa como 

instrumento dos meios de comunicação de massa e à publicidade associada pela  sua vez com uma 

droga, a alucinação o devaneio ou a enfermidade. Como diz o narrador-personagem após ser injetado 

dentro do bonde: “A pesar de que la jeringa era grande, sólo echaba un pequeño chorro con un golpe 

de resorte. Entonces leí las letras amarillas que había a lo largo del tubo: “Muebles “El 

Canario’”(HERNÁNDEZ, 1998, s/n) e mais adiante, ao chegar na sua casa e começar a descrever os 

efeitos: 

Todavía no había pasado al sueño cuando oí en mí el canto de un pajarito. 
No tenía la calidad de algo recordado ni del sonido que nos llega de afuera. 

Era anormal como una enfermedad nueva; pero también había un matiz 

irónico; como si la enfermedad se sintiera contenta y se hubiera puesto a 

cantar. Estas sensaciones pasaron rápidamente y en seguida apareció algo 
más concreto: oí sonar en mi cabeza una voz que decía: 

-“Hola, hola; transmite difusora “El Canario”… hola, hola, audición 

especial. Las personas sensibilizadas para estas transmisiones…”, etc., 
etc.”(HERNÁNDEZ, 1998, s/n) 

 

Por aqueles anos de pós-guerra a figuração da seringa e da inoculação de um veneno 

associadas à publicidade e a propaganda como metáfora estendida da manipulação das massas 

ficaram conhecidas a través da “teoria da hipodérmica” ou “teoria da bala mágica” difundidas 

como um dos primeiros modelos empíricos utilizados pela teoria da comunicação de massas a 

partir dos trabalhos de Harold Dwight Lasswell. Ainda que este modelo viesse a resultar 

obsoleto com o passar do tempo, a idéia de que uma mensagem lançada na mídia iria ter 

efeitos imediatos num público passivo e sem resistência alguma estavam em concordância 

com os conhecimentos sociológicos e psicológicos da época que consideravam uma certa 

uniformidade e homogeneidade dos contextos e dos grupos humanos em relação ao efeito dos 

meios de comunicação de massa. Por outro lado, cabe agregar que o relato de Felisberto 

Hernández recebeu diversas adaptações para o radio e uma versão para o cinema, esta última 

filmada em 1976 em plena ditadura militar e protagonizada pelo músico e escritor Leo 

Masliah e dirigida por José Maria Ciganda. Intitulado “La jeringa” o curta não conseguiu ser 

exibido senão até 2014 quando os direitos da obra do autor entraram no domínio público. 

Desse modo, surgido em pleno contexto da Guerra Fría, e atravessando diversas peripécias de 

recepção ao longo do século XX, as problemáticas e questionamentos levantados pelo 

enigmático relato do escritor uruguaio mantém hoje uma vigência absoluta. Pois, se levamos 

em conta os avanços na área da cibernética ou da nanotecnologia nos dias atuais, a 

possibilidade de inocular um radiotransmissor por via intravenosa não resultariam tão 

inverossímeis assim como há sessenta anos atrás, quando o texto foi publicado por primeira 

vez. 
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 A partir de essas especulações então, gostaria de propor esse personagem do conto de 

Felisberto como um antecedente ficcional para a nossa relação com os meios de comunicação 

de massa nos dias de hoje, a qual seria algo assim como “levar o spam no sangue”, isto é, que 

levamos o virus do advertising como uma doença que todos sofremos diariamente. Com esse 

intuito, e para finalizar, gostaria de ler um relato de Mario Levrero, uma das denominadas 

“Irrupciones” que apareceram entre os anos 1996 e 2000 no suplemento cultural Posdata do 

jornal El País de Uruguai. 

  

Cena 3 

Montevideo año 2000 

En la calle, se acercan unos adolescentes de aspecto agresivo. Vienen 

pegando porquerías en los parabrisas de los coches estacionados. El más 
alto, un flaco con ojos vivarachos, sucio y despeinado, me señala con el dedo 

y pregunta: 

−¿Uruguayo?  

−¡Claro!− respondo de inmediato, extendiendo los brazos como me 
explicaron una vez que había que hacer para ser convincente−. ¡Uso Yerba 

El Papagayo!− sonrío, tal vez en forma demasiado débil. 

El joven estudia la sinceridad de la sonrisa mientras los otros dos, 
unos enanos de bigotes que lo secundan, me pegan autoadhesivos en la 

espalda. Ya al salir de casa me había encontrado con el vecino del mismo 

piso. Me saludó: 

−¡Qué día para un Francisquito! 

         Por suerte, previendo que había de salir, fatalmente, a la calle, anoche 

me había quedado hasta tarde estudiando las tandas de la televisión. 

−¡Fresquito, fresquito!− respondí, con una sonrisa, mientras me lo 

imaginaba cocinándose en una olla de agua hirviendo.  

Ya me había tenido que mudar por haberme vuelto sospechoso en el 
edificio donde alquilaba antes; estaban a punto de denunciarme. Acá es 

igual, pero  ya la dictadura es más desembozada que en el 96 y he aprendido 

a disimular. 

El adolescente alto decide al fin aceptar mi sonrisa y a una seña suya 

los otros abren marcha, siempre pegando autoadhesivos en los parabrisas. 
Con todo, antes de llegar a la esquina oigo que me gritan: 

         −¡Qué jabón, eh! 

         −¡Jabón y medio, Pompititas!− respondo con energía. 

         Doy vuelta a la esquina y me alejo a toda la velocidad de que mis 
piernas son capaces. “Tal vez hubiera debido tomar aquel ómnibus”, me 

digo. Lo había esperado, y cuando llegó y se abrió la puerta me atacó la 
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timidez, la dignidad, o algo así, y dejé pasar p rimero a una mujer 

embarazada y a dos o tres viejas. 

         −¿Adónde la llevo?− preguntó el chofer, medio canturreando con voz 

engolada. 

Mientras se impulsaba hacia arriba, la embarazada respondió a viva 
voz: 

         −¡A Pastas Puro Huevo! 

         Imitó tan bien a la locutora de la televisión, que en el interior del 

ómnibus sonaros algunos aplausos. Detrás intentó subir una de las viejas. El 
chofer repitió la pregunta, pero la respuesta casi  no se oyó. Se cerró 

bruscamente la puerta; la mujer cayó hacia atrás. Pude agarrarla a tiempo y 

sacarala del escalón; el ómnibus arrancó, y yo empecé a caminar enseguida, 
rápidamente,  para no dar lugar a que se me introdujera en una conversación 

con la gente que no había podido subir. Por lo general, la gente comienza a 

murmurar y rezongar, y a veces eso genera una denuncia. Justamente, los 

titulares de un diario en el quiosco junto a la parada del ómnibus decían: 
“ATENTADO A LA LIBERTAD DE EXPRESIÓN”, “La democracia 

liberal en peligro”. O sea, nuevamente alguien que se había manifestado en 

contra del abuso en la publicidad. O que simplemente había arrancado un 
autoadhesivo del coche, o de la ropa. 

Volví a la calle principal; de todos modos, ya no había seguridad en 
ingún lado, y ningún lugar era mejor que otro; salvo que la calle principal 

tiene más altoparlantes que las otras, y después de unos minutos ya no se 

puede soportar la repetición de slogans, órdenes, amenazas y jingles. 

Decido tomar un taxi. Es un lujo que no puedo permitirme a menudo, 

pero esta salida a pagar el alquiler es solo una vez al mes. 

         −¡Qué día para un Francisquito!- saluda el taxista 

         −¡Fresquito, fresquito!− respondo. Luego digo una dirección y el auto 
arranca. La publicidad fluye ininterrumpidamente de la radio. Apoyo la 

cabeza en el respaldo y cierro los ojos. (LEVRERO, 2013, p.93-95) 
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A CONSTRUÇÃO DE UMA IDENTIDADE NEGRA NOS LIVROS QUIZILA, NEGROS 

EM CONTOS E CONTOS CRESPOS, DE CUTI (LUIZ SILVA)1 

 

Resumo: O presente artigo intitulado “A construção de uma identidade negra nos livros Quizila, 
Negros em Contos e Contos Crespos, de Cuti (Luiz Silva)” pretende investigar os aspectos que 

contemplem a identidade negra e a raça nesses três livros de contos desse escritor. Destaca-se na 

produção de contos deste pensador os livros, Quizila (1987), Negros em Contos (1996) e Contos 
Crespos (2008), que serão utilizados como corpus do artigo. Apesar de uma vasta produção dentro da 

literatura afro-brasileira, perpassando por livros de poemas, contos, teatro e crítica literária, acredita-se 

que esses três livros capturem como o indivíduo afro-brasileiro tem se inserido por meio das relações 

étnico-raciais na sociedade brasileira a partir da década de 1980. 
Palavras-chaves: Literatura Afro-Brasileira, Luiz Silva e Raça. 

 

Abstract: This article entitled “The construction of a black identity in the books, Quizila, Negros em 
Contos and Contos Crespos, by Cuti (Luiz Silva)” intends to investigate aspects that include black 

identity and race in these three books of short stories of this writer. It stands out in the production of 

short stories of this thinker books, Quizila (1987), Negros em Contos (1996) and Contos Crespos 
(2008), which will be used as corpus of the article. Despite a vast production in the African-Brazilian 

literature, passing for books of poems, short stories, drama and literary criticism, it is believed that 

these three books capture as the African-Brazilian individual has been inserted through the ethnic-

racial relations in Brazilian society from the 1980s. 
Keywords: Afro-Brazilian Literature, Luiz Silva and Race. 

 

Cuti, literatura afro-brasileira e identidade negra 

Um dos mais destacados intelectuais negros contemporâneos – poeta, ficcionista, 

dramaturgo, crítico literário, ensaísta, contista e romancista – Cuti, pseudônimo de Luiz Silva, 

nasceu na cidade de Ourinhos, São Paulo, em 31 de outubro de 1951. Formou-se em Letras-

Francês pela USP (Universidade de São Paulo) em 1980. É Mestre em Teoria da Literatura e 

Doutor em Literatura Brasileira pela UNICAMP (Universidade Estadual de Campinas). 

Defendeu dissertação sobre a obra de Cruz e Sousa em 1999, e tese sobre Cruz e Sousa e 

Lima Barreto, em 2005. Como militante da causa negra, foi um dos fundadores e 

mantenedores da série Cadernos Negros2, a qual dirigiu entre 1978 a 1993. Foi, também, um 

                                                             
1 
2 Em 1978, surgiu o primeiro volume da série Cadernos Negros, com oito poetas que dividiam os custos do 

livro, publicado em formato de bolso, com 52 páginas. A publicação, vendida principalmente em um grande 

lançamento, circulou posteriormente de mão em mão. Foi distribuída para poucas livrarias, mas obteve um 

expressivo retorno dos que tiveram acesso a ela. Desde então, e ininterruptamente, foi lançado um volume por 

ano alternando-se poemas e contos de estilos diversos. A distribuição aperfeiçoou-se e chegou a um público mais 

amplo e diversificado do que aquele atingido pelos primeiros volumes. Escritores de vários estados do Brasil têm 

publicado nos Cadernos Negros. 
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dos fundadores do Quilombhoje Literatura3, além de membro atuante entre os anos de 1983 a 

1994. 

As produções literárias de Cuti no âmbito dos contos são marcadas, em grande 

medida, pela afirmação de uma consciência étnica afrodescendente, a qual trabalha 

prioritariamente os problemas que envolvem o seu coletivo étnico, o que explica o caráter 

múltiplo das políticas identitárias assumidas pelo autor ao longo de sua obra. Dessa maneira, 

o que interessa neste estudo, porque mais recorrente, é a faceta empenhada e circunscrita em 

um engajamento literário. Portanto, o contista escreve num momento de profunda discussão 

sobre a produção cultural, bem como sobre as representações literárias e históricas de 

brasileiros afrodescendentes, sobretudo nos movimentos e organizações negras. 

Em outras palavras, autores como Cuti tendem a operar em seus textos uma reversão 

dos discursos, representações e pontos de vista instituídos. Além disso, explicitam os seus 

mecanismos de funcionamento, apontam seus interesses e objetivos, expõem suas hierarquias 

e valores como forma de contestá-los e disputar-lhes o poder de persuasão. Observa-se, ao 

longo do século XX, um vasto e diverso conjunto de iniciativas de produções culturais e de 

ações políticas explícitas de combate ao racismo que se manifestam por via de uma 

multiplicidade de organizações em diferentes instâncias de atuação, com diferentes linguagens 

e estratégias. Assim, temas como identidade, tradição cultural, racismo, discriminação racial, 

diáspora africana, movimentos negros, desigualdades sociais, desemprego e marginalidade 

são abordados – mas não exclusivamente – numa escritura em que o negro é tema e, 

sobretudo, autor. 

Nota-se, pois, o desejo de ser produzido e divulgado um discurso emancipatório afro-

brasileiro afinado por um diapasão político-estético também afro-brasileiro, a partir: da 

missão empreendida pela consciência étnica negra dos escritores, o que, no caso de Cuti, 

pressupõe primordialmente um leitor/interlocutor negro; da constituição literária de uma 

memória cultural afro-brasileira e do estabelecimento de vínculos com tradições de origem 

africana e com outras tradições da chamada diáspora negra; da necessidade de compor 

contranarrativas da história do negro no Brasil; da discussão dos quadros de identidade 

                                                             
3 Quilombhoje Literatura surgiu como um grupo paulistano de escritores em 1980 com o objetivo de discutir e 

aprofundar a experiência afro-brasileira na literatura. O grupo tem o propósito de incentivar o hábito da leitura e 

promover a difusão de conhecimentos e informações, assim como desenvolver e incentivar estudos, pesquisas e 

diagnósticos sobre literatura e cultura negra. O Quilombhoje Literatura tem desenvolvido há mais de 30 anos 

vários projetos, dentre eles: a produção anual dos Cadernos Negros (poemas e contos), série criada, como 

destacada na nota anterior, em 1978; a organização de rodas de poemas; peças de teatro em que se utilizam 

poemas de autores como Solano Trindade e Cruz e Sousa; e saraus, especialmente, o Sarau Afro Mix. 
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cultural forjados para o País e a inserção do negro neste quadro, enquanto sujeito; e da 

cunhagem de outros significados para o termo “negro” e afins. 

Neste trabalho procura-se veicular uma literatura sobre negros, feita por negros e para 

negros (e “brancos”). Em outras palavras, uma literatura que evidencie uma narrativa com os 

valores e os pontos de vista próprios daqueles que “detêm na pele” a condição negra. Na 

maioria dos contos de Cuti, a consciência étnica afrodescendente se tece por meio de uma 

discursividade que transita essencialmente entre o identitário, o político e o estético: 

identitário porque há traços aproximativos da matriz cultural africana diasporizada no Brasil e 

compartilhados pelos afro-brasileiros; político, uma vez que pressupõe tensão entre um eu e 

um outro do complexo social, e ambos em busca de afirmação – o que resulta em 

antagonismos; estético, pois produto de seres culturais em determinado momento histórico e 

que leva em conta as particularidades requeridas por seus procedimentos formais e a 

literariedade dos textos. 

Os contos desse escritor têm proposto uma autoestima para a população afro-

brasileira, o que não poderia haver sem a presença maciça de um “gostar-se negro”, 

sentimento normalmente recalcado pelo racismo. Urge, para desenvolvimento desse processo, 

pensar os valores que os signos linguísticos veiculam, pois toda representação forma-se, 

articula-se e transforma-se, no tempo e no espaço, por meio de signos e esses, quando são 

forjados pelos valores cristalizados do racismo, podem até ficar impedidos de sejam 

removidos. 

Nota-se nesses contos uma preocupação de Luiz Silva em instaurar uma 

discursividade que, na maioria das vezes, tem sido negada na sociedade brasileira: a presença 

do racismo como um elemento que tem composto sua formação. Dessa forma, o escritor 

questiona um discurso que tem ecoado desde o surgimento do conceito de democracia racial4, 

o qual nega a existência de problemas raciais no Brasil. Também se evidencia um escritor 

preocupado em trazer para o espaço literário um discurso de militância no qual o sujeito negro 

é protagonista de seus atos, com o intuito de descontruir o caráter de vitimização desses 

sujeitos. Logo, esses discursos configuram-se como uma afirmação da identidade negra, 

ressaltando seus pontos positivos. 

No tocante especificamente aos contos do escritor de Ourinhos, herdeiro do contexto 

aqui brevemente descrito, percebe-se uma urgência em compor uma textualidade outra por 

                                                             
4 O emprego mais remoto da expressão “democracia racial” foi anotado num discurso de Cassiano Ricardo 

proferido na Academia Brasileira de Letras em 1937. Na narrativa de Gilberto Freyre, ao contrário, desaparece 

por completo qualquer menção explícita às hierarquias raciais. Desse modo, Gilberto Freyre chama-a de 

democracia social ou de democracia étnica. 
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dentro e por fora da instituída. Essa textualidade pode ter como princípio a trajetória do 

descendente de escravo no Brasil, bem como a fabricação de significados outros e positivos 

para o signo “negro” e terminologias afins, além do estabelecimento de vínculos com as 

tradições africanas e a diáspora negra. 

Na história da literatura brasileira, diversos foram os momentos em que setores da 

intelectualidade e da vida política voltaram-se para a construção de um discurso 

fundamentado em imagens do País que buscaram promover a uniformização ou a 

homogeneização de seus habitantes, com vistas a constituir, na diversidade étnica e social, 

uma “comunidade imaginada”, segundo Benedict Anderson (1989). Os grupos étnicos – 

índios, negros, brancos e amarelos — que compõem a população do Brasil aparecerão nos 

textos de modo a ratificar as hierarquias e fixar papéis sociais. 

A construção de um corpus textual afro-brasileiro passa pela compreensão de que as 

identidades são constituídas no discurso, mas forjadas nos embates entre grupos que se 

identificam com molduras ideológicas diferenciadas e que buscam, no caso dos subalternos, 

reverter hierarquias, representações e significados. Nesse sentido, as lutas sociais são 

reproduzidas também no campo da literatura. Cuti erige – por dentro e por fora da literatura 

consagrada – sua textualidade contra as forças que oprimem seu coletivo étnico. Aliás, não só 

o Brasil vivenciou tal fenômeno. Ele também se fez presente em outras partes da América, 

como no Caribe e nos EUA. É importante ressaltar que Cuti significa um “divisor de águas” 

na produção literária afro-brasileira contemporânea de acordo com Zilá Bernd (1992). 

A narrativa associada à crítica social possui elementos essenciais na produção artística 

do escritor. Além do mais, sua atuação em esferas variadas do campo cultural faz dele não 

apenas um autor, mas um mediador cultural propriamente dito. Ele pratica na ficção os 

preceitos que defende enquanto crítico de literatura. Cuti tem sido um dos autores mais 

premiados e integra antologias de poesias e/ou contos afro-brasileiros. Traço fundamental do 

escritor paulista é chamar a atenção à problemática em que vivem seus irmãos de cor. Além 

disso, atualmente, Cuti ganha notabilidade nos meios acadêmico e literário e sua produção 

literária é tida cada vez mais como marca principal e metonímica de uma consciência étnica 

afrodescendente. 

No livro Pode o subalterno falar? de Gayatri Chakravorty Spivak, de 1985, um ensaio 

que investiga as diferentes apropriações discursivas que o ocidente realiza do oriente. Nesse 

texto, essa escritora, além de abordar as dificuldades de fala dos sujeitos localizados em 

espaços periféricos, realiza uma crítica das apropriações das falas oriundas dos setores 
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subalternizados. Contraria-se as perspectivas otimistas, a crítica indiana adverte sobre a 

dificuldade de fala destes sujeitos periféricos. 

 Nessa leitura, a rejeição dessa pensadora em dar voz aos subalternos está 

calcada na constatação de que seja como objeto – retratado na sua condição de vítima – seja 

na condição de sujeito – quando recebe o benefício da fala através da qual tem ocasião de se 

expressar – a sua imagem e a sua voz, em ambos os casos, já são elementos de uma mediação 

própria ao código linguístico e cultural dominantes. Dessa forma, a fala do subalterno, 

independentemente de sua forma enunciativa, é apropriada pela cultura dominante. 

Em suma, esse artigo analisa livros de contos inseridos significativos da literatura 

afro-brasileira, dessa forma demonstram-se os valores culturais de um grupo étnico que tem 

sofrido preconceitos, tanto raciais quanto econômicos, devidos à herança do sistema colonial 

brasileiro. Desse modo, este artigo enquadra-se dentro da literatura brasileira, com objetivo de 

destacar a produção como um todo, contempla-se os diversos grupos étnicos formadores dessa 

sociedade com o intuito de realçar, “[..] como as produções culturais operam e como as 

identidades culturais são construídas e organizadas, para indivíduos e grupos, num mundo de 

comunidades diversas e misturadas [...]”, (CULLER, 1999, p. 49). 

A literatura afro-brasileira tem estado na situação de marginalizada dentro da literatura 

brasileira devido à baixa escolarização, à falta de melhores oportunidades de empregos, 

cargos de menor prestígio social e a carência de estímulo editorial a essa população. Deste 

modo, a grande maioria dos escritores desde o princípio, com a chegada dos portugueses ao 

Brasil a partir de 1500, tem sido constituída por indivíduos brancos. Esse fato configura-se 

como uma reprodução dos moldes europeus baseados na dicotomia estabelecida entre o 

colonizador/colonizado conforme Cuti (2010) e Frantz Fanon (2008). 

Como reação a essa situação, tem se articulado mais recentemente uma produção 

literária denominada afro-brasileira, constituída por escritores que destacam assuntos 

pertinentes ao sincretismo cultural causado pela diáspora africana. Mas também, de 

contemplar como temática o racismo existente na sociedade brasileira, expresso pelos altos 

índices de marginalidade e a subcondição humana vivida pela grande maioria dos afro-

brasileiros, segundo Eduardo de Assis Duarte e Maria Nazareth Soares Fonseca (2011). 

Cinco elementos são fundamentais para a escrita ser inserida numa literatura afro-

brasileira, de acordo com Eduardo de Assis Duarte (2008, 2011): em primeiro lugar, a 

temática, que pode descrever os elementos da cultura negra por meio da diáspora africana, a 

glorificação dos heróis como Zumbi dos Palmares ou Ganga Zumba e a denúncia da 

escravidão ou de suas consequências. Em segundo lugar, a autoria, ou seja, a produção 
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oriunda de um olhar negro; em terceiro lugar, o ponto de vista, ou seja, o local de enunciação 

de origem negra do discurso; em quarto lugar, a linguagem que pode remeter a um linguajar 

específico, como termos africanos, ou ao sincretismo cultural surgido no Brasil, mas também 

a musicalidade presente nesse grupo étnico; por último, o público alvo marcado pela diferença 

cultural calcado na afirmação dessa identidade negra. 

No âmbito universitário, o debate sobre literatura afro-brasileira foi aberto no Brasil 

por pesquisadores estrangeiros. A poesia afro-brasileira (1940) de Roger Bastide, parte da 

obra de Domingos Caldas Barbosa (1738-1800) e de Manuel Inácio da Silva Alvarenga 

(1749-1814) como os escritores que iniciaram o debate sobre a literatura afro-brasileira. No 

século XIX, passa-se por Gonçalves Dias, António Cândido Gonçalves Crespo, Luiz Gama e 

Cruz e Souza, para chegar a Lino de Pinto Guedes no século XX. O mesmo Roger Bastide 

publica Estudos Afro-brasileiros (1953). Nesse livro, demonstra-se um panorama sociológico 

da situação do negro no Brasil a partir de três elementos: a poesia afro-brasileira, reflexões 

sobre a imprensa negra de São Paulo e as religiões de matrizes africanas. 

O negro na literatura brasileira (1958), de Raymond Sayers, enumera autores que 

apresentam personagens ou motivos referentes à descendência africana, do período colonial 

brasileiro até o ano da Abolição da Escravatura. Em O negro na ficção brasileira (1965), 

Gregory Rabassa traz um panorama sobre a história do negro na literatura. O autor analisa 

escritores situados no período posterior à Abolição da Escravatura, destacando Coelho Neto, 

Graça Aranha, Lima Barreto, José Lins do Rego, Rachel de Queiroz e Jorge Amado. Os dois 

escritores norte-americanos investem menos no negro como sujeito de enunciação e mais 

como figura representada no texto. 

Ainda na mesma temática de pesquisa, em Raça e cor na literatura brasileira (1983), 

David Brookshaw torna seu trabalho importante ao não se dedicar somente - como os outros, 

inicialmente – ao período abolicionista e modernista (a primeira parte de seu livro), mas 

também à literatura produzida pelos negros (e não apenas os poetas) após a Segunda Guerra 

Mundial (a segunda parte do livro). Dessa maneira, o autor destaca três categorias de 

escritores com o intuito de organizar o seu trabalho. Na primeira encontram-se Machado de 

Assis, Tobias Barreto e Cruz e Souza como representantes da condição erudita e da afro-

brasilidade deles. Na segunda, Domingos Caldas Barbosa como representante da tradição 

popular. Por último, Lima Barreto e Luiz Gama, ligados à sátira e ao protesto. 

Esses quatro pesquisadores são referência no estudo de literatura afro-brasileira. No 

entanto, há que se ressaltar que eles são estrangeiros e caucasianos. Sendo assim, por mais 

que tenham se esforçado em contemplar a literatura afro-brasileira, esses livros podem não 
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podem demonstrar um lócus de enunciação a partir da subjetividade do negro brasileiro. A 

contraposição a essa vertente pode ser constatada em dois livros: Imagens do negro na 

literatura brasileira (1584-1890), de 1998, de Jean Marcel Carvalho França, e Literatura e 

afrodescendência no Brasil: antologia crítica (2011), de Eduardo de Assis Duarte e Maria 

Nazareth Soares Fonseca. 

O livro Literatura e afrodescendência no Brasil: antologia crítica (2011), de Eduardo 

de Assis Duarte e Maria Nazareth Soares Fonseca, demonstra um panorama sobre os cem 

escritores afro-brasileiros mais importantes, além de trazer entrevistas com os escritores e 

ensaios de professores universitários brasileiros. O corpus literário que contém a temática dos 

afro-brasileiros principia com os escritores Domingos Caldas Barbosa, José da Natividade 

Saldanha e Francisco de Paula Brito. 

Em seguida, a consciência percorre os escritos de Machado de Assis, Castro Alves, 

José do Patrocínio, Cruz e Souza, Lima Barreto, Lino de Pinto Guedes, Solano Trindade, 

Carolina Maria de Jesus, Mestre Didi (Deoscóredes Maximiliano dos Santos), Eduardo de 

Oliveira, Oswaldo de Camargo, Domício Proença Filho, Joel Rufino dos Santos, Oliveira 

Silveira, Nei Lopes, Conceição Evaristo e Paulo Colina (destacado os mais importantes) até 

os Cadernos Negros, publicados de 1978 aos dias atuais. 

 

Quizila, Negros em Contos e Contos Crespos: uma análise da condição do afro-brasileiro 

Em Teses Sobre o Conceito de História (1940), Walter Benjamin estabelece uma 

relação entre o progresso, as imagens e as vozes oprimidas pelas lutas de classes. Torna-se 

perceptível a preocupação desse escritor com o modo pelo qual os fatos têm sido contados ao 

longo da história. No modelo visado pelo pensador, destaca-se a visão dos vencedores como 

um trunfo. Na contramão de tal modelo, Walter Benjamin sugere buscar-se o passado por 

meio da imagem, tornando-se possível compreender determinado momento histórico. Essa 

visão pede que, ao se olhar para o passado, não se perca de vista os indivíduos que a própria 

história tratou de esquecer – ou talvez nunca tenha lembrado – ao longo do tempo. 

Os derrotados, as mulheres e os homens tiveram suas vozes caladas pelos vencedores 

da história, os quais a tomaram para si e tornaram-se seus protagonistas. Assim, constrói-se 

uma narrativa histórica hegemônica, a narrativa dos vitoriosos. No entanto, apesar de 

vencidas, essas pessoas deixaram sua marca no tempo, viveram experiências autênticas, 

conceberam suas próprias narrativas e fizeram a história. Nas teses de número seis e sete, 

Walter Benjamin expressa o ponto de vista de que: 
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Articular historicamente o passado não significa conhecê-lo “como ele de 

fato foi”. Significa apropriar-se de uma reminiscência, tal como ela 

relampeja no momento de um perigo. Cabe ao materialismo histórico fixar 
uma imagem do passado, como ela se apresenta, no momento do perigo, ao 

sujeito histórico, sem que ele tenha consciência disso. O perigo ameaça tanto 

a existência da tradição como os que a recebem. Para ambos, o perigo é o 

mesmo: entregar-se às classes dominantes, como seu instrumento. Em cada 
época, é preciso arrancar a tradição ao conformismo, que quer apoderar-se 

dela. (BENJAMIN, 1987, p. 224) 

A natureza dessa tristeza se tonará mais clara se nos perguntarmos com 
quem o investigador historicista estabelece uma relação de empatia. A 

resposta é inequívoca: com o vencedor. Ora, os que num momento dado 

dominam são os herdeiros de todos os que venceram antes. A empatia como 

o vencedor beneficia sempre, portanto, esses dominadores. Isso diz tudo para 
o materialismo histórico. Todos os que até hoje venceram participam do 

cortejo triunfal, em que os dominadores de hoje espezinham os corpos dos 

que estão prostrados no chão. Os despojos são carregados no cortejo, como 
de praxe. Esses despojos são o que chamamos bens culturais. (BENJAMIN, 

1987, p. 225) 

 

Assim, o fato de a história ser escrita pelos vencedores não significa que inexistam 

outros “escritores” dela, mas sim que eles precisam ser encontrados no tempo e suas 

memórias resgatadas pelas gerações do presente e do futuro. Não haveria, por assim dizer, 

uma história, mas muitas histórias. O problema estaria justamente em recuperá-las, dada a 

avassaladora força da história dos triunfadores, que não é outra senão a oficial, a tradicional 

na qual se legitimam os considerados bens culturais. Desse modo, os contos aqui analisados 

possuem o intuito de resgatar essas “outras histórias” localizadas ao longo do tempo, que têm 

sido renegadas/silenciadas pela história brasileira. 

Quizila é o primeiro livro de contos (sete no total) lançado por Cuti, em 1987, que 

contempla a temática de protagonistas e personagens afro-brasileiros. A divulgação desse 

livro transcorreu em um momento de reabertura da política brasileira durante o governo de 

José Sarney (1985 -1990). No plano político, a ação de Abdias do Nascimento, eleito 

deputado federal pelo PDT (Partido Democrático Trabalhista) em 1983, e o surgimento de 

várias ONGs (Organizações não governamentais), além da criação da Fundação Palmares5, 

em 1987, por iniciativa do governo José Sarney, fizeram mais para que, depois dos festejos 

que marcaram o centenário da Abolição da Escravatura, em 1988, houvesse o reconhecimento 

                                                             
5A Fundação Cultural Palmares (FCP) tem por finalidade promover e preservar a cultura afro-brasileira. 

Preocupada com a igualdade racial e com a valorização das manifestações de matriz africana, a Fundação 

Cultural Palmares formula e implanta políticas públicas que potencializam a participação da população negra 

brasileira nos processos de desenvolvimento do País. Foi o primeiro órgão federal criado para promover a 

preservação, a proteção e a disseminação da cultura negra. 
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do dia 20 de novembro como Dia da Consciência Negra6, no Brasil. Nesse mesmo ano foi 

realizada a “Marcha contra a farsa da abolição”, na Candelária, no Rio de Janeiro, no dia 11 

de maio. Nesse período, os assuntos pertinentes ao indivíduo afro-brasileiro eram debatidos 

em sua grande maioria em agremiações relacionadas ao movimento negro. 

O próprio título do livro remete às matrizes de origem africana; quizila é uma palavra 

de origem iorubá que pode ter significados distintos. O primeiro segundo o Dicionário 

Aurélio on-line como: 1 - contrariedade; 2 - zanga; 3 - antipatia; 4 - embirração; 5 - 

repugnância; 6 - inimizade. O segundo significa: proibição ritual, tabu alimentar de outra 

natureza. Do termo multilinguístico kijila (do quimbundo) ou kizila (do quimguana), 

“proibição”, “castidade”, “jejum”, “tabu alimentar”7. 

Nota-se o reflexo dessa temática estar inserido na maior parte dos setes contos desse 

livro, devido esse escritor ainda estar vinculado ao Grupo Quilomboje Literatura e aos 

Cadernos Negros, agremiações, inclusive, que moldaram o estilo de escrita desse intelectual. 

Logo, percebe-se o caráter panfletário de manifestação da condição do afro-brasileiro por 

meio da conscientização desse sujeito pelo resgate das suas matrizes africanas, além dos 

protagonistas afirmarem a identidade deles por meio dos traços corpóreos, das crenças e da 

religiosidade de matrizes africanas. 

O segundo livro analisada de Cuti é Negros em contos de 1996, um trabalho que inclui 

contos e minicontos (vinte sete ao total), que segue a temática do primeiro livro. Esse livro foi 

lançado em um contexto, onde a temática dos afro-brasileiros tinha alcançado patamares 

maiores dentro da sociedade, durante a presidência de Fernando Henrique Cardoso (1995 – 

2003). 

Nesse período, os números especiais de Cadernos Negros foram publicados no fim 

dos anos 2000, além da antologia reunida por Zilá Bernd8 oferecem um amplo panorama da 

produção poética do movimento negro brasileiro. O conto, forma curta, mais acessível de 

publicar em revistas e jornais, e também foi a preferida pelos escritores do movimento negro. 

Outra vantagem que vem explicar esta preferência é a facilidade de difusão dos livros de 

contos, sem a participação de grandes editoras e distribuidoras9. 

                                                             
6 O Dia Nacional da Consciência Negra é celebrado em 20 de novembro no Brasil. Foi criado em 2003 e 

instituído em âmbito nacional mediante a Lei nº 12.519, de 10 de novembro de 2011. Considerado feriado em 

cerca de mil cidades em todo o País e, por completo, nos estados de Alagoas, do Amazonas, do Amapá, do Mato 

Grosso e do Rio de Janeiro, através de decretos estaduais. 
7 Conceito disponível na Enciclopédia brasileira da diáspora africana (2004) de Nei Lopes, na página 555. 
8 BERND, Zilá. Poesia negra brasileira: antologia. Porto Alegre: AGE : IEL : IGEL, 1992. 
9A editora Pallas e Mazza são elementos fundamentais para a produção de livros que contemplem a cultura afro-

brasileira. A primeira delas foi fundada em 1975, na cidade do Rio de Janeiro, a Pallas Editora dedica grande 

parte de seu catálogo aos temas afrodescendentes. Interessada na compreensão e na valorização das raízes 

https://pt.wikipedia.org/wiki/20_de_novembro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Feriado
https://pt.wikipedia.org/wiki/Alagoas
https://pt.wikipedia.org/wiki/Amazonas
https://pt.wikipedia.org/wiki/Amap%C3%A1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Mato_Grosso
https://pt.wikipedia.org/wiki/Mato_Grosso
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_de_Janeiro
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O realismo é a tonalidade dominante destes contos que promovem a denúncia das 

condições de vida dos negros: o racismo, a discriminação, a miséria, a ignorância, a violência, 

a delinquência, a injustiça, a droga, a prostituição, no qual se encontram, para alcançarem a 

qualidade de cidadãos, numa sociedade dominada pelos brancos. Dessa forma, os contistas 

situam-se na perspectiva da realidade contemporânea, que revela a verdadeira condição do 

homem negro no Brasil. As formas atuais de opressão, de discriminação, de violência e de 

suas consequências, que aparecem no dia-a-dia nos jornais e na televisão, oferecem fontes de 

inspiração, sabe-se que, muitas vezes, a realidade está além da ficção. 

O último livro, de trinta e sete contos, de Cuti é Contos Crespos de 2008, uma 

coletânea compilada desse escritor dos dois livros de contos lançados anteriormente e alguns 

publicados durante a participação desse intelectual nos Cadernos Negros. Conforme os dois 

trabalhos anteriores, a temática deste livro continua calcada nos mesmos pilares, inserindo, 

nove contos novos, destacando a cidade de São Paulo como o ambiente do indivíduo afro-

brasileiro que encontra dificuldades para almejar a ascensão social. 

Alguns traços podem ser notados em relação à escrita de Cuti nesses contos, a 

primeira delas fundamenta-se na coletividade, ou seja, uma das características demonstradas 

nos contos pode remeter aos problemas enfrentados ao coletivo étnico afro-brasileiro. Em 

segundo lugar, esse escritor apresenta a subjetividade de ser negro no Brasil e as suas 

experiências deslocam do centro o autor e o leitor eurocêntricos. Desse modo, por meio desse 

mosaico de personagens demonstrados percebem-se os problemas enfrentados pela grande 

maioria dos afro-brasileiros tais como: desemprego, analfabetismo, desigualdade social, 

violência, racismo, dificuldades financeiras e exclusão social. 

Esse livro veio a público em um momento, onde a temática afro já tinha atingido 

patamares maiores de discussão devido à lei número 10.639, de 9 de janeiro de 2003, que 

                                                                                                                                                                                              
culturais e ciente do ainda precário registro dos saberes africanos na diáspora e de sua importância como uma 

das matrizes fundadoras da nacionalidade, a casa editorial busca recuperar e registrar tradições 

religiosas, linguísticas e filosóficas dos vários povos africanos continuamente trazidos para o Brasil durante o 

regime escravista. Acompanha-se, ainda, as manifestações afro-brasileiras contemporâneas, valoriza-as 

como formas fundamentais de expressão da brasilidade. O espectro do catálogo é amplo: da religiosidade — com 

o registro escrito das tradições orais africanas em nosso País — à literatura, passa-se pela antropologia, pela 

sociologia, por livros de referência, pelo cinema, pela filosofia entre outros. 
A segunda delas, A MAZZA EDIÇÕES desde 1981 reafirma seu compromisso de levar o melhor da cultura 

brasileira e afro-brasileira aos seus leitores. Maria Mazarello Rodrigues, fundadora da MAZZA EDIÇÕES, tem 

seu percurso intelectual e humano marcado pelo envolvimento com as questões sociais, políticas e culturais do 

Brasil. A MAZZA EDIÇÕES reflete em seu catálogo o empenho de escritores e leitores, que acreditam na 

construção de uma sociedade baseada na ética, na justiça e na liberdade. Acredita-se nisso, investe-se na 

publicação de autores / autoras negro (a) s e de livros que abordam os diversos aspectos da cultura afro-brasileira 

relacionada, por sua vez, a um largo segmento das populações excluídas no Brasil. No tocante a essa temática, a 

editora se tornou referência nacional e internacional, na medida em que contribui para os debates acerca da 

diversidade sócio-cultural do Brasil. 
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estipula o ensino de história e cultura afro-brasileira na educação básica, e à política de cotas 

nas universidades públicas para os afro-brasileiros, os indígenas e os estudantes oriundos de 

escola pública, durante o mandato do presidente Luiz Inácio Lula da Silva (2003 – 2011). 

É nesse contexto que, paralelamente existe uma maior visibilidade pública da chamada 

“questão racial”, se observa a institucionalização das políticas antirracistas, como as ações 

afirmativas nas universidades públicas e a criação da Secretaria Especial de Promoção de 

Políticas de Igualdade Racial (SEPPIR/2003). Esse órgão constitui-se como importante 

instância de poder e veículo institucional para a criação e promoção de políticas raciais 

orientadas à população negra, como, por exemplo, o Plano Nacional de Igualdade Racial 

(PLANAPIR)10. 
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A DIVERSÃO NO INFERNO DANTESCO: APONTAMENTOS DE UMA PESQUISA1 

 

Resumo: A Divina Comédia, de Dante Alighieri tende a ser lida, analisada e interpretada, 

predominantemente, ou quase unicamente, como uma obra literária séria, densa, teológica e sem 

espaços para o riso. Pretendo com este trabalho investigar de que forma alguns paratextos interferem 
na leitura da obra clássica dantesca, especificamente, no Inferno (primeira das três partes em que a 

obra é subdividida, seguida por Purgatório e Paraíso) e nas punições nele descritas. O objetivo é 

identificar de que forma os diferentes paratextos encaminham o leitor para interpretações distintas, 
tanto sérias quanto humorísticas, cômicas e satíricas da obra. Para tanto, utilizarei como suporte 

teórico, a obra Paratextos Editoriais de Gérard Genette, me dedicando a dois conceitos específicos: o 

peritexto e o epitexto. Como objeto de análise, utilizarei as notas de rodapé de A Divina Comédia, 

traduzida por Vasco Graça Moura (examinada aqui, como um paratexto “sério”) e, como contraponto, 
um outro olhar, mais bem-humorado, que é a página virtual de A Divina Comédia no site de humor 

colaborativo Desciclopédia. 

Palavras-chave: paratexto; riso; A Divina Comédia 
 

Abstract: Dante Alighieri's Divine Comedy tends to be read, analyzed and interpreted, predominantly, 

or almost exclusively, as a serious, dense, theological literary work with no room for laughter. I intend 
to investigate how some paratexts interfere with the reading of the classical work, specifically, in Hell 

(first of the three parts in which the work is subdivided, followed by Purgatory and Paradise) and in 

the punishments described therein. The objective is to identify how different paratexts direct the reader 

to different interpretations, both serious and humorous, comic and satirical of the work. To do so, I 
will use as a theoretical support the work Paratextos Editoriais by Gérard Genette, dedicating myself 

to two specific concepts: the peritext and the epitext. As an object of analysis, I will use the footnotes 

to The Divine Comedy, translated by Vasco Graça Moura (discussed here as a "serious" paratext) and, 
as a counterpoint, another more humorous look, which is the virtual page Of The Divine Comedy in 

the site of humorous collaborative Desciclopédia. 

Keywords: paratext; laughter; The Divine Comedy 

 

Introdução 

 A Divina Comédia de Dante Alighieri tende a ser lida, analisada e interpretada, 

predominantemente, ou quase unicamente, como uma obra literária séria, densa, teológica e 

sem espaços para o riso. Pretendo com este trabalho, apresentar de que forma alguns 

paratextos podem interferir na leitura da obra clássica dantesca, especificamente, no Inferno 

(primeira das três partes em que a obra é subdividida, seguida por Purgatório e Paraíso). O 

objetivo é identificar de que forma os diferentes paratextos encaminham o leitor para 

interpretações distintas, tanto sérias quanto humorísticas, cômicas e satíricas da obra. Para 

tanto, utilizarei como suporte teórico, a obra Paratextos Editoriais de Gérard Genette, me 

dedicando a dois conceitos específicos: o peritexto e o epitexto. 

                                                             
1 André Luiz da Silveira é doutorando em Literatura pela UFSC (Universidade Federal de Santa Catarina). O 

projeto de tese intitula-se “Comicidade, humorismo e sátira nas punições do inferno dantesco”. Linha de 

pesquisa: Textualidades Híbridas.  



28 
 

Segundo Gérard Genette, em Paratextos Editoriais, “paratexto é aquilo por meio de 

que um texto se torna livro” (GENETTE, 2009, p. 09), portanto, tudo o que está no entorno do 

texto. Tudo aquilo que confere à obra o estatuto de livro é considerado paratexto. Esta 

definição é subdividida em duas categorias descritas pelo autor: o peritexto e o epitexto. 

Segundo Genette, o peritexto está situado no âmbito do próprio texto (capa, título, prefácios, 

quarta capa, títulos de capítulos, notas, etc.), já o epitexto, são informações externas ao texto 

(suporte midiático – conversas, entrevistas –, comunicação privada – correspondências, 

diários –, etc.). 

A partir destas definições, selecionei um paratexto de cada subdivisão para fazer 

análise. No caso do peritexto, analisarei as notas de rodapé de A Divina Comédia, traduzida, 

prefaciada e com notas de Vasco Graça Moura, e no que se refere ao epitexto, utilizarei os 

textos e as imagens disponíveis no site de humor Desciclopédia, que reescreve canto a canto, 

a obra de Dante, por um viés humorístico e satírico.  

O tradutor da obra A Divina Comédia, Vasco Graça Moura, opta por escrever notas e 

não traduzir notas da obra original, portanto, uma escolha que interfere na leitura. As notas 

nesta edição são de ordem histórica, mitológica, literária, teológica, terminológica e 

linguística. Por se tratar de um texto complexo, denso, datado e com muitas referências a 

serem detalhadas para o melhor entendimento da obra, a tradução é realizada do italiano para 

o português, e as notas fazem muitas vezes o papel de “tradução” do português para o 

compreensível. O tradutor/autor das notas escolhe chaves de leitura onde ele não se coloca 

como leitor, mas somente como mediador entre a obra e quem irá desfrutá-la. Diferente do 

que ocorre no site Desciclopédia, onde os autores assumem uma postura, e o paratexto 

encaminha o leitor para uma absorção específica da obra, ou seja, o riso como resultado final.  

No site humorístico há uma definição do que se trata a página virtual: 

“Desciclopédia é uma organização sem fins lucrativos, paródia da Wikipédia. É um site de 

humor colaborativo, cujo objetivo é apresentar um ponto de vista satírico sobre todos os 

temas possíveis em formato wiki”. 2 Interessante ressaltar, que o conteúdo é criado por 

diversas pessoas que vão agregando informações às já existentes, e que para realizar tais 

“piadas”, paródias e observações bem-humoradas acerca da obra dantesca, é necessário largo 

conhecimento da obra original, para poder assim, desconstruí-la e causar humor.  

Para confrontar a seriedade da obra traduzida por Vasco Graça Moura e os textos da 

Desciclopédia, selecionei um trecho da introdução da obra A Divina Comédia e também a 

                                                             
2 Disponível em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Desciclop%C3%A9dia. Acesso em 25 de julho de 2016. 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Desciclop%C3%A9dia
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apresentação da mesma obra pelo site de humor, para podermos perceber a diferença na forma 

de apresentar a jornada dantesca.  

No prefácio de Vasco Graça Moura, o tradutor nos fala que Dante: 

Faz um juízo crítico da história sangrenta e cruel dos tempos em que vive. 

Essa crueldade como que prolonga a que ele conhece das épocas da 

Antiguidade e a que a mitologia lhe documenta com a sua cadeia ininterrupta 
de escândalos, monstruosidades morais e violências, como uma espécie de 

<<outras>> matriz antropológica, bebida sobretudo na tradição das fontes 

romanas. Tal contiguidade permite-lhe a evidência de uma série ilimitada de 
analogias e comparações, de imagens flagrantes, de efeitos de identificação e 

de metamorfoses. Agudo observador da realidade, uma capacidade 

prodigiosa de restituição concreta das mais variadas situações da vida 

quotidiana, por vezes do simplesmente anedótico, vai interferir com isso 

tudo e tomar partido. (ALIGHIERI, 2005, p. 17 e 18) 

 

No texto do tradutor vemos uma apresentação mais formal, apesar de utilizar termos 

que nos sugerem uma leitura diferenciada e direcionada para o humor, onde as sentenças 

“agudo observador da realidade”, “vida cotidiana” e “anedótico” podem nos encaminhar para 

a análise de um Dante que poderia ter um olhar crítico e observador, que são características 

significativas de bons humoristas: colocar uma lente de aumento na realidade que o cerca. 

Mas mesmo identificando essas características, o tom do texto nos encaminha para uma 

leitura que não nos conduz para uma obra cômica ou com traços predominantemente 

humorísticos. 

 Já o texto descritivo da obra no site Desciclopédia encaminha o leitor para outro lugar 

diante da obra: 

A Divina Comédia é um livro épico, considerado até hoje um grande 

trabalho de fanfic de auto inserção, escrito na Itália durante os obscuros anos 
da Idade Média por um poeta gótico conhecido como Dante Alighieri. A 

história da obra consiste numa jornada de Dante através do Inferno, 

Purgatório e Paraíso para encontrar Deus e seu amor Monica 
Bellucci Beatriz seu chuchuzinho. Durante as duas primeiras partes Dante é 

guiado por seu ídolo Virgílio numa jornada de perigo, aventura, luta contra 

zumbis, humor, dezenas de personagens menores chamados "Guido" e 

encontros emocionantes. A obra abriu as portas para o cristianismo gótico e 
deu uma nova ótica de Deus, que é considerado o maior comediante de 

todos. Uma teoria menos aceita é de que o livro é uma crítica de Dante à 

sociedade, que colocou todo mundo no Inferno pra zoar. No geral, A Divina 
Comédia não contém cenas de sexo, cenas de luta, ou cenas de perseguição 

de carros, contendo apenas uma grande e completa lição de moralidade, e 

por isso provavelmente não irá lhe interessar.3 

 

 Através desse texto, os autores apresentam A Divina Comédia de forma peculiar, 

utilizando referências contemporâneas e da cultura nerd, como o termo “fanfic de auto 

                                                             
3 Texto disponível em: http://desciclopedia.org/wiki/A_Divina_Com%C3%A9dia. Acesso em 08 de agosto de 

2016. 

http://desciclopedia.org/wiki/Livro
http://desciclopedia.org/wiki/Fanfic
http://desciclopedia.org/wiki/Idade_M%C3%A9dia
http://desciclopedia.org/wiki/Dante_Alighieri
http://desciclopedia.org/wiki/Deus
http://desciclopedia.org/wiki/Monica_Bellucci
http://desciclopedia.org/wiki/Monica_Bellucci
http://desciclopedia.org/wiki/Beatriz
http://desciclopedia.org/wiki/Virg%C3%ADlio
http://desciclopedia.org/wiki/A_Divina_Com%C3%A9dia
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inserção”. Fanfictions são histórias contadas por fãs sobre seus personagens favoritos em 

cenários e situações que não acontecem na narrativa original, e nesta descrição da obra, os 

autores colocam Dante como um “fã” que se auto insere em situações e cenários outros, 

criando uma nova obra, uma fanfic, aqui no caso, A Divina Comédia. O enfoque na descrição 

é humorístico, apresentando informações reais da obra sob outro ponto de vista, e adicionando 

novas referências, aproximando assim o leitor tanto da obra original como da atualidade, 

terminologias e referências do mundo virtual, nerd e contemporâneo. 

 Portanto, tanto as notas de rodapé da obra A Divina Comédia, como os textos da 

Desciclopédia, são paratextos que contribuem para a leitura da obra, de formas muito distintas 

e encaminhando os leitores para lugares diferentes. No caso desses dois objetos de análise, o 

peritexto sugere uma leitura séria e o epitexto uma interpretação bem-humorada. 

 

Notas versus Desciclopédia 

 Para exemplificar a diferença entre o peritexto e o epitexto selecionados para esta 

análise, selecionei trechos de seis cantos do Inferno para poder estabelecer as diferenças de 

interpretação entre ambos. 

 No Canto I lemos: “E tendo repousado o corpo lasso, retomo o andar na praia assim 

deserta, e o pé firme mais baixo sempre faço*” (ALIGHIERI, 2005, p. 31) com a seguinte 

nota: *Segundo J. Freccero, o pé mais firme, ou menos ágil, era o esquerdo. Com esta nota 

percebemos uma explicação acerca da utilização do pé esquerdo, e só. Já no texto escrito na 

Desciclopédia, lemos:  

Dante inicia sua história perdido numa floresta. Como muita gente tem 

preguiça de ler seu livro até o fim, esse primeiro parágrafo é uma das coisas 

mais analisadas na história da literatura. Por que diabos ele está perdido 

numa floresta? Uns dizem que é uma metáfora sobre a escuridão de um 
coração pecador em angústia, enquanto outros acham que ele foi cagar atrás 

da moita, e como estava meio bêbado, acabou se perdendo. O fato é que, ele 

foi o primeiro do mundo a começar uma história com um "perdido na 
floresta”.4 

 

 Neste texto o foco da descrição é estar “perdido na floresta”. Se fôssemos pensar na 

nota de rodapé de Vasco Graça Moura, poderíamos interpretar aqui, que Dante iniciou sua 

jornada com o pé esquerdo, tendo em vista a conotação fisiológica proposta pelos autores. 

                                                             
4 Disponível em: http://desciclopedia.org/wiki/Deslivros:A_Divina_Com%C3%A9dia/Inferno/Canto_I. Acesso 

em 08 de agosto de 2016. 
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Juntamente com este texto, há uma imagem (Fig. 1) com a legenda “Dante perdido no mato 

procurando o papel higiênico”5:  

 

Fig. 1 

 Os autores utilizam a ilustração de Gustave Doré com um simples adendo de um papel 

higiênico, e modificam completamente a interpretação. Tanto o texto quanto a ilustração 

modificada se apegam numa questão extra obra (“ele foi cagar atrás da moita”), mas, com 

isso, apresentam de forma bem-humorada o início da jornada. Quando utilizam o texto “Uns 

dizem que é uma metáfora sobre a escuridão de um coração pecador em angústia”, deixam 

claro o real sentido da obra, mas adicionam a pitada de ironia criando uma outra história para 

criar humor a partir dos primeiros versos do canto I. 

No canto III lemos: 

Depois de haver alguns reconhecido, vi, conheci, da sombra a lividez que 

por vileza a mor escusa há tido* De tão abjectos nunca foram vivos, estavam 

nus e os bem espicaçavam. Só vespas e moscardos, como crivos. O rosto 

                                                             
5 Ilustração e legenda disponível: http://desciclopedia.org/wiki/Arquivo:Dante_perdido_na_floresta.jpg. Acesso 

em 09 de agosto de 2016. 

http://desciclopedia.org/wiki/Arquivo:Dante_perdido_na_floresta.jpg
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com o sangue lhes regavam, e o sangue e mais lágrimas, no chão, lá 

repugnantes vermes os tragavam. (ALIGHIERI, 2005, p. 49) 

A nota de rodapé nos diz: “*O papa Celestino V, que, consagrado em julho de 1294, 

renunciou cinco meses mais tarde, o que permitiu a acessão de Bonifácio VIII, que D. 

considerava a causa de todos os males de Florença e dos seus próprios” (ALIGHIERI, 2005, 

p. 49). Com esta nota, o tradutor nos explica a relação de Dante em vida com o papa que ele 

encontra no Inferno e a punição que este sofre por não ter tomado partido em vida, e sua 

neutralidade tenha causado mal à Florença. Portanto, esta nota é explicativa e situa o leitor 

historicamente. 

Já no texto da Desciclopédia referente ao canto III, lemos: 

No ante-inferno, Dante encontra milhões de baianos, local para onde mais 

vão aqueles que foram preguiçosos em vida, condenados a invejarem receber 

alguma condenação, vivem eternamente no tédio cavernoso, uma 

recompensa irônica de Deus a quem nunca fez nada em vida, fazer nada após 
a morte eternamente. A condenação para os preguiçosos é ficarem 

eternamente sendo ferroados por vespas, e nus, cujos rostos eternamente 

banhados em sangue e lágrimas alimentam um infinito chão de vermes 
nauseantes. A antecâmara é tão miserável que nem é considerada um dos 

círculos do Inferno, trata-se de uma região projetada por Deus que não é nem 

Inferno, nem Purgatório, muito menos Paraíso, e nem mundo real, mas uma 
área que Deus ficou com preguiça de fazer melhor (ou não) que acabou 

servindo para amontoar as almas dos preguiçosos.6 

 

 Por se tratar de castigo às pessoas que em vida ficaram em cima do muro, os autores 

acharam apropriado fazer relação com a fama de preguiçosos dos baianos. Essa referência 

humorística serve para aproximar o leitor do motivo pelo qual os que ali estão, estão sendo 

castigados, mas descrevem de forma cruel a forma da punição, mas que no contexto geral do 

texto, ganha contornos de exagero e gera mais humor que horror. Os autores classificam a 

antecâmara do inferno como algo “miserável” e explicam a exata localização deste local 

dentro da jornada, sem precisar ser didático, se utilizando de ferramentas divertidas (a 

preguiça de Deus) para contar a história. 

No canto V, um dos mais famosos do Inferno, sobre os amantes Paolo e Francesca, 

Dante nos apresenta a história da seguinte forma: 

Amor que o coração asinha aprende, Este prendeu dessa gentil pessoa* A 

mim tirada; e modo inda me ofende. * Amor que a amado algum amar 
perdoa,* Tomou-me a seu prazer assim tão forte, Que como vês ainda se 

apregoa. E amor nos conduziu a uma só morte: Caína ao que matou dá 

recompensas. (ALIGHIERI, 2005, p. 67) 
 

Neste trecho do canto V, o tradutor escreve quatro notas:  

                                                             
6 Disponível em: http://desciclopedia.org/wiki/Deslivros:A_Divina_Com%C3%A9dia/Inferno/Canto_III. Acesso 

em 07 de agosto de 2016. 

http://desciclopedia.org/wiki/Deus
http://desciclopedia.org/wiki/Nada
http://desciclopedia.org/wiki/Nada
http://desciclopedia.org/wiki/Deus
http://desciclopedia.org/wiki/Ou_n%C3%A3o
http://desciclopedia.org/wiki/Deslivros:A_Divina_Com%C3%A9dia/Inferno/Canto_III
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*Este: Paolo Malatesta, irmão de Gianciotto e amante de Francesca. *O 

modo: Gianciotto surpreendeu e matou os dois amantes em flagrante, pelo 

que não tiveram tempo de arrepender-se, tendo morrido em pecado mortal. 
*Amor que não permite não amar a alguém que seja amado. *Caína: a mais 

externa das quatro zonas do Cocito, reservada aos traidores dos parentes (de 

Caim). (ALIGHIERI, 2005, p. 67) 

 

 As notas citadas são de cunho explicativo e histórico, esclarecendo quem eram os 

amantes e de que forma foram flagrados em adultério, além de clarear trechos acerca do amor 

e do termo “Caína”. Através das notas, podemos compreender a referência do autor a respeito 

do casal de amantes citado, a compreensão da situação e questões de ordem linguística e 

terminológica. 

 Já na Desciclopédia, o texto referente ao canto V é o seguinte: 

Dante resolveu volver atenção especial para um casal que levitava por ali, 
era Francesca e seu amante Paolo. Ela representa o exemplo de que botar 

chifre nos outros também é passagem garantida para o Inferno, ao segundo 

círculo onde estas são condenadas a serem comidas pela eternidade 

pelo Ricardão. Para Dante isto representou que o amor não passa de 
desculpas para pecar, mas ao ver a jeba de Paolo, e a explicação do porquê 

Francesca caíra em tentação quando em vida, Dante desmaia.7 

 

 Na Desciclopédia o enfoque também é dado ao casal de amantes, mas se utilizando de 

linguajar mais popular, o que encaminha a leitura para um tom divertido. Como no final do 

canto V, Dante desmaia, os autores motivaram seu desmaio fazendo referência a questões de 

ordem genital de Paolo. Juntamente ao texto, está a ilustração (Fig. 2) de Gustave Doré com a 

seguinte legenda: “Francesca tendo que pagar o pecado de ser piriguete sendo eternamente 

enrabada pelo Ricardão”.8 

                                                             
7 Disponível em: http://desciclopedia.org/wiki/Deslivros:A_Divina_Com%C3%A9dia/Inferno/Canto_V. Acesso 

em 07 de agosto de 2016. 
8 Imagem e legenda disponível em: http://desciclopedia.org/wiki/Arquivo:Inferno_Canto_5_lines_72-74.jpg. 

Acesso em 06 de agosto de 2016. 

http://desciclopedia.org/index.php?title=Francesca&action=edit&redlink=1
http://desciclopedia.org/index.php?title=Paolo&action=edit&redlink=1
http://desciclopedia.org/wiki/Ricard%C3%A3o
http://desciclopedia.org/wiki/Amor
http://desciclopedia.org/wiki/P%C3%AAnis
http://desciclopedia.org/wiki/Deslivros:A_Divina_Com%C3%A9dia/Inferno/Canto_V
http://desciclopedia.org/wiki/Arquivo:Inferno_Canto_5_lines_72-74.jpg
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Fig. 2 

Neste caso, não há nenhuma interferência visual na obra original, mas sim, a legenda 

que modifica a leitura da obra de arte. 

 No canto XVIII, onde estão os fraudulentos, rufiões e sedutores, lemos: 

Lá viemos; e lá, no baixo fosso, vi gente chafurdada em tal esterco qual de 

humanas privadas fora grosso. E enquanto lá ao fundo o olhar acerco, vi um 

cheiro de merda até o bordo da cabeça, não sei se laico ou clerco.* Gritou-
me: <<Por que apetite gordo tu mais me olhas a mim que aos outros 

brutos?>> E eu então: <<Porque se bem recordo, já te vi cos cabelos mais 

enxutos, e és Alessio Interminei da Lucca:* Por isso te olho mais que aos 
mais corrutos.>> (ALIGHIERI, 2005, p. 177) 

 

 Enquanto leitor e pesquisador, este trecho me suscita a ironia de Dante, que vê um 

homem que já conhece chafurdado em esterco e fala “já te vi com os cabelos mais enxutos”. 

Mas as notas são sucintas: “*Uso esta forma por clérigo. * Alessio Interminei da Lucca: 

luquense pertencente aos Brancos. Sabe-se que estava vivo em 1295”. (ALIGHIERI, 2005, p. 

177). Eis aqui, um momento que talvez o tradutor pudesse se posicionar a respeito do humor, 

mas como em todas as notas, ele se manter técnico e deixa essa função para o leitor.  

 Na Desciclopédia, os autores já se posicionam: 

Dante chega ao Segundo Fosso, onde estão todos aqueles que em vida 
dedicaram-se a puxa-sacos, e pegam por isso mergulhados em bosta 
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condenados a se auto-espancarem. Ali jaziam diferentes espécies de 

estagiários, motoristas, vendedores e gente que tentava virar sysop na 

Desciclopédia. 9 
 

 Neste texto, o enfoque é dado aos puxa-sacos e feita relação com profissões atuais que 

correspondem, segundo os autores, a essas características. Entre elas, é incluído o sysop 

(abreviatura da expressão inglesa System Operator), que são os administradores e 

responsáveis por uma BBS (Bulletin Board System), que são os sistemas e softwares. Neste 

caso, os autores, assim como Dante, se colocam dentro da obra. Mas aqui, no lugar dos 

apenados.  

 Também aqui, é utilizada uma ilustração (Fig. 3) de Gustave Doré, com a legenda: 

“Dante e Virgílio observam a tua mãe no segundo fosso”.10 

 

Fig. 3 

 Nesta ilustração também não é realizada nenhuma interferência e o humor se dá na 

relação entre imagem, legenda e a referência dos puxa-sacos, construindo aqui a figura da 

mãe (qualquer mãe) como uma puxa-saco. 

                                                             
9 Disponível: http://desciclopedia.org/wiki/Deslivros:A_Divina_Com%C3%A9dia/Inferno/Canto_XVIII. Acesso 

em 07 de agosto de 2016. 
10 Ilustração e legenda disponível em: 

http://desciclopedia.org/wiki/Arquivo:Tua_m%C3%A3e_no_oitavo_circulo.jpg. Acesso em 09 de agosto de 

2016. 

http://desciclopedia.org/wiki/Deslivros:A_Divina_Com%C3%A9dia/Inferno/Canto_XVIII
http://desciclopedia.org/wiki/Arquivo:Tua_m%C3%A3e_no_oitavo_circulo.jpg
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 E para finalizar, no canto XX, onde estão os adivinhos e feiticeiros, lemos: 

E ao baixar os olhos mais de espaço, mirabilmente vi que era torcido cada 
um entre seu mento e o busto lasso; que o rosto para os rins era volvido, e só 

vir para trás lhe conviria, pois por diante ver lhe era tolhido. (ALIGHIERI, 

2005, p. 187) 
 

 Neste trecho não há notas, portanto, nenhum espaço para sugestão de leitura acerca da 

inusitada punição. Mas no texto da Desciclopédia, os autores se apegam num mote específico 

para evidenciar o humor neste castigo: 

O Canto XX narra o Quarto Fosso do Oitavo Círculo do Inferno onde estão 

os adivinhos e videntes, aqueles que extorquem dinheiro dos fracos de 
espírito para dar-lhes informações extremamente vagas, pois é aqui que esses 

pecadores pagam.  

Dante chega ao quarto fosso, onde multidão de almas caladas e lacrimosas 
caminham, o detalhe é que todos são Curupiras, mas não apenas dos pés, 

mas do corpo inteiro ao contrário. Com suas cabeças permanentemente 

voltadas para trás e o peito trocado pelas costas. Virgílio fala: “Estas cabeças 
voltadas para trás significam que para sempre estes vejam apenas o que 

passou, e nunca o que está por vir, como muito falsearam em vida. São 

condenados a andarem eternamente assim, tropeçando, além de terem uma 

coceira no nariz insuportável da qual não podem coçar pois seus braços não 
alcançam a face ao contrário e nunca poderem ter ajuda alheia”.11 

 

Neste texto, os autores se utilizam do humor, mas se apegam na essência da punição: 

não poderem olhar para frente, como faziam em vida. Esta ironia do castigo, que pode passar 

despercebida no texto original e na ausência de notas a respeito, na interpretação humorística 

deixa claro o cerne da pena. A relação com a personagem Curupira (ente fantástico das matas, 

do folclore brasileiro, que tem os pés virados para trás) faz emergir o humor através da 

analogia. 

Para este canto é utilizada a ilustração (Fig. 4) de Giovanni Stradano com a legenda: 

“Dante e Virgílio observam a multidão de curupiras”12 

                                                             
11 Disponível: http://desciclopedia.org/wiki/Deslivros:A_Divina_Com%C3%A9dia/Inferno/Canto_XX. Acesso 

em 098 de agosto de 2016. 
12 Ilustração e legenda disponível em: http://desciclopedia.org/wiki/Arquivo:Stradano_Inferno_Canto_20.jpg. 

Acesso em 09 de agosto de 2016. 

http://desciclopedia.org/wiki/Deslivros:A_Divina_Com%C3%A9dia/Inferno/Canto_XX
http://desciclopedia.org/wiki/Arquivo:Stradano_Inferno_Canto_20.jpg
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Fig. 4 

 

Considerações Finais 

Os paratextos escolhidos – Notas e Desciclopédia – se chocam e nos permitem 

compreender que as diferentes interferências de leitura geram diversas interpretações. O 

peritexto, nota de rodapé, pode até sugerir uma leitura bem-humorada, mas não se posiciona. 

Oferece elementos para construir uma interpretação humorística, mas não as constrói. E na 

maioria das vezes, se limita a informar e explicar, mas não a ir além de forma reflexiva. Já o  

epitexto, os textos da Desciclopédia, se posicionam e criam situações humorísticas a partir do 

texto original, de forma criativa e ousada. Estes textos humorísticos e as ilustrações com 

interferência, nos oferecem insights para posteriormente retornar ao texto original e investigar 

os espaços para o riso na obra de Dante. Acredito ser possível limpar as referências atuais, 

brincadeiras e referências nerds, e identificar a essência das piadas, para assim, mergulhar no 

original com ideias do que pode ser engraçado numa obra considerada séria.  
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REDE GLOBO: DISPOSITIVO TOTALITÁRIO NO PROCESSO DE IMPEACHMENT DE 

DILMA ROUSSEFF12 

 

Resumo: Giorgio Agamben trata os dispositivos não apenas como instrumentos que influenciam na 
formação do sujeito, mas também como meios de manipulação desse na sociedade capitalista e 

patriarcal em que vivemos. O teórico também trata daquilo que é conhecido por “estado de exceção”, 

evento associado ao totalitarismo, que acaba por anular toda e qualquer manifestação do pensamento 
crítico. A partir desse olhar, objetiva-se tratar a mídia televisiva – mais especificamente a Rede Globo 

– como um dispositivo nada imparcial, e sim politicamente posicionado, como é o caso da cobertura 

do processo de impeachment de Dilma Rousseff. A emissora, que se declara abertamente a favor da 

concretização do impeachment, deixa de lado o princípio fundamental da ética jornalística de 
apresentar os fatos sem qualquer indução, mostrando-se totalitária e manipuladora em suas matérias e 

reportagens. Dentre os mecanismos utilizados por ela visando influenciar politicamente os 

telespectadores que acompanham os seus programas e, sobretudo, os telejornais, destaca-se a 
“seleção” do que interessa a eles ser noticiado, de modo a deixar a população conhecendo apenas um 

lado da história. Fica claro que a Rede Globo atua como um dispositivo de manipulação das massas e, 

consequentemente, não contribui para a formação do senso crítico das pessoas, mas sim para a sua 
alienação política e social.  

Palavras-chave: Dispositivo totalitário. Impeachment. Mídia televisiva. 

 

Abstract: Giorgio Agamben deals the dispositive not only as instruments that influence the formation 
of the subject, but also as tactics of manipulation of a capitalist and patriarchal society in which we 

live. The theorist also deals what is known as a "state of exception", an event associated with 

totalitarianism, which ends up annulling any manifestation of critical thinking. RedeGlobo - as a non-
impartial, but politically positioned, dispositive, as in the case of DilmaRousseff's impeachment 

process. The TV station, which openly declares itself in favor for the impeachment, leaves out the 

fundamental principle of journalistic ethics to present the data without any inducement, showing itself 
to be totality and manipulative in its subjects and reports. Among the mechanisms used by her to 

influence the television viewers who accompany her programs and, above all, the television news, a 

"selection" of what matters to them is noticed, so asto leave a people knowing only one side of history. 

It is clear that RedeGlobo acts as a dispositive for manipulating the masses and, consequently, does 
not contribute to a formation of the critical sense of the people, but to a political and social alienation. 

Keywords: Totalitarian device. Impeachment. Television media. 

 

 

Em outubro de 2014 Dilma Vana Rousseff foi reeleita Presidenta do Brasil com 

54.501.118 a 51.041.155 dos votos dos brasileiros, fazendo com que o Partido dos 

Trabalhadores embarcasse em seu quarto mandato consecutivo. Sua reeleição foi justa, ainda 

que a diferença no número de votos recebidos por ela e pelo candidato do PSDB, Aécio 

Neves, tenha sido mínima, sendo decidida no segundo turno3. Apesar do sucesso nas urnas, o 

                                                             
1 Autoria de Camila Ambrosini, aluna do Curso de Mestrado de Literatura do Programa de Pós-Graduação em 

Literatura da UFSC, na linha de Textualidades Híbridas, na área de Teopoética, com projeto intitulado O Riso 

Em O Pastor Gaúcho.. 
2 Coautoria de Stephanie Spengler, aluna do Curso de Mestrado de Literatura do Programa de Pós-Graduação em 

Literatura da UFSC, na linha de Textualidades Híbridas, na área de Teopoética, com projeto intitulado Uma 

tríade qualquer: Deus, Jesus e Lúcifer em tirinhas de humor. 
3Informação disponível em: http://www.tse.jus.br/imprensa/noticias-tse/2014/Dezembro/plenario-do-tse-

proclama-resultado-definitivo-do-segundo-turno-da-eleicao-presidencial. Fonte acessada em 22 de setembro de 

2016. 

http://www.tse.jus.br/imprensa/noticias-tse/2014/Dezembro/plenario-do-tse-proclama-resultado-definitivo-do-segundo-turno-da-eleicao-presidencial
http://www.tse.jus.br/imprensa/noticias-tse/2014/Dezembro/plenario-do-tse-proclama-resultado-definitivo-do-segundo-turno-da-eleicao-presidencial
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ano seguinte, de 2015, foi marcado por uma série de protestos contra o seu governo e contra o 

partido ao qual é filiada; uma parcela do povo saiu às ruas com palavras de ordem como: “o 

gigante acordou!”, e parte dos parlamentares entrou com uma ação para a retirada da 

governante do poder. Em dezembro do mesmo ano o pedido de impeachment da Presidenta 

foi aceito na Câmara dos Deputados por Eduardo Cunha, seu então presidente, e em 12 de 

maio de 2016 Dilma Rousseff foi afastada temporariamente de seu cargo – decisão, essa, que 

se tornou definitiva no mês de agosto, quando 61 dos senadores que compõem o Plenário do 

Senado Federal foram a favor da impugnação de seu mandato, enquanto apenas 20 se 

opuseram4. 

A mídia foi ainda mais importante para a concretização do processo de impeachmentdo 

que a parcela da população que manifestou sua indignação e desconfiança quanto a lisura do 

processo eleitoral e a legitimidade do governo petista. A Rede Globo, em específico, 

considerada a mais influente emissora do Brasil e uma das mais poderosas do mundo, foi de 

participação fundamental para a consolidação da retirada da governante, visto que o grupo 

global não procurou manter-se, em nenhum momento, imparcial em relação ao quadro 

político vivido na nação brasileira. A emissora adotou uma posição contra à reeleição de 

Dilma Rousseff e ao seu segundo mandato, manipulando, em contrapartida, uma série de 

notícias e de fatos relativos à ex-Presidenta, à administração do país, e acerca da situação 

política e econômica pela qual o Brasil vem passando nos últimos dois anos. Tal postura do 

Grupo Globo - principalmente no que toca seus programas jornalísticos de maior destaque, 

como o Jornal Nacional, transmitido em TV aberta, e o Jornal GloboNews, vinculado a redes 

de televisão por assinatura - a coloca em uma posição de dispositivo totalitarista, exatamente 

o que repudia Giorgio Agamben em O que é um dispositivo? (2002), obra em que teoriza os 

dispositivos e trata do estado de exceção possibilitado a partir do uso destes de forma indutiva 

e manipulativa. 

Em um primeiro momento faz-se necessário contextualizar a teoria de Agamben acerca 

do dispositivo. O teórico ampara-se no conceito foucaultiano de que essa palavra seria um 

termo técnico decisivo designado para tratar daquilo que Foucault “(...) chamava de 

‘governabilidade’ ou de ‘governo dos homens’” (AGAMBEN, 2002, p. 09). Ele ainda 

menciona Hegel, que utilizava o termo positividade para se referir ao que, posteriormente, em 

Foucault, equivaleria ao dispositivo. Segundo o pensamento hegeliano, a positividade seria o 

                                                                                                                                                                                              
 
4Informação disponível em: http://brasil.elpais.com/brasil/2016/08/30/politica/1472559177_490168.html. Fonte 

acessada em 22 de setembro de 2016. 

 

http://brasil.elpais.com/brasil/2016/08/30/politica/1472559177_490168.html
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elemento histórico, e era “(...) considerada por Hegel como um obstáculo à liberdade humana, 

e como tal (...) condenada” (AGAMBEN, 2002, p.10). Já em Foucault, por sua vez, o 

problema não estaria na positividade em si, mas na  

(...) relação dos indivíduos como seres viventes e o elemento histórico, 

entendendo este termo como o conjunto das instituições, dos processos de 

subjetivação e das regras em que se concretizam as relações de poder (...) 
Trata-se para ele antes investigar os modos concretos com que as 

positividades (ou os dispositivos) atuam nas relações, nos mecanismos e nos 

“jogos” de poder (AGAMBEN, 2002, p. 11). 
 

Agamben finalmente conclui que os dispositivos seriam os meios a partir dos quais os 

seres viventes estabeleceriam relações subjetivas e, então, seriam capazes de produzir 

conhecimentos e reflexões críticas e se tornarem sujeitos. Contudo, ele acredita que o 

capitalismo, ao produzir uma massiva quantidade de dispositivos, acaba impedindo que o 

processo de subjetivação ocorra de fato, pois os indivíduos não estariam mais produzindo 

conhecimento, e sim sendo modelados e controlados pela própria positividade. E, ao seu ver, 

a partir do momento em que não implique mais um processo de subjetivação, “(...) o 

dispositivo não pode funcionar como dispositivo de governo, mas se reduz a um mero 

exercício de violência” (AGAMBEN, 2002, p. 14).  

O dispositivo é, na realidade, antes de tudo, uma máquina que produz 

subjetivações, e só enquanto tal é uma máquina de governo (...). O que 
define os dispositivos com os quais temos que lidar na fase atual do 

capitalismo é que eles não agem mais tanto pela produção de um sujeito, 

quanto pelos processos que podemos chamar de dessubjetivação (...). Na 

não-verdade do sujeito não há mais de modo algum a sua verdade 
(AGAMBEN, 2002, p. 15). 

 

E quando não há produção de subjetividade por parte do dispositivo, ele acaba agindo 

como um instrumento de manipulação das massas, tal como percebe-se a partir das 

manipulações midiáticas efetuadas pela Rede Globo ao tratar do processo de impeachment de 

Dilma Rousseff. 

Durante uma roda de discussão no programa Manhattan Conection, da Globo News, 

realizada no dia 29 de novembro de 2015, Cristiana Lôbo levanta a questão de como Dilma 

conseguiria terminar o seu mandato: se pelo impeachment ou por alguma outra alternativa 

desconhecida. Diogo Mainardi responde imediatamente que a discussão sobre a então 

realidade da presidenta era “absolutamente nonsense”5 – termo utilizado para se referir a algo 

incoerente – e em seguida desvia o foco da conversa para o ex-Presidente Lula, citando 

envolvidos na Operação Lava-Jato e seus delatores como um prelúdio da queda de Lula, 

                                                             
5Frase extraída da fala do jornalista na reportagem em questão. Disponível em 

https://www.youtube.com/watch?v=R-gANek_NRY. Fonte acessada em 23 de setembro de 2016. 

https://www.youtube.com/watch?v=R-gANek_NRY
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Dilma e muitos outros: “[...] é uma bomba gigantesca, que vai…, arrasadora. Não vai sobrar 

ninguém”6. O trecho selecionado em questão tem pouco mais de dois minutos, e nesse curto 

espaço, tem-se algumas constatações gravíssimas: 1) a declaração de que Lula está com um pé 

na cadeia 2) a hipótese de que Dilma foi reeleita “com dinheiro roubado da Petrobrás”7 e 3) 

que ninguém, ao que indica outros políticos do partido, ficará de pé. 

Em nenhum momento o programa mencionou nomes da oposição, também investigados 

pela Operação Lava-Jato. O que podemos concluir então é que, se os jornalistas mencionam 

apenas um lado do jogo, como poderá o telespectador tirar sua própria conclusão? O que 

também torna repugnante o recorte do programa em questão são as risadinhas abafadas pelos 

colegas de mesa, risadinhas em tom de deboche e total descaso. Infelizmente, a emissora se 

converteu em um dispositivo que exerce a violência sobre seus telespectadores, uma vez que 

não considerou o que Agamben defende como relações subjetivas para a construção crítica do 

sujeito. 

Já em uma reportagem transmitida no dia 05 de abril de 2016, pelo Jornal Nacional, a 

jornalista Renata Vasconcellos tratou de dois atos de protestos, um contra e outro pró-

impeachment de Dilma Rousseff, ambos realizados no dia anterior, 04 de abril, no Estado de 

São Paulo, o primeiro em São Bernardo do Campo, no ABC Paulista – na Sede dos 

Metalúrgicos –, o segundo na capital, São Paulo. Após uma breve e despretenciosa introdução 

ao assunto, a aparente imparcialidade de Renata desaparece quando, ao discursar acerca de 

cada uma das manifestações, procura desmerecer a organizada pelo ex-Presidente Lula. Isso 

fica evidente quando, a partir de um olhar mais atento, percebe-se que ela frisa que estavam 

presentes no local “o ex-Presidente Lula, sindicalistas e grupos ligados ao PT”8, deixando de 

mencionar os demais que ali também se encontravam, e nem contabilizando o público total, 

pois, ainda segundo ela, “a polícia militar não divulgou números”9. Já no tocante ao ato a 

favor da impugnação do mandato da então Presidenta Dilma, a jornalista salienta que 

aconteceu na capital e reuniu “estudantes, ex-alunos, professores da faculdade de Direito da 

USP e os juristas que assinaram o pedido de impeachment”10, como se seus títulos atribuíssem 

mais credibilidade às suas participações do que as dos sindicalistas que se reuniram com Luiz 

Inácio Lula da Silva no ABC. Não obstante, citou ainda que foi na região central da cidade de 

                                                             
6Idem. 
7Ibidem. 
8Frase extraída da fala da jornalista na reportagem em questão. Disponível em: 

https://www.youtube.com/watch?v=ILyJ1_6227E. Fonte acessada em 23 de setembro de 2016. 

 
9Idem. 
10Ibidem. 

https://www.youtube.com/watch?v=ILyJ1_6227E
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São Paulo, e que, embora a polícia militar também não tenha divulgado números, “contou, 

segundo os organizadores, com a participação de 3000 pessoas”11. 

A parte mais nevrálgica da matéria, contudo, se centraliza nos cortes de edição das 

manifestações. Do discurso de Lula, o JN transmite somente a parte em que ele se direciona 

ao então vice-Presidente, Michel Temer, como se o líder petista não tivesse conhecimento ou 

argumentos suficientes para produzir a defesa do governo de Dilma Rousseff e por isso 

estivesse atacando Temer, conforme fica claro na transcrição a seguir: 

– Eu não tenho nada, companheiros e companheiras, contra o Michel Temer. 

Não tenho nada. Não tenho nada. A única coisa que eu poderia falar: 
“companheiro Temer, você quer ser presidente da República, disputa 

eleição, meu filho… disputa eleição. Vai pra rua pedir voto pra vencer. Esse 

negócio de tentar encurtar o caminho pra chegar lá, não dá certo.12 
 

Já no tocante à manifestação pró-impeachment, a reportagem transmitiu o discurso da 

advogada Janaína Paschoal, uma das responsáveis pela emissão e assinatura do pedido de 

impeachment de Dilma. Sua fala, além de não ter sido sequer anunciada, também não mostrou 

nenhum embasamento jurídico, tendo a jurista, inclusive, evocado a Deus, em um discurso de 

tom religioso que quase se tornou uma pregação; contudo, recebeu mais ênfase por parte da 

edição do Jornal Nacional do que a anterior, de Luiz Inácio.   

–A que Deus nós queremos servir? É ao dinheiro? Nós queremos servir a uma 

cobra? O Brasil não é a república da cobra! Nós somos muitos Miguéis! 

Muitas Lúcias! Muitas Janaínas! Nós somos muitos Celsos! Muitos Daniéis! 
Eles derrubam um, levantam-se dez!13   

 

Ao manipular as notícias acerca das duas manifestações realizadas em torno do processo 

de impeachment, uma com objetivo divergente da outra, e priorizar um dos lados, O Jornal 

Nacional não permitiu que seus telespectadores refletissem sobre a situação a partir de 

informações neutras e justas, mas, do contrário, acabou manipulando as informações a serem 

repassadas pela televisão, e impediu a formação de qualquer processo de subjetivação por 

partes daqueles que assistiam ao programa, atuando, assim, como um mecanismo de violência 

e produtor da dessubjetividade que Agamben tanto repudiava. 

Após a exposição das duas matérias selecionadas, entre as diversas transmitidas pela 

Rede Globo, e da transcrição de partes delas, fica evidente que, enquanto mídia televisiva, a 

emissora atuou durante todo o período relativo ao processo de impeachment da ex-Presidenta 

Dilma Rousseff, como um dispositivo totalitarista e em prol do estado de exceção, uma vez 

                                                             
11Ibidem. 
12Ibidem. 
13Ibidem. 
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que, a partir de suas transmissões manipuladoras, não apenas desrespeitou a democracia 

brasileira – tardiamente conquistada –, como, e principalmente, acabou por influenciar os 

telespectadores que assistem aos seus programas, induzindo-os a receberem como verdades 

absolutas fatos que, ainda em suas redações jornalísticas, foram editados e recortados com a 

finalidade de manipular a massa que acompanha diariamente seus telejornais, a fim de, com 

isso, impedir que esses seres viventes pudessem formar suas próprias opiniões em torno do 

possível (e agora concretizado) impeachment de Dilma, profanando, consequentemente, o 

dispositivo que, como mídia, a televisão é. Isto é problemático, pois a positividade  

(...) se deixará pôr corretamente se aqueles que se encarregarem disto não 

estiverem em condições de intervir sobre os processos de subjetivação não 

menos que sobre os dispositivos, para levá-los à luz daquele Ingovernável, 
que é o início, e ao mesmo tempo, o ponto de fuga de toda política 

(AGAMBEN, 2002, p. 16). 

 

Conclui-se, portanto, que ao se posicionar contra a Presidenta e o seu segundo mandato 

durante as transmissões televisivas que realizou tanto em âmbito nacional como internacional, 

o Grupo Globo feriu um dos princípios éticos do jornalismo de maior importância: a 

imparcialidade. Ao acompanhar as suas transmissões jornalísticas com um olhar mais crítico, 

fica perceptível que a emissora estava fazendo uma espécie de jornalismo opinativo e 

excluindo o direito do telespectador de formar sua própria opinião sobre o caso aqui 

abordado: o processo de impeachment de Dilma, a primeira mulher a se tornar governante do 

Brasil, e a segunda, depois de Fernando Collor de Mello (impugnado em 1992)14, dos 

presidentes brasileiros a sofrer um processo de impugnação de mandato.  
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“A GUERRA NÃO VAI ACABAR”: RAP E CENSURA NO COTIDIANO PERIFÉRICO1 

 

 
Resumo: O rap tornou-se mundialmente conhecido pela sua capacidade de dar voz aos “subalternos” a 

partir de estéticas poético-musicais que se complementam através de performances vocais, corporais e, 
mais recentemente, audiovisuais, cujos principais traços são as denúncias sociais e contestações 

sociopolíticas. Esse caráter desconstrutivo por iminência coloca essa arte como um grande divisor das 

relações de poder ao confrontar a cultura dominante propagando-se através de meios alternativos de 

divulgação desde a década de 1980 aqui no Brasil. As relações entre os membros desse gênero 
poético-musical, bem como do “movimento hip hop” em geral, e as mídias convencionais agregam 

acirrados confrontos, nos quais os primeiros referendam um discurso que ecoa daqueles que vivem às 

margens da sociedade e as últimas impingem diversas vezes um papel de censura aos diferentes 
grupos de rap no país, assim como às culturas periféricas como um todo, exceto quando conseguem 

transformá-las em apenas entretenimento. Dessa forma, o rap coloca-se como um discurso a 

contrapelo daquele discurso dominante, a partir de seus propagadores sociais cujas memórias poéticas 
trazem uma história que se pretende fazer presente. Nessas “linhas de fuga”, então, surgem diferentes 

formas e olhares sobre problemáticas cotidianas e sintomas sociais herdados forçadamente por 

diferentes sujeitos sociais, estes que, por sua vez, pretendem erigir, através de suas artes-performances, 

a voz e o lugar ao qual pertencem e que por tanto tempo foram vistos como negativo e hostil. Um dos 
grupos que mais marcadamente encarnam a celeuma entre a mídia e a censura é o grupo “Facção 

Central”, com um material provocativo que em 2002 foi alvo da censura e ainda hoje continua sendo 

tangencialmente “prejudicial” e “perturbador” aos ouvidos mais conservadores. A partir desse recorte, 
pode-se pensar nos impactos que essas relações podem reverberar para a construção e desconstrução 

de subjetividades históricas, estéticas e sociais. 

Palavras-chave: rap. performance. censura. mídia. 
 

Abstract: Rap became worldwide known for its capacity of giving voice to “subalterns” through 

poetic-musical aesthetics that complement each other with vocal, bodily and, recently, audiovisual 

performances which’s main traces are social denounces and sociopolitical contestations. For 
imminence, such deconstructive characteristic places this art as a great divide in the power relations 

when it confronts the dominant culture as it propagates through alternative means of communication 

since the 1980s in Brazil. The relations amongst the members of this poetic-musical genre, as well as 
of the “hip hop movement” in general, as of the conventional media add bold confrontations, in which 

the formers refer to a discourse echoing from the ones living in the margins of society and the latter 

usually impeaching the role of censorship to the different groups of rap in the country, and to the 

peripheric cultures as a whole, except when they are turned into entertainment. In this sense, rap 
positions itself as a discourse against the grain of the dominant discourse, from its social 

communicators whose poetic memories bring history that intends to make itself present. In such 

“escape lines”appear different forms and looks upon everyday’s problematics and social symptoms  
compulsorily inherited by different social subjects who rear their voices through their performative 

arts, and the place they belong, for a long time seen as negative and hostile. One of the groups that 

have markedly incarnated the agitation between the media and censorship is “Facção Central,”with a 
provocative material that was a target of censorship in 2002 and that still tangentially is “harmful” and 

“uncanny” to the ears of conservatives. From this sample is possible to think of the impacts that such 

relations can reverberate to the construction and deconstruction of historical aesthetics and social 

subjectivities. 
Key words: rap. performance. censorship. midia. 

 

 

 
“Há preconceito com o nordestino/  

                                                             
1Carla C. Mello, doutoranda em Literatura do PPGLit com o projeto intitulado “Subjetividade e paradoxo: o 

negro drama do rap nacional”, na linha de pesquisa Subjetividade, Memória e História. 
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Há preconceito com o homem negro/ 

Há preconceito com o analfabeto/  

Mas não há preconceito se um dos três  
for rico, pai/ 

 

A ditadura segue meu amigo Milton/  

A repressão segue meu amigo Chico 
Me chamam Criolo e o meu berço é o rap/  

Mas não existe fronteira  

pra minha poesia, pai.”  
(CRIOLO, 2010)  

 

 

 

O rap como contracultura e instrumento de combate à censura 

 

Aqui no Brasil, quando falamos em censura imediatamente nos vem à tona os anos da 

ditadura militar, cujos mecanismos de repressão às liberdades de expressão perpassavam as 

esferas artísticas, jornalísticas e culturais. É notório o papel que alguns integrantes da Música 

Popular Brasileira – MPB exerceram durante esse período para “driblar” essa censura. Entre 

eles, trazemos Chico Buarque  e Gilberto Gil pela sua emblemática música “Cálice”, 

censurada em 1973 e lançada no álbum “Chico Buarque” em 1978, com a participação de 

Milton Nascimento.  

Como epígrafe deste artigo temos a música homônima “Cálice” do rapper Criolo, de 

2010, cujas intertextualidades servem para mostrar que algumas formas de censuras e pré-

conceitos ainda estão presentes em determinados segmentos da sociedade brasileira. É claro 

que de formas mais veladas e mesmo negadas. Procuraremos debater aqui as intersecções 

entre censura e os dispositivos midiáticos e jurídicos, a fim de compreender, pelo viés do rap, 

como tais mecanismos servem para reforçar discursos dominantes que recaem diretamente 

sobre uma parcela subalterna da sociedade, cujas artes seguem sendo de importância máxima 

de resistência, como dizem seus propagadores. 

Se formos analisar um histórico acerca das censuras na história das artes ao longo dos 

anos, podemos perceber diferentes motivações e justificativas para tais ocorrências. Mas 

certamente as que prevalecem ainda hoje são notadamente de cunhos político, religioso e 

moral dentro das diferentes sociedades. No campo musical, Rafael de Sousa já havia 

especificado que a cultura hip hop acabou sofrendo uma certa estigmatização, o que corrobora 

os discursos de censura, conforme veremos adiante. Conforme o autor: 
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Para além do conflito e da experiência geracional que as culturas juvenis 

encerram, um dos seus novos atores, ou seja, as comunidades hip hop, 

expressam em suas crônicas musicais outras preocupações e outras 
reinvindicações para as suas vidas. Por se tratar de uma cultura do gueto, 

seus agentes têm sofrido uma forte oposição da cultura consensual que teima 

em classificar as suas manifestações públicas de marginais (SOUSA, 2012, 

p. 21). 
 

Porém, sabemos que o universo artístico-cultural contemporâneo – mais 

especificamente a partir da década de 1970 nos Estados Unidos, e 1980 aqui no Brasil – 

presenciou o surgimento dessa manifestação que reiteradamente une os sujeitos subalternos e 

eleva suas autoestimas: O movimento hip hop. Hoje mundialmente reconhecido, e cada vez 

mais presente em todas as classes sociais, esse movimento trouxe inúmeras transformações no 

cotidiano das cidades e nas vidas daqueles que fazem parte desta arte engajada. De uma 

trajetória que nasce nas ruas da Jamaica, migrando diretamente para o sul dos Estados Unidos 

através do DJ Kool Herc, percebeu-se que era chegado o momento daqueles que “não tinham” 

voz eclodirem seus discursos através da poesia musicada do rap.  

O rap, conhecido então como a vertente poético-musical do movimento hip hop, 

germinava já nas ruas jamaicanas, quando ao som dos sound systems criticava-se a situação 

precária dos povos marginalizados daquele país. Dali para os bailes do Bronx, em Nova York, 

onde o DJ que animava as festas fazia algumas rimas enquanto tocava sons da black music, se 

consolidou essa forma poético-musical que conquistou o mundo.  

Inicialmente, poderiam ser rimas engraçadas ou recados românticos, mas não demorou 

muito para que se começasse a rimar sobre os problemas cotidianos, como as violências 

policial ou entre gangues, as faltas ou problemas enfrentados pelos pobres e negros daquelas 

comunidades. Sem dúvidas, nascia então uma cultura de resistência e protestos ao sistema 

político-social excludente àquela época nos Estados Unidos.  

Curiosamente, ainda hoje percebe-se que em diferentes partes do mundo que esse 

sistema continua com as mesmas rusgas endereçadas aos mesmos personagens: geralmente os 

pobres e pretos. Aqui no Brasil, de uma forma mais velada mas não menos violenta, essas 

reverberações prevalecem nos dias atuais. Assim, o rap ainda se coloca como uma voz de 

oposição dentro de discursos culturais diversos na nossa sociedade, segundo Sousa, “O 

movimento hip hop  apresentou-se para os jovens periféricos como uma alternativa de 

resistência, combate e enfrentamento a todos esses vícios que o “sistema” trouxe para 

alimentar e “alienar” a vida na periferia” (Idem, 2012, p. 67). 

Dadas essas características pontuais, o rap torna-se para a mídia como reflexo de uma 

'falta de cultura', 'discurso de apologia à violência e às drogas', entre outras caracterizações 
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incutidas por esta última no imaginário social. Por se tratar de um contradiscurso que afronta 

os meios legitimados de informação, o rap acirra uma luta simbólica buscando ocupar um 

espaço de voz daqueles sujeitos marginalizados socialmente – que não se sentiam 

representados pelas culturas predominantes e cujas realidades cotidianas se transformavam 

em poesias ácidas na linguagem e na performance do rap.  

Na perspectiva da diáspora africana, diversos teóricos apontam a música negra como a 

possibilidade de resgate da memória da escravidão pelos relatos de experiência expressados 

nas performances vocais e corporais de seus músicos, buscando dessa forma, enfatizar a 

potencialidade das artes negras. Para Paul Gilroy (2001), em seu livro “Atlântico Negro – 

dupla consciência e modernidade”, essa música negra – e ele destaca aí o rap – é a 

“contracultura da modernidade” que se caracteriza, segundo o autor, por uma “dialética 

interna da identificação da diáspora: com estruturas de sentimento ambivalente” (GILROY, 

2001, p. 74). Esse sentimento é a expressão da “dupla consciência” que, não isenta de 

contradições daquele sujeito que ocupa o espaço “entre” culturas, deve construir uma 

perspectiva “transnacional” e “intercultural” da história negra através, principalmente, da 

música, para fugir de análises totalizantes nacionalistas e etnocêntricas a respeito dessas artes 

em geral. 

Ainda, para o autor a música é “essa unidade formal de elementos culturais diversos 

[que] era mais do que apenas um símbolo poderoso, concentrava a intimidade diaspórica 

lúdica que tem sido característica marcante da criatividade transnacional do Atlântico Negro” 

(GILROY, 2001, p. 59). Assim, a cultura musical negra pode ser uma “transvalorização de 

todos os valores [que foram] precipitados pela história do terror racial no Novo Mundo” 

(Idem, p. 94).  

A música negra num contexto cultural diaspórico e pós-colonial, então, “evoca aspectos 

de subjetividade corporificada” (Idem, p. 163) que busca dar sentido às performances desses 

corpos negros e periféricos em relação ao mundo em que se inserem. Para isso, é através da 

dinâmica da antifonia, ou o chamado-resposta, que podemos compreender a relação entre o 

artista do rap, aqui especificamente, mas não só, e de seu público – que lhe compõe e 

recompõe nessa lógica comunitária, característica crucial das poéticas orais: 

 

Os diálogos intensos e muitas vezes amargos que acionam o 

movimento das artes negras oferecem um pequeno lembrete de que há 

um momento democrático, comunitário, sacralizado no uso das 

antífonas que simboliza e emancipa (mas não garante) relações sociais 

novas, de não-dominação. As fronteiras entre o eu e o outro são 

borradas, e formas especiais de prazer são criadas em decorrência dos 
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encontros e das conversas que são estabelecidas entre um eu racial 

fraturado, incompleto e inacabado e os outros. A antífona é a estrutura 

que abriga esses encontros essenciais” (Idem, p. 168). 

 

Demarca-se, assim, o caráter coletivo de subjetividades historicamente silenciadas 

recuperando o seu direito de fala através do rap. Ainda, é evidente que o objetivo de agregar 

os valores dessa cultura marginal e periférica trazem desestabilizações entre discursos 

dominantes a respeito das já clássicas e acirradas discussões sobre o tema "Cultura". Por isso, 

é importante observarmos os mecanismos e dispositivos que interferem e criam tais 

discursividades. 

 

O rap “infame” do Facção Central 

Dentre os grupos de rap que mais notoriedade tiveram em termos de “censura” podemos 

destacar o grupo paulistano Facção Central, formado em 1989 na capital do estado, embora 

eles não sejam os únicos. A censura mais difundida ocorreu em 1999, em função do 

videoclipe da música “Isso aqui é uma guerra”, do CD “Versos Sangrentos” publicado no 

mesmo ano. O detalhe interessante é que a música já estava circulando há seis meses e 

somente quando o videoclipe foi lançado e veiculado na emissora MTV foi que o promotor 

público Carlos Cardoso apresentou denúncia apontando que essa obra fazia “apologia ao 

crime”, ferindo o artigo 287 do Código Penal. O mais polêmico desse tema é que a defesa do 

promotor foi baseada em recortes de imagens do videoclipe. A história que esse poema-

musical narra é contada a partir do ponto de vista de personagens ladrões planejando um 

assalto. 

Essa é apenas uma das inúmeras vezes em que o rap é objeto de análise jurídica e cuja 

liberdade de expressão é colocada em xeque por intérpretes juristas que utilizam a lei segundo 

suas convicções e interpretações. Aprendemos desde cedo nos cursos de Letras que nenhum 

discurso é neutro, logo, percebe-se que ao culpar o rap como propagador de “apologia ao 

crime”, está-se na verdade omitindo um contexto muito maior e mais sério de discussão. Essa 

que deveria ser objeto principal das pautas sociopolíticas e judiciais no país. No entanto, ao 

acusar o rap percebe-se também diversos preconceitos, como o argumento utilizado por 

alguns de que “os interlocutores que ouvirem o rap não conseguirão diferenciar ficção de 

realidade, podendo cumprir 'ao pé da letra' o que o rap diz”. Novamente, esse discurso de 

interdição julga que os periféricos não teriam capacidade de distinção cognitiva para saber o 

que é realidade ou ficção. 
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A quem já é familiarizado com a literatura, e mesmo com as artes em geral, sabe que há 

uma eterna disputa por estabelecer o que é “ficção” e o que é “realidade”. Recentemente, com 

o avanço dos estudos culturais e pós-coloniais tais fronteiras voltaram a novamente ficar 

borradas, haja vista que escritores e escritoras das minorias, das periferias, das rebordas do 

“sistema literário”, trouxeram suas memórias e experiências para a literatura, seja através da 

prosa ou da poesia.  

Em minha pesquisa de mestrado já havia trabalhado com o conceito de “realismo 

afetivo” proposto pelo professor Karl Erick Schollhammer, para situar o rap dentro de uma 

dinâmica que trabalha poesia, música, performance e público receptor da obra: "Na 

experiência afetiva a obra de arte torna-se real com a potência de um evento que envolve o 

sujeito sensivelmente no desdobramento de sua realização no mundo." (SCHOLLHAMER, 

2013, p. 171-172).  

Nessa perspectiva, então, podemos dizer que o  rap do grupo Facção Central traz 

personagens que podem ser vistos como 'reais' e, também, a partir da figura do “homo sacer” 

de Giorgio Agamben, já que  
 

Na zoé,  que as declarações politizaram, devem ser novamente definidas as 

articulações e os limiares que permitirão isolar uma vida sacra. E quando, 

como já tem acontecido hoje, a vida natural for integralmente incluída na 

pólis, estes limiares irão se deslocar, como veremos, além das sombrias 
fronteiras que separam a vida da morte, para aí identificarem um novo morto 

vivente, um novo homem sacro. (AGAMBEN, 2002, p. 138) 
 

Esse personagem marginal, visto que vive no mundo do crime, e que vive à margem da 

sociedade, sendo habitante de periferias, ao tomar o direito de fala através da performance de 

um videoclipe, esse homem de “vida nua” provoca o interlocutor, pois mesmo que sua vida 

não tenha “valor”, já que sua morte não implicará em punição a quem o fizer, esse “ladrão” 

usa sua história e visão de vida para, na poesia, burlar o sistema ao qual está submetido e, 

inegavelmente, destinado. É a favela como legado de um passado violento que ao falar de si 

mesmo, ao assumir o direito de fala desse subalterno, incomoda a ordem vigente dos meios de 

comunicação, culturais e jurídicos. É esse “homo sacer” cuja vida está predestinada à morte 

que se personifica através da voz dos rappers, invocando assim os fantasmas que se pretende 

Ou esconder Ou espetacularizar dentro dessa construção cultural brasileira, especificamente.  

Adentramos, assim, nos temas de censura e mídia relacionados à cultura hip hop em 

geral, e ao rap em particular, pois há um histórico de polêmicas e contradições que se 

apresentam passíveis de leitura. Em primeiro lugar, a mídia tradicional – rádio e televisão, 

quase nunca inseriu em suas programações espaços ao rap – exceto a MTV.  
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Essa não inserção se deve, em grande parte, por conta dos discursos mordazes do rap ao 

processo de alienação explicitado nesses meios e apontados pelas letras de música do rap, a 

exemplo de “Versos sangrentos”: “Não canto pra maluco rebolar/ meu som é pra pensar/ pra 

ladrão raciocinar/não tô na TV nem no rádio/ Não faço rap pra cuzão balançar o rabo.” 

(FACÇÃO CENTRAL, 1999). Ou ainda em “Discurso ou revólver”: “Até quando comer 

resto/ lavar banheiro/ abrir o boy no meio na Ilusão de dinheiro/ser exterminado como judeus 

em Auschwitz/ Mostrar pra globo o que é viver no limite”. Ou então, em certos momentos a 

mídia lhes deu atenção de forma pejorativa visando propagar um discurso referendado pelos 

dispositivos jurídicos da censura, como exemplos temos o próprio Facção Central quando foi 

alvo da censura, o Racionais MC´s, entre tantos outros casos.  

Logo, é importante frisar que o rap se consolidou no Brasil através de proliferação de 

rádios comunitárias e dos bailes nas periferias – esses que eram comuns e fundaram toda uma 

era da chamada “black music” tanto aqui quanto nos Estados Unidos – fonte na qual o nosso 

rap sempre bebeu. Essa fonte da música negra chegava aqui através dos cinemas, de filmes 

como os de Spike Lee e filmes sobre, principalmente, a dança break do movimento hip hop. 

Inclusive, é importante lembrar que um dos grupos de break de São Paulo participou da 

abertura da novela “Partido Alto” (1984) da rede Globo, uma mistura de samba e break que 

apontou o primeiro momento de aparição dessa arte, aqui produzida, na TV brasileira. 

Também vale lembrar que o rap nacional teve, em seu início, uma vertente mais 

descontraída chamada à época de “tagarela” (PIMENTEL, 1997), por trazer letras de 

brincadeira e animação, como os clássicos “Melô da lagartixa”, de Ndee Naldinho e “Nome 

de meninas”, de Pepeu. E que foi, novamente, em grande parte, por influência dos Estados 

Unidos, que começava a histórica luta pela emancipação dos direitos dos negros – com figuras 

emblemáticas como os Panteras Negras, Martin Luther King, Malcolm X, entre outros -, além 

da aproximação com o movimento negro aqui, que o rap assumiu, a partir da década de 1980 

o discurso ácido, polêmico e de contestação como é conhecido até os dias atuais.  

Embora, mudanças estejam ocorrendo e possamos encontrar algumas concessões feitas 

ao universo midiático desde o começo, a exemplo da supracitada participação do break. Mas 

também temos outros exemplos de rappers, como o extinto grupo “509-E”, formado no 

Carandiru, que apareceu no “Programa do Gugu”  e na rede Globo entre 2000 e 2002, pois na 

época ganharam prêmios e saíam do presídio para fazer shows, fato que provavelmente  

chamou atenção da mídia.  O rapper carioca MV Bill exibiu no “Fantástico”, em 2006, seu 

documentário feito em parceria com Celso Athayde, “Falcão – meninos do tráfico” e, em 

2009, fez participação no “Programa do Faustão”, e ao cantar a música “Só Deus pode me 
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julgar”, na parte em que os versos “Não tem paquita loira como apresentadora”, o 

apresentador tenta lhe calar, mas não consegue2.  

Mas aqui é importante observar e buscar compreender a postura desses artistas e dos 

novos artistas do universo do rap – e mesmo das artes periféricas em geral – em relação ao 

dispositivo midiático. Por um lado, é evidente que o discurso mais ácido do rap seja mais 

passível de sofrer censuras e não haver interesse em difundi-lo na mídia do que o discurso de 

conciliação e entretenimento apontado no gênero “funk ostentação”, por exemplo. A censura, 

partindo daqueles que sempre tiveram à mão os dispositivos jurídicos, midiáticos e culturais 

para classificar o discurso do rap, no caso, como “incitação e apologia ao crime”, como o 

correu com o grupo Facção Central, mas que ocorre ainda hoje, pretende deslegitimar e 

invalidar – por uma segunda vez – esses corpos e essas vozes marginais. 

Explicando melhor, se o rap traz à tona o lado “negro” - aqui a dupla consciência de 

Gilroy, por ser negro enquanto essa categoria social ainda não superada, mas também que 

aponta o lado negativo da herança histórica da escravidão, como a desigualdade social, o 

racismo, o tráfico de drogas, o mundo do crime, a violência estrutural, enfim – essa poética 

não será bem aceita nos espaços em que imperam discursos abrandados e de conciliação, ou 

seja, discursos de “cordialidade”.  

Ainda podemos reivindicar as reflexões que Michel Foucault faz em sua aula inaugural 

sobre a ordem do discurso, onde nos apresenta “a não aleatoriedade nos procedimentos de 

controle e balizamento dos discursos”, por que: 

 

Em uma sociedade como a nossa, é certo, [que são] procedimentos de 

exclusão. O mais evidente, o mais familiar é a interdição. Sabe-se bem 

que não se tem o direito de dizer tudo, que não se pode falar de tudo 

em qualquer circunstância, direito privilegiado ou exclusivo do sujeito 

que fala: temos aí o jogo de três tipos de interdições que se cruzam, se 

reforçam ou se compensam, formando uma grade complexa que não 

cessa de se modificar (FOUCAULT, 1999, p. 9 – grifos do autor). 

 

As interdições apontadas pelo autor são a separação, a rejeição e a oposição entre 

verdadeiro e falso. Para deslegitimarmos um discurso, podemos simplesmente interditá-lo 

através da separação, deixando-o “falar” sem ser ouvido, a exemplo do discurso do louco. Ou 

podemos rejeitar esses discursos buscando classificá-los a partir de outros que possuem 

legitimidade para sua rejeição, como as instituições médicas fizeram com o discurso daquele 

“sem razão”. A oposição entre verdadeiro e falso reforça os discursos ‘oficiais’ ao longo da 

                                                             
2Essa cena pode ser vista no seguinte endereço: https://www.youtube.com/watch?v=4BEGSHg8TJA. Acesso em 

10 de nov. de 2016. 



53 
 

história, pois nossa “vontade de saber” e a busca pela verdade através de conceituações 

científicas dá, assim, maior credibilidade para esses discursos classificatórios e separatistas, 

tidos como “verdadeiros”, em detrimento de outros que ficam à margem. 

O grupo Facção Central formou-se nas periferias do sul da cidade de São Paulo em 

1989. Teve várias formações, mas seus MC´s mais conhecidos são Dum dum, Erik 12 e 

Eduardo Taddeo, que segue carreira solo atualmente, além de rodar o país dando palestras em 

escolas e penitenciárias. É consenso no universo do rap brasileiro apontar este grupo como 

sendo “o mais agressivo” no sentido estético de sua poética e da “não cordialidade na 

república dos manos” (Sousa, 2012). Assim,  em relação aos temas tratados, principalmente 

em relação aos dispositivos jurídicos representados em suas letras pela polícia que, por sua 

vez, representa o “Estado/sistema opressor”, suas dialéticas podem ser vistas como 

“marginais” ou seu estilo como “gangsta rap”, o mais ácido dos estilos de rap nacional. 

Mesmo antes da censura “oficial” do videoclipe, seus integrantes sempre recebiam ameaças 

por parte desses órgãos legitimadores da sociedade de controle e interdição, e ainda hoje isso 

reverbera.  

A música “Isso aqui é uma guerra”, cujos versos dão voz a dois assaltantes que destilam 

ódio e vingança inalados pela injustiça social e devolvidos em “versos sangrentos” - que dá 

nome ao álbum do grupo lançado em 1999 – incomoda por um duplo discurso: o primeiro 

incômodo é a “estética afetiva” (Schollhammer, 2013, p. 172) de um ladrão retratada nos 

versos musicados em tom apocalíptico: 

  

É uma guerra/ onde só sobrevive quem atira/ 

Quem enquadra a mansão/ quem trafica/ 

Infelizmente o livro não resolve/ 

O Brasil só me respeita com um revólver/ Aí 
O juiz ajoelha/ o executivo chora/ 

Pra não sentir o calibre da pistola/ 

Se eu quero roupa/ comida/ alguém tem que sangrar/ 
Vou enquadrar uma burguesa e atirar pra matar/ 

Vou fumar seus bens e ficar bem loco/ 

Sequestrar alguém no caixa eletrônico/ 

A minha quinta série só adianta 
Se eu tiver um refém com meu cano na garganta. (FACÇÃO CENTRAL, 

Isso aqui é uma guerra, 1999).  

 

Para Karl Erik Schollhamer (2013), em seu livro “Cena do crime – violência e realismo 

no Brasil” essa estética afetiva se consolida no que ele buscou chamar de “realismo afetivo”, 

que seria uma estranha combinação entre “representação e não representação”, cuja 

capacidade da literatura, para o autor, e aqui, do rap, é capaz de intervir na “realidade 
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receptiva e agenciar experiências perceptivas, afetivas e performáticas que se tornam reais” 

(SCHOLLHAMER, 2013, p. 156). Essa estética é uma  

 

chamada sensitiva à ação subjetiva no encontro feliz com a obra, presente em 
tempo e espaço, pela abertura operada a uma dimensão comunitária e 

participativa”, que “opera nos limites entre arte e vida – palavra-corpo – em 

que autores e receptores se expõem a um outro tipo de engajamento ético na 
realidade. (Idem, p. 172) 

  

Ainda, o segundo incômodo é explicitado nas imagens do videoclipe, que traz os 

próprios MCs dando vida através da performance aos “ladrões”, que além de falar insistem 

em existir. Enfatizo este segundo momento porque o videoclipe, como já dito, fora lançado 

seis meses após o álbum, que já tocava em rádios. O videoclipe, dirigido por Dino Dragoni, 

tocou na MTV, no programa de rap  que passava à meia-noite de terças-feiras (Yo! MTV) 

algumas vezes antes do recolhimento das fitas cassetes ocorrerem. A Promotoria de São 

Paulo, através do promotor Carlos Cardoso entrou com pedido de processo para o caso. Em 

2002, promotor e grupo fizeram uma participação no programa de Sônia Abrão na RedeTV3 .  

Pensando no entrelaçamento entre o “realismo afetivo” evocado pelo rap e no interesse 

pela “vida dos homens infames”, seguindo Michel Foucault, é através da arte “marginal” do 

rap que se elabora um projeto de emancipação e autoafirmação identitária – também 

contraditória, é fato – mas que permite a esse poeta “maldito” trazer à tona uma nova 

existência desses seres invisibilizados e minorizados. É na performance vocal e corporal que 

se compõe o contrário daqueles “corpos dóceis” para garantir uma sobrevivência poética dos 

“mais de 50 mil manos”, como diz Mano Brown, que mesmo sem nome próprio e carregando 

o estigma da ainda presente herança colonial, se fazem vivos na palavra viva do rap, pois 

corroborando Foucault ao falar dos infames, vemos que: 

 

Afinal, não é um dos traços fundamentais de nossa sociedade o fato de que 

nela o destino tome a força da relação com o poder, da luta com ou contra 

ele? O ponto mais intenso das vidas, aquele em que se concentra sua energia, 
é bem ali onde elas se chocam com o poder, se debatem com ele, tentam 

utilizar suas forças ou escapar de suas armadilhas. As falas breves e 

estridentes que vão e vêm entre o poder e as existências as mais essenciais, 
sem dúvida, são para estas o único monumento que jamais lhes foi 

concedido; é o que lhes dá, para atravessar o tempo, o pouco de ruído, o 

breve clarão que as traz até nós. (FOUCAULT, 2003, p. 207)  

 

A censura, ao cumprir um papel de interdição desse discurso, simbolicamente destrói 

pela segunda vez na história, o direito de fala desses sujeitos. A primeira censura é 

                                                             
3Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=jMtqwyLYp38. Acesso em 10 de nov. de 2016. 
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representada aqui pelo silenciamento da escravidão, cujo legado cultural dos negros ficou à 

margem da História oficial. Essa nova censura – contraditória e polêmica, que por vezes 

funciona e outras nem tanto –, partindo novamente do “sistema”/Estado, agora com outros 

dispositivos – jurídicos e midiáticos - compõe um ciclo vicioso dessa negação do Outro a 

partir de uma estrutura dominante.  

Esse outro, já fragmentado e paradoxal em si mesmo, no entanto, vai buscando se 

constituir através dessas formas artísticas e corpóreas que possam lhes “salvar a memória”, 

por uma segunda vez também, através da arte da palavra cantada do rap, podendo-se pensar 

assim em toda uma potencialidade de re-existência a ser re-descoberta pela música do rap. 

Pra finalizar essa breve reflexão, o rap do Facção Central cumpre o papel de 

marginalidade até os dias atuais. Em junho de 2015, o grupo faria sua primeira apresentação 

em Florianópolis, no entanto, mais uma vez – com os aparatos que se mostram eficazes – 

houve a interdição do espaço em que o show ocorreria, com alegação de irregularidades na 

documentação da casa. Os organizadores do evento apresentaram outro discurso, em que a 

celeuma histórica do grupo entre “polícia” e “ladrões” reforçou sua tese de censura ao grupo. 

Para estes, já havia ocorrido um episódio de negação do show aqui, em 2003. O coletivo 

independente “Maruim” fez um minidocumentário sobre a polêmica, chamado “Vozes caladas 

do rap: o show que não aconteceu do Facção Central”4.  

Isso parece nos fazer compreender que ainda há muito a ser observado em relação a 

esses embates discursivos entre as culturas periféricas e os dispositivos midiáticos e jurídicos 

que selecionam e apontam ao público quais obras devem ser relevantes enquanto cultura ou 

não, a depender dos contextos e interesses envolvidos. 
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JOGOS ESPECTRAIS: BIOPODER E TRADUÇÃO1 

 

Resumo: apresentamos uma análise contrastado dos "espectros de biopoder" causando o controle 
social dos estrangeiros sem documentos e dos "espectros de ficção" pela proliferação de outros 

potenciais nos trabalhos de Foucault e seus ecos nos estudos da tradução contemporâneos, a fim de 

indicar a tradução como espaço de descodificação, forcejo e construção de espaços de alteridades. Para 
isto, primeiramente trataremos as lógicas discursivas e de biopoder que produzem as imagens dos 

outros: os perigosos, os suspeitosos, os inimigos, em suma, essas populações reduzidas a cifras, 

anônimas e espectrais, cujas vidas são codificadas estadisticamente, controladas policial o 

militarmente e expostas a um estado de exceção permanente. Pois eis ai, onde se articulam as ordens 
discursivas e as ordens sociais para sustentar o controle social contemporâneo. Seguidamente, 

trabalharemos o espaço literário com Foucault- Blanchot para indicar a  linguagem como espaço 

anônimo de impugnação de quaisquer poder onde murmura uma fala plural. Finalmente, 
cartografamos as linhas de buscas nos estudos da tradução contemporânea entre a análise crítica das 

relações de poder e a construção de espaços de alteridades. O que nos deixa no umbral de uma 

micropolítica, propondo o espaço da tradução como um espaço de descodificação das produções de 
saber-poder que codificam os outros e, portanto, de impugnação e proliferação da fala plural dos 

outros.  

Palavras-chave:   biopoder, tradução, alteridades 

 
Resumen: presentamos un análisis contrastado de los "espectros de biopoder" causando el control 

social de los indocumentados y los "espectros de ficción" por la proliferación de alteridades 

potenciales en los trabajos de Foucault y sus ecos en los estudios de la traducción contemporáneos, a 
fin de indicar la traducción como espacio de descodificación, forcejeo y construcción de espacios de 

alteridades. Para esto, en primer lugar, trataremos las lógicas discursivas y estrategias de biopoder que 

producen las imágenes de los otros: los peligrosos, los sospechosos, los enemigos, en suma, esas 
poblaciones reducidas a cifras, anónimas e espectrales, cuyas vidas son codificadas estadísticamente, 

controladas policial o militarmente y expuestas a un estado de excepción permanente. Pues es ahí, 

donde se articulan órdenes discursivas y órdenes sociales para sustentar el control social 

contemporáneo. Seguidamente, trabajaremos el espacio literario con Foucault- Blanchot para indicar 
el lenguaje como espacio anónimo de impugnación de cualquier poder donde murmura un habla 

plural. Finalmente, cartografiamos las líneas de búsquedas en los estudios de la traducción 

contemporánea entre el análisis crítico de las relaciones de poder y la construcción de espacios de 
alteridades. Lo que nos deja en el umbral de una micropolítica, proponiendo el espacio de la 

traducción como un espacio de descodificación de las producciones de saber-poder que codifican los 

otros y, por tanto, de impugnación y proliferación del habla plural de los otros.  

Palavras-chave: biopoder, traducción, alteridades 

 

Apresentamos uma análise contrastado dos "espectros de biopoder" e dos "espectros de 

ficção" pela proliferação de outros potenciais nos trabalhos de Foucault e seus ecos nos 

estudos da tradução contemporâneos. Para isto, primeiramente trataremos as lógicas 

discursivas e de biopoder que produzem as imagens dos outros estrangeiros: os perigosos, os 

suspeitosos, os inimigos, em suma, essas populações reduzidas a cifras, anônimas e 

espectrais, cujas vidas são codificadas estadisticamente, controladas policial o militarmente e 

expostas a um estado de exceção permanente. Pois eis ai, onde se articulam as ordens 
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discursivas e as ordens sociais para sustentar o controle social contemporâneo. Seguidamente, 

trabalharemos o espaço literário com Foucault- Blanchot para indicar a  linguagem como 

espaço anônimo de impugnação de quaisquer poder onde murmura uma fala plural. 

Finalmente, cartografamos as linhas de buscas nos estudos da tradução contemporânea entre a 

análise crítica das relações de poder e a construção de espaços de alteridades. O que nos deixa 

no umbral de uma micropolítica da tradução, propondo o espaço da tradução como um espaço 

de descodificação das produções de saber-poder que codificam os outros e, portanto, de 

impugnação e proliferação da fala plural dos outros.  

 

Espectros de biopoder, espectros de ficção 

Para começar, vamos nos deter nos espectros de biopoder, isto é, nas ficções que se 

produzem entre discursos e práticas de poder contemporâneos pelo controle das populações, 

especificamente focalizamos as ficções dos outros estrangeiros, que vão desde alusões vagas 

aos estrangeiros que chegam, os chamados newcomers; passam pelas distinções gerais entre 

os documentados e os "sem- documentos" (indocumentados) até passar ligeiramente a 

distinguir esses últimos como "ilegais". Assim, nossa tentativa é indicar a lógica de biopoder 

que opera nessas ficções, o modo como se articulam ordens discursivas e ordens de poder 

para "fazer viver [a uns] e deixar morrer [a outros]" , lembrando a caracterização do biopoder 

por Foucault no seu curso Em defesa da sociedade (FOUCAULT, 2005, p. 287).  

Portanto, esses outros estrangeiros que aparecem como espectros de biopoder através 

das denominações de newcomers, "sem-documentos" ou "ilegais" apontam a complexas redes 

discursivas, pois: "As palavras são fragmentos de discursos traçados por elas mesmas" 

(FOUCAULT, 2009, p. 303), então é necessário indicar esses espectros de biopoder como 

produtos de construções discursivas e históricas entrelaçando campos discursivos 

heterogêneos que se justapõem, forcejam entre si e alteram mutuamente, tais como os 

discursos jurídicos, econômicos ou estadísticos com funções de verdade, ao respeito diz 

Foucault: " A palavra não aparece quando cessa o ruído: ela nasce com sua forma bem 

recortada, com todos os seus múltiplos sentidos, quando os discursos se aglutinaram, se 

retraíram, comprimidos uns contra os outros, no corte escultural do murmúrio." 

(FOUCAULT, 2009, p. 306) 

No entanto, o mais problemático é o modo como essas redes discursivas se articulam 

com práticas de governo da mobilidade das populações no contexto contemporâneo, isto é, o 

modo como esses enunciados operam, produzindo funcionamentos sociais nos quais têm que 
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circular e ser usados. Portanto, nessas passagens entre discursos e práticas de governo das 

populações estrangeiras, o que nos interessa indicar é a gestão do estado de exceção que se 

reproduz na mídia, nos serviços públicos ou nas políticas públicas, essa exposição que torna 

esses estrangeiros "sem documentos" (indocumentados) facilmente em "ilegais", em "sujeitos 

suspeitosos e perigosos" ou até em "ameaça pública". O problemático para nós é a maneira 

como uma produção discursiva vira índice estadístico e, em breve, consegue espalhar-se 

através do rumor anônimo da linguagem quotidiana para sobre-codificar o olhar do outro. 

Aqui o estrangeiro sem documentos fica reduzido a um espectro ou ficção de biopoder a fim 

de normalizar esse olhar suspeitoso contra eles, servindo de base ao estado de exceção que se 

exerce no controle social quotidiano: mortes massivas em naufrágios ou nos ferroviários, 

populações inteiras confinadas em acampamentos legais e ilegais, prisões massivas de 

famílias inteiras sem documentos, migrações massivas de meninos sem seus pais ou 

refugiados desesperados no meio de bombardeios de seus países, em fim vidas suspendidas e 

expostas a riscos permanentes, lugar onde funciona o despotismo de poder policial e militar, 

ainda mais, lugar mesmo da exceção ao expor e deixar morrer essas populações espectrais. 

Eis ai o modo como ordens discursivas e ordens de poder se articulam nos dispositivos de 

biopoder, a função tanatopolítica da redução de populações estrangeiras sem documentos a 

espectros de biopoder.  

Ao contrário, os "espectros de ficção" que abordamos a seguir, tentam indicar num 

gesto arqueológico e genealógico a "teatralidade" e "historicidade" desses espectros de 

biopoder, gesto que põe a reverberar a passagem de Foucault a:  "palavra só existe por estar 

aderida a uma cena em que ela surge como grito, murmúrio, comando, narrativa" 

(FOUCAULT, 2009, p. 305). Assim, focalizamos agora as resistências possíveis e potencias 

que se agitam na linguagem, em suas potencias literárias e micropoliticas.  

A linguagem literária ou, nos termos de Foucault, a "linguagem ao infinito" (2009, p. 

47) indica, ao mesmo tempo, o fundo anônimo dos discursos e das estratégias de biopoder, 

isto é, o azar e os jogos de forças à base das lógicas discursivas e das práticas de governo. 

Assim, a linguagem literária problematiza essas "ordens" através da afirmação da 

espectralidade infinita da linguagem: "figura obscura mas dominadora na qual atuam a morte, 

o espelho e o duplo, ondeado ao infinito das palavras" (FOUCAULT, 2009, p. 57). A 

linguagem indica assim um movimento de transgressão e subversão incessante de quaisquer 

palavra que tentasse virar ordem, dos enunciados que tem funções de verdade ou dos 

discursos que tentam governar condutas ou codificar vidas. Eis ai, nessa potência de recusa 

infinita de poder que se agita nos espectros de ficção, ainda mais, eis o que segundo Blanchot 
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torna a literatura em "anomalia" (BLANCHOT, 1949, p. 295), nesse "poder impessoal que só 

busca submergir-se e devorar-se" (BLANCHOT, 1949, p. 320). Potência de desobra 

(désoeuvrement) da linguagem literária, que desviando quaisquer niilismo aponta, ao 

contrário, a afirmação de um movimento centrífugo ou uma voragem incessante no conjuro de 

quaisquer ordens discursivas subsidiarias de ordens de poder, o espaço literário traça então 

um fora em crescimento, isto é, um espaço de impugnação de quaisquer despotismo ou 

autoritarismo. 

No entanto, pela recusa inesgotável do poder, o espaço literário implica uma afirmação 

das alteridades, isto é, de uma relação de infinito com esses outros que interpelam nossos 

discursos com sua fala alheia, tornando cada vez mais vasto o fora em que acontece o espaço 

literário. A escrita literária implica assim uma relação ética com esses outros em fuga, 

espectros de ficção criando descontinuidades e incomensuráveis, onde vibra o infinito de 

língua, linguagem e escrita, levando ao limite ao escritor, quem só pode referir sua: 

"exposição a um outro (...) que me põe em jogo" (BLANCHOT, 1983, p. 16). Assim o avesso 

da impugnação do poder no espaço literário é essa relação infinita e assimétrica com um outro 

que transborda quaisquer representação, codificação ou relação de poder, esses espectros de 

ficção que falam e povoam a escrita literário em seu desvio e exterioridade infinita a nós. 

Movimento que começa na literatura e vai se espalhar nos estudos da tradução 

contemporâneos, tal e qual indicaremos a seguir. 

 

Alteridades e espaços de tradução 

Nesse contexto, nos estudos da tradução contemporâneos pomos esboçar uma série de 

agenciamentos oscilando entre a análise crítica das relações de poder e a construção de 

espaços de alteridade, os quais resenhamos brevemente a seguir na tentativa de cartografar 

seu potencial ético e micropolítico: 

O primeiro movimento tem a ver com a problematização das relações de poder na 

tradução: a consideração da linguagem como rede anônima de relações entre campos 

discursivos e forças em justaposições, tensões e criações permanentes  a partir dos trabalhos 

de Foucault (Les mots et les choses 1966) têm grande importância para os estudos da tradução 

enquanto indicam a relação que se tece sempre entre o texto traduzido e outros textos através 

de sua historicidade (GENTZLER, 1990, p. 286). O que ecoa em Lefevere nos conceitos de 

manipulação e da re-escrita (Translation, Rewriting, and the Manipulation of Literary Fame, 

1992); paralelamente, na pergunta pelo poder na atividade tradutória nos trabalhos de 



61 
 

Gentzler e Tymocksco (Translation and Power, 2002) ou ao reconhecer a função- autor do 

antropólogo-tradutor nos trabalhos etnográficos de Talal Asad e James Clifford (Writing 

culture: the poetics and politics of ethnography 1986). 

Paralelamente, nessa cartografia proliferam também os atos de tradução agindo espaços 

de alteridades: os trabalhos de Derrida - e seus ecos benjaminianos-, permitem pensar a 

tradução como ato disseminador de diferenças, a partir da crítica ao logocentrismo e ao 

monolingüismo, desconstruindo assim a "mitologia branca" (DERRIDA, 1972, p. 247- 324) 

que apagara durante séculos as singularidades sociais e culturais do pensamento. A 

desconstrução afirma, ao contrário, o diferir das diferenças através da linguagem, além de 

quaisquer metalinguagem e meta-relato. Não mais interessa formalizar ou codificar as 

diferenças do signo, mas provocar sua multiplicação. De modo que o texto seja um jogo de 

traços em apagamento e disseminação. Justamente eis o modo como a linguagem da fluxo às 

alteridades, à seus conceitos e modos de vida outros produzindo um incessante jogo de 

sentidos e forcejos, apagamentos, alterações e variações num palimpsesto sem origem única, 

fundadora ou totalizadora. Precisamente este espaço de disseminação de diferenças e de 

hospitalidade ressoa nos conceitos de tradução cultural de Bhaba (The Location of Culture, 

1994), na pergunta pela fala do subalterno de Spivak (Can the Subaltern Speak?1988) ou nos 

trabalhos de Venutti o problema das funções estrangeirizantes e domesticadoras da tradução 

(The Scandals of Translation: Towards an Ethics of Difference 1998). 

Igualmente, a proposta da tradução como agenciamento ético e micropolítico em 

contextos pós-coloniais (BASSNETT E TRIVEDI, 2002) focalizando as estratégias de 

resistência potenciais nos processos de tradução das culturas desconhecidas e 

problematizando as representações dos outros não-ocidentais que são traduzidos. É o caso de 

Niranjana em seu texto Siting Translation: History, Post-Structuralism, and the Colonial 

Context (1992), ao problematizar suas representações dos outros não-ocidentais, para indicar 

as funções produtivas de linguagem e escrita acontecendo tanto na tradução quanto no 

exercício tradutório que implica toda etnografia enquanto campo de codificações, 

descodificações e transcodificações e, através delas, a produção de imagens dos outros; os 

jogos de saber, poder e verdade nos quais as usamos (NIRANJANA, 1992, p. 80- 81).  

E nesse cenário, os estudos brasileiros da tradução permite-nos focalizar o uso da 

imagem canibal para pensar a tradução como uma prática de insubmissão, afirmando sua 

função crítica e criativa em cada lance tradutório, a qual cruza entre os séculos XX e XXI o 

gesto anti-colonial nos trabalhos de Haroldo de Campos (1992), Else Vieira (2002) e 

Rosemary Arrojo (1996). E nos trabalhos mais contemporâneos, referimos especificamente os 
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trabalhos do escritor e tradutor brasileiro Álvaro Faleiros (2012), seu lance de pensar a 

tradução desde um olhar ameríndio, isto é, como canto dos outros alheios vindos de alhures, 

ao modo do canto dos pajés que entrecruzam as vozes mais longínquas dos povos ameríndios, 

suas experiências de contato com os brancos e, em fim, os ecos de mortos e vivos com os 

quais constroem seu caminho e sobrevivência de seu povo no presente. Portanto, desde esse 

olhar ameríndio o espaço da tradução é um espaço de proliferação de outros, de seus modos 

de pensar heterogêneos, seus conceitos e invenções culturais incomensuráveis. A tradução 

resulta então um ato ético inevitável, pois sua tarefa consiste assim em lidar com alteridades, 

ainda nesse ato se torne necessário problematizar nossos modos de pensar e viver mais 

sedimentados, nas palavras do antropólogo Viveiros de Castro: "Uma boa tradução é aquela 

que permite que os conceitos alheios deformem e subvertam a caixa de ferramentas 

conceituais do tradutor " (VIVEIROS DE CASTRO, 2004, p. 5) .  

Gestos micropolíticos  

Depois desse trajeto pelos espectros de biopoder, os espectros de ficção e os espaços das 

alteridades que agenciam escrita e tradução, para finalizar queremos destacar a potência 

micropolítica que atravessa a linguagem literária, isto é, sua forca não só para problematizar a 

teatralidade e historicidade de discursos e práticas de governo que criminalizam os 

estrangeiros, subsidiando o controle social e o estado de exceção permanente que se aplica a 

populações estrangeiras sem documentos. Senão a potencia dessa linguagem mesma para 

acolher esses outros, de criar circuitos para suas falas alheias e multiplicar seus rumos e 

reverberações entre escritas e re-escritas num palimpsesto que dissemine sua diferença; tal e 

qual acontece no espaço literário e no ato de tradução devido à relação ética que os atravessa: 

lidar com o outro, respondendo a sua alteridade, ainda naquilo que nos transborda e interpela. 
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A GRANDE MURALHA: MÍDIA E OPINIÃO PÚBLICA NA CHINA1 

 

Resumo: com a morte de Mao Zedong, iniciou-se um período de maior abertura política na China, que 

conduziu ao florescimento de diversos canais de comunicação, atingindo o seu auge na década de 

1990. Essa revolução nas diferentes fontes de informação que passaram a existir, criou um público 
sedento por informação. Com o crescente acesso da população à internet, o controle exercido pelo 

Departamento da Propaganda tem sido cada vez mais difícil. Dentre os rankings de liberdade de 

imprensa, a China situa-se, em 2016, entre os países menos livres do mundo segundo a Freedom 
House. O acesso à internet é também altamente controlado, levando o Google a sair da China 

Continental para Hong Kong em 2010. Por outro lado, crescem canais alternativos de comunicação, e 

os blogs são formas de expressão de opinião que difundem, muitas vezes, informações que são 

altamente controladas pelo Partido Comunista Chinês (PCC).  A internet destaca-se dentre os meios de 
comunicação, uma vez que tem sido um meio de liberdade de expressão, contestação e informação. 

Um dos acontecimentos mais marcantes dos últimos anos remete ao 60º aniversário da Declaração dos 

Direitos Humanos, onde 303 intelectuais e ativistas dos direitos humanos, assinaram a Carta 08, um 
manifesto online que demandava, entre outras coisas, liberdade, direitos civis, respeito pelos direitos 

humanos e o fim do sistema de partido único. Este trabalho visa discutir o papel da mídia e, sobretudo, 

da internet na formação de uma opinião pública como motor de mudança no país. Como meio de 
expressão de opinião pública chinesa, o PCC vê com grande preocupação o uso da internet, já que tem 

um grande poder mobilizador e que pode pôr em causa o regime político. Ao mesmo tempo, os meios 

de comunicação são utilizados como uma ferramenta para reforçar o governo, apesar da dificuldade 

crescente em efetivar a fiscalização dos “temas proibidos”, que, com a emergência de canais 
alternativos de comunicação, têm chegado à população.  

Palavras-chave: Controle da informação, mídia, China, opinião pública, Carta 08 

 

Abstract: following the death of Mao Zedong, a period of greater political openness began in China, 

which led to the flowering of various channels of communication, reaching its peak in the 1990s. This 

revolution in its different sources of information that came to exist, created an audience thirsty for 
information. With the increasing access of the population to the Internet, the control exercised by the 

Propaganda Department has been increasingly difficult. Among press freedom rankings, China is 

ranked in 2016 among the least free countries in the world according to Freedom House. Internet 
access is also highly controlled, leading Google to move from mainland China to Hong Kong in 2010. 

On the other hand, alternative channels of communication are growing, and blogs are forms of 

expression of opinion that often disseminate information that are highly controlled by the Chinese 
Communist Party (CCP). The internet stands out among the media, since it has been a mean of 

freedom of expression, contestation and information. One of the most striking events of recent years is 

the 60th anniversary of the Declaration of Human Rights, where 303 intellectuals and human rights 

activists signed Charter 08, an online manifesto that called for, among other things, freedom, civil 
rights, respect for human rights, as well as the end of the one-party system. This paper aims to discuss 

the role of the media and, above all, the internet in the formation of a public opinion as a driving force 

for change in the country. As a means of expression of Chinese public opinion, the CCP sees with 
great concern the use of the Internet, since it has a great mobilizing power and that can put in question 

the political regime. At the same time, the media is used as a tool to strengthen government, despite 

the growing difficulty in enforcing the "forbidden themes", which, with the emergence of alternative 
channels of communication, have reached the population. 

Key words: Information control, media, China, public opinion, Charter 08 

O Grande Firewall: uma ferramenta eficaz? 

                                                             
1 Daniele Prozczinski, aluna de doutorado do programa de pós-graduação em História da Universidade Federal 
de Santa Catarina, com o projeto de tese intitulada “As pressões para a abertura política na China: 1976-2008”. 

Esta pesquisa está vinculada a linha “Sociedade, Política e Cultura no Mundo Contemporâneo. ” 
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Desde o início da República Popular da China (RPC), o controle da informação tem 

sido um dos pilares de sustentação do regime. “Desde 1949 a mídia era o porta-voz do 

Partido. A rádio estatal, os jornais e, depois, a televisão estatal forneciam as únicas 

informações que os chineses tinham acesso, e diziam todos a mesma coisa. ”(XINRAN, 2007, 

p. 13). 

Visando o controle e censura de informações, o Departamento da Propaganda foi 

criado2, sendo responsável por controlar e disseminar as orientações acerca da propaganda e 

do controle ideológico, que são repassados à Administração Geral de Imprensa e Publicações 

e à Administração Estatal de Rádio, Televisão e Cinema. Por sua vez, essas administrações 

passam as informações para as entidades responsáveis pelo controle da informação a nível das 

províncias da China.  A sua estrutura hierárquica e burocrática é um exemplo concreto de 

como as instituições são organizadas no país.  

Paralelamente, existe o Grande Firewall, uma muralha virtual que foi construída para 

bloquear o acesso e páginas com informações sensíveis, tanto da China como do exterior. 

Contrariamente a tendência de abertura política no país desde a morte de Mao Zedong, o 

controle à internet foi intensificado com o último presidente chinês, Xi Jinping. No contexto 

atual em que o país vive, com um crescimento econômico menor do que esperado e forte 

poluição, o número de temas sensíveis aumentou do que quando comparados há alguns anos. 

Segundo Xiao Qiang, “the internet has become a training ground for citizen participation in 

public affairs: it creates a more informed and engaged public and increases the public’s 

demands on government.”(QIANG, 2011, p. 223) 

Uma das formas de controle ao acesso à internet é condicionar as buscas por palavras 

chave. Assim, qualquer tema que possa ser considerado sensível pelo PCC, é bloqueado 

automaticamente. Paralelamente, existe uma vasta equipe de oficiais da propaganda, 

designados a fazer cumprir as leis de divulgação de informação e propaganda. Jornais, rádios, 

televisão e até mesmo empresas são visitados e/ou aconselhados diretamente por esses 

oficiais. Da mesma forma, esses meios de comunicação e empresarial contatam-nos com 

frequência, visando não ter problemas futuros com as informações divulgadas.  

A internet traz velocidade, o que não era habitual na mídia tradicional. Enquanto ainda 

era possível ligar a um editor ou editora e pedir que cancelasse uma matéria, com a internet tal 

já não é possível. Em segundos, a notícia pode já se ter espalhado de uma forma 

incontornável. Pela própria estrutura burocrática do Departamento de Propaganda, bloquear 

                                                             
2 O Departamento de Propaganda foi criado em 1924, mas foi suspenso durante a Revolução Cultural. Foi 

restituído em 1977 com funções mais abrangentes.  
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uma notícia pode demorar demasiado tempo e, por isso, o controle é essencial. O que 

acontece, muitas vezes, é que os conteúdos censurados acabam por chegar aos Netizens3, 

fazendo com que o seu bloqueio se torne inútil.  “Despite the CCP hovering over it, the 

Internet constitutes the most freewheeling media space in China because the speed and 

decentralized structure of online communication present an insuperable obstacle to the 

censors.”(SHIRK, 2011, p. 17) 

Com o objetivo de contrapor os efeitos nocivos da internet ao PCC, criou-se o chamado 

informalmente de “Partido ou Exército dos 50 centavos”, burocratas e assistentes do governo 

que recebem para fazer comentários na internet elogiando o governo e as suas políticas. 

Igualmente, têm um papel importante em tentar amenizar notícias que acabaram por escapar à 

censura, procurando manipular a opinião pública aos interesses do partido.  

Dentre os canais de comunicação, os blogs têm estado em expansão. Neste espaço, é 

possível expor opiniões, sentimentos, fotos, vídeos, um diário do que o seu autor ou autora 

deseja expor. Enquanto escreve-se sobre “as minhas férias” ou “os jogos que mais gosto”, não 

existe nenhum problema. Porém, no momento em que se partilha informações sobre 

corrupção, assassinato de tibetanos pelo governo chinês ou más políticas governamentais, 

essas opiniões tornam-se perigosas. Com o intuito de controlar a mídia social, um 

regulamento de 2009 do governo chinês proibiu os sites de conduzirem pesquisas de opinião e 

fez com que os Netizens tenham que usar os seus nomes reais nos comentários(SHIRK, 2011, 

p. 14).  

Em 2010, o Google saiu da China Continental e dirigiu-se para Hong Kong, deixando 

para trás milhões de usuários. Essa decisão veio depois de um ataque cibernético operado pelo 

governo chinês para obter informações de empresas e várias contas de Gmail de ativistas dos 

direitos humanos foram hackeadas. Em pouco tempo, outros motores de busca passaram a ser 

utilizados, como o Baidu e o Zhuaxia. O Facebook, Twitter e Youtube também não estão 

disponíveis na China Continental, mas têm as suas versões chinesas, respectivamente, 

Xiaonei, Fanfou e Youku, gerando milhões em lucros todos os anos.  

 

A internet como liberdade de expressão: a Carta 08 

A internet surge na China como uma ferramenta de expressão de opinião, como uma 

liberdade política possível. Para além disso, revela-se como uma fonte abundante de 

                                                             
3 Este termo foi criado por Louis Rosseto para designar os cidadãos e cidadãs que participam ativamente na 

internet, e é amplamente utilizado pelos meios de comunicação na China. 
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informação, que foge às restrições do PCC. Essa liberdade, mesmo que limitada, é algo novo 

para muitos chineses e chinesas, que começam, por um lado, a ter um papel mais ativo nessas 

comunidades e, por outro, procuram formas de expandi-la, fazendo exigências ao governo por 

um caminho mais democrático. Segundo Xiao Qiang, “(...) these newfound freedoms have 

developed in spite of stringent   government efforts to control the medium.”(QIANG, 2011, p. 

209) 

Na década de 1970, Noelle-Neumann apresentou o modelo da “espiral do silêncio”, que, 

apesar de ter sido escrito tendo em base a realidade ocidental, pode ser aplicado também à 

chinesa. Um dos conceitos principais apresentados pela autora é o medo de isolamento, 

causado pela partilha de uma opinião que não é a predominante em determinado grupo. 

Seguindo as diretrizes do governo, muitos chineses e chinesas condenam atos que considerem 

violar o status quo do país, excluindo e isolando os responsáveis. Para além disso, soma-se, 

ao medo de exclusão, a possibilidade de represálias, que podem ser bem severas. Diante à 

condenação de um cidadão ou cidadã, toda a família pode sofrer as consequências.   

 Segundo o relatório sobre liberdade de imprensa no mundo da Freedom House de 2016, 

a China continua entre os países menos livres do mundo(“Freedom of the Press 2016”, [s.d.]). 

Apesar da Constituição da China garantir, no artigo 35, liberdade de expressão, associação e 

publicação, sabe-se que, na prática, há uma grande discrepância, e que a Constituição está 

subordinada ao interesse do PCC, e não o contrário. Não existe, para além disso, uma lei que 

proteja os e as jornalistas, tornando os julgamentos a favor do vento do partido e não da lei. 

Deste modo, é encontrar situações onde “professional journalists from established news 

outlets were detained, imprisoned, and forced to air televised confessions. After a number of 

new arrests during the year, there were 49 journalists and online writers behind bars in China 

as of December.”(“Freedom of the Press 2016”, [s.d.]) 

Um dos acontecimentos mais marcantes dos últimos anos foi a Carta 08, que, inspirada 

na Charta 77 da Checoslováquia4, foi publicada e distribuída ilegalmente pelos seus 

signatários e signatárias através da internet no dia 10 de dezembro de 2008. Esta data foi 

escolhida pelo seu simbolismo, uma vez que marcava o aniversário da Declaração Universal 

dos Direitos Humanos, o 30º aniversário do Muro da Democracia e o 10º ano desde a 

assinatura da China do Acordo Internacional dos Direitos Civis e Políticos.  

Inspirado em ideais liberais ocidentais, o manifesto é claro nas suas intenções, 

procurando estabelecer um país livre, democrático e constitucional. Portanto, a Carta 08 

                                                             
4 A Charta 77 foi escrita em janeiro de 1977 por mais de duzentos cidadãos checos e eslovacos pedindo o 

respeito pelos direitos civis e humanos no seu país e no mundo.    
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apresenta os princípios fundamentais nos quais o regime político deve reger-se, assim como 

recomenda dezanove passos para a reforma política. Para Potter e Woodman, “Charter 08 

proposes meaningful enforcement of the rights articulated within the current constitutional 

framework, thus calling on the government to live up to its own commitments.”(HUALING, 

2012, p. 99) 

Ao contrário do que se pode pensar, com a exceção de dois princípios, federalismo e 

eleições diretas, o manifesto não traz novidades em termos de conteúdo à Constituição 

chinesa. O que o texto advoga, não obstante, é que, apesar de estes fundamentos e leis estarem 

na Constituição da RPC, eles não são postos em prática. 

Mesmo o princípio democrático da Carta 08 encontra paralelos com a Constituição 

chinesa em alguns dos seus fundamentos e alicerces, assim como está presente em outras leis 

do país e políticas adoptadas. Por exemplo, as eleições existem nas pequenas comunidades 

rurais (aproximadamente com 382 residências(HE, 2007, p. 15)), onde os cidadãos e cidadãs 

podem escolher os seus representantes, ainda que de forma limitada. Nas grandes cidades, já 

não têm esse direito. O poder está centralizado no Partido Comunista Chinês, numa lógica de 

cima para baixo, que define as diretrizes que o país irá seguir.  

As eleições dos representantes das comunidades rurais chinesas remontam a Guangxi, 

em 1979. Porém, apenas com a promulgação da Provisional Organic Law of Village 

Committees de 1987, as eleições foram legalizadas. Esta foi uma forma importante de manter 

a estabilidade política e regional das áreas mais afastadas da centralização do poder do PCC. 

Todavia, não chegam a eleger os seus representantes para cargos importantes, apesar de 

existir essa possibilidade, ainda que remota, na Constituição da RPC.  Apesar de o voto ser 

bastante limitado, até porque só podem escolher representados locais, não deixa de 

representar um avanço em termos democráticos para a China. 

No que concerne as recomendações advogadas pelos seus signatários e signatárias, estão 

19 propostas: uma nova constituição, separação dos poderes, democracia legislativa, 

independência do judiciário, controle público dos seus funcionários, salvaguarda dos direitos 

humanos, eleição dos oficiais públicos, igualdade entre o meio rural e urbano, liberdade de 

formar grupos, de reunião, de expressão e de religião, educação cívica e não doutrinante, 

proteção da propriedade privada, reforma financeira e de impostos, segurança social, proteção 

do meio ambiente, uma república federativa e, por fim, verdade na reconciliação. Este último 

ponto é relevante e refere-se também a todo o sofrimento e constrangimento político e social 

que os signatários e signatárias da Carta 08 sofreram e ainda sofrem. Da mesma forma, todas 
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as prisioneiras e prisioneiros políticos precisam ser soltos e restituições devem ser pagas. 

Ressalta-se que, até dezembro de 2013, os campos de trabalhos forçados existiam na China e, 

ainda no tempo presente, as prisões ilegais continuam.  Para o autor Feng Chongyl, “while 

Chinese society is ready for the transition to constitutional democracy charter 08 provides a 

roadmap and platform for this process, the Chinese communist regime still follows its 

habitual thinking of blocking the transition, and risks plunging itself and China into an abyss 

of violence and turmoil.”(CHONGYI, 2012, p. 138) 

Dentre as propostas, a que pode ser considerada mais polémica é a constituição de uma 

república federativa, algo que não está de forma alguma explanado na Constituição da RPC. 

O sistema de estados federais na China poderia ser uma solução importante para as regiões 

autónomas e promoveria uma maior independência governativa e legislativa para as diferentes 

regiões, refletindo numa melhoria das condições de vida da população e um desenvolvimento 

mais equitativo. O sistema “um país, dois sistemas5” é bastante restritivo e não aplicável a 

todas as regiões, como é o caso do Tibete, que sofre imensamente com os as imposições do 

PCC. Assim, “the current pace of political and institutional reform and improvement in China 

does not match civil society´s expectation and demand.” (HUALING, 2012, p. 208) 

Entre os signatários, está Liu Xiaobao, prêmio nobel da Paz de 2010, que foi condenado 

a 11 anos por estimular a subversão contra o governo, Liu foi preso no dia em que o manifesto 

foi publicado online. Apesar da pressão internacional europeia, estadunidense e de 

organizações de defesa dos direitos humanos, a RPC acusou-os de ingerência nos assuntos 

internos, algo que a China não admite, par além de condenar o prêmio, que afinal tinha sido 

dado a um criminoso.  

Pode-se, todavia, debater se, de fato, a insatisfação com o governo chinês é geral. 

Segundo Randall Peerenboom, no capítulo do seu livro intitulado Debatendo a Democracia,  

Most Chinese citizens are happy with their lives, optimistic about the future, 
and relatively satisfied with the government on the whole, largely because 

the government has been successful at maintaining stability and improving 

the living standards of most people. In 2002, two-thirds of Chinese thought 

their lives would improve in the next five years, compared to only 8% who 
anticipated being worse off. A 2005 survey of seventeen countries found that 

50% of Chinese felt they had in fact made personal progress in the last five 

years, the highest percentage of any country. In addition, 51% are satisfied 
with their household income, 82% are satisfied with their family life, and 

63% are satisfied with their job. More than 70% expressed satisfaction with 

national conditions. In contrast to the vast majority of citizens who are 
dissatisfied with the government in Asian democracies, almost half of 

Chinese, and almost 70% of Vietnamese, are satisfied with the 

government.(PEERENBOOM, 2007, p. 272–3) 

                                                             
5 Sistema de unificação da China criado por Deng Xiaoping para a situação de Taiwan, Hong Kong e Macau.   
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O livro de Randall, não obstante, foi publicado em 2007, antes da Carta 08. Mas será 

que a sua opinião teria mudado? Diversas pesquisas mostram que existem muitos cidadãos e 

cidadãs satisfeitos com o governo chinês e com a sua vida em geral. Por outro lado, essas 

pesquisas são, muitas vezes, conduzidas nas regiões litorâneas, privilegiadas por um maior 

desenvolvimento econômico, tecnológico e social, diferindo grandemente das condições de 

vida no interior da China. Do outro lado da prosperidade econômica do gigante chinês, 

existem ainda muitas pessoas que vivem em condições de extrema pobreza, como são 

exemplo os carregadores e carregadoras de pedras. Apesar de todo o desenvolvimento 

tecnológico, ainda existe essa profissão, onde homens e mulheres caminham muitos 

quilómetros com pedras de cerca de 50kgs nas costas, todos os dias, para garantir a sua 

subsistência, à custa da sua saúde.  

A Carta 08 demonstra o poder mobilizador que a internet tem e o seu potencial para 

cruzar fronteiras.  A repercussão internacional e o apoio a causa foram grandes, assim como a 

pressão para a libertação de Liu. Durante a cerimônia em Oslo, nem Liu, nem nenhum dos 

seus amigos ou familiares, pode estar presente para receber o prêmio em seu nome. A esposa 

de Liu, Liu Xia, foi colocada em prisão domiciliaria desde que o resultado do prêmio foi 

anunciado.  O caminho tortuoso de ambos são apenas um exemplo entre diversos chineses e 

chinesas que se dedicam a construir um futuro mais democrático para o seu país, não obstante 

a forte repressão do PCC. 

 

Efeitos da opinião pública na mídia e no PCC 

Um dos principais problemas que nos deparamos ao estudar os efeitos da opinião 

pública na China advém da falta de estudos sobre o tema. Mesmo perante a crescente 

importância dada ao que os cidadãos e cidadãs manifestam na web, ainda predominam 

métodos pouco apurados para verificar a veracidade dos resultados. Segundo Daniela 

Stockmann: 

Chinese propaganda officials often assume that the media affect people’s 

attitudes and behavior. Most of their knowledge about the effectiveness 

of propaganda is based on conversations with friends and relatives, 
letters, and reading about ordinary people’s opinions on the Internet. To 

determine the effectiveness of propaganda, they primarily look at the 

nature and number of messages that are published in the media, but they 

hardly ever base their policies on evidence from systematic research, 
because in China even academics rarely conduct studies on media 

effects.(STOCKMANN, 2013, p. 203) 
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Apesar da falta de estudos, podem-se ver mudanças significativas que surgem em 

respostas as exigências dos Netizens. A mídia tradicional6, dado a queda nos seus leitores 

tradicionais por não confiarem nas informações publicadas no jornal, começa a fazer 

mudanças nos conteúdos publicados. Alguns jornais têm se destacado por expressar opiniões 

políticas mais liberais, como o Southern Metropolis Daily e o Southern Weekend. Com a 

competição causada pela mudança no mercado de comunicação, a maior concorrência tem 

sido benéfica para alguns jornais e os chineses e chinesas sentem-se mais propensos a 

acreditar na mídia comercial(STOCKMANN, 2013). Por outro lado, para o PCC, ao 

afastarem-se do seu domínio e irem de encontro aos interesses da população, podem 

incentivar ações contra o governo.  

O PCC, por sua vez, vê com grande apreensão as opiniões que circulam no mundo web, 

cujo controle é mais difícil. Vendo um problema surgir, procuram, rapidamente, responder a 

essa situação, de forma a que não venham ter problemas futuros que possam pôr em causa o 

regime. Desde os acontecimentos em Tiananmen7 em 1989, o potencial de desestabilização do 

regime pela mídia tem sido reconhecido. Logo, “the formula for political survival that they 

adopted, based on their 1989 experience, focuses on three key tasks: 1) Prevent large-scale 

social unrest; 2) Avoid public leadership splits; 3) Keep the military loyal to the 

CCP.”(SHIRK, 2011, p. 16) 

O sistema judicial chinês também não fica indiferente à opinião pública. Quando casos 

como de corrupção ou injustiça social têm uma forte repercussão, as penas dos infratores e 

infratoras costumam ser mais pesadas, tanto por pressão do governo local ou central, ou 

mesmo pelo judiciário, cuja imagem negativa8 quer reverter. Visam, desta forma, acalmar a 

população perante um determinando tema, garantindo que houve justiça.  

Pitman Potter e Sophia Woodman discutem no artigo “Boundaries of 

Tolerance”(POTTER; WOODMAN, 2012) como o discurso é influenciado por quem o 

profere. Vários são os membros do PCC que têm dado entrevistas, feito discursos fora da 

China falando sobre a reforma do sistema político e da necessidade da implementação de um 

regime mais democrático. Todavia, quando um ativista faz este tipo de comentários, como é o 

caso de Liu e da sua esposa, a repressão é grande e são rotulados como criminosos. Desta 

                                                             
6 Até 1980, a mídia tradicional recebia fortes subsídios do governo chinês. Com os cortes, tiveram que mudar o 

seu modelo de negócio, começando a ficar dependentes das receitas dos consumidores para a sua sobrevivência.   
7 Em maio 1989, milhares de estudantes e ativistas reúnem-se na Praça Celestial exigindo o fim da ditadura do 

sistema de partido único e melhores condições de vida para os seus cidadãos. Em junho, dado que o movimento 

ainda não tinha sido dissipado, o governo do PCC declara a lei marcial e manda tanques e a infantaria do 

exército para suprimir a revolta. Muitas foram as mortes e os feridos entre os manifestantes, cujos números 

exatos são desconhecidos 
8 O sistema judicial na China está ao serviço do governo, o que põe em causa a credibilidade da sua ação.  
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forma, qual é o limite de tolerância? Em 2010, o Primeiro Ministro chinês, Wen Jiabao, deu 

uma entrevista à CNN onde afirmou tanto a necessidade de o PCC agir conforme a 

constituição e a lei, como também defendeu a democracia(BRANIGAN, 2010).  Questionado 

sobre a falta de liberdade de expressão na China, Wen afirmou que esta é indispensável em 

qualquer país(“Entrevista CNN a Wen Jiabao”, [s.d.]). Dentro da China, esta entrevista foi 

fortemente reprimida. Desta forma, é difícil compreender se o discurso de Wen vai ao 

encontro dos anseios dos ocidentais, projetando uma imagem internacional da China como 

ator responsável e no caminho da democracia, ou se de fato existem mudanças significativas 

na forma como os integrantes do PCC pensam e agem. Pode-se concluir que são as duas 

situações, somando o fato de que é cada vez mais difícil controlar o acesso à informação, o 

que obrigará mudanças significativas na forma como o sistema político comporta-se e 

responde as situações. Por enquanto, ativistas como Liu continuam presos, e documentos com 

a Carta 08 são condenados, demonstrando a distância entre o discurso político e a prática. 

 

Conclusões 

A censura no acesso à informação na China é fundamental para a sobrevivência do 

PCC, que, consciente disso, faz um esforço hercúleo e financeiramente pesado para manter a 

Grande Firewall e o Departamento da Propaganda no controle do acesso e divulgação da 

informação.  

A medida em que os cidadãos e cidadãs começam a ter um papel político mais ativo e 

exigem maior transparência, alguns jornais chineses passam a ter reportagens onde refletem 

algumas opiniões políticas não tão favoráveis ao status quo do país. Isto acontece, apesar do 

risco de repressão do Departamento de Propaganda, uma vez que precisam de leitores e 

leitoras.  

A internet, dentre os meios de comunicação, tem sido um motor de mudança política e 

social. Ao estarem mais conscientes dos acontecimentos pelo país, a sua participação 

aumenta, assim como as exigências ao governo para que mude as suas políticas.  

A procura por legitimidade do sistema político chinês a nível internacional e nacional é 

visível e reflete a sua cedência as pressões para a democratização do regime que advêm da 

opinião pública. Os líderes políticos, a medida em que as gerações avançam, parecem também 

mais coniventes aos princípios democráticos e liberais do ocidente. A questão que continua, 

contudo, é se a democracia, como entendida pelos ocidentais, é ou não o sistema político mais 

adequado para a China. Claramente caminha-se, gradualmente, para um maior respeito pelas 
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liberdades civis e individuais, assim como para uma governança mais preocupada com o 

apoio nacional e internacional, o que tem impacto na sua ação. Não obstante, a censura e 

autoritarismo continuarão, tanto à internet, como a mídia tradicional, social e digital.  
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LITERATURA EM CHAMAS: A QUEIMA DE LIVROS COMO FORMA DE 

SILENCIAMENTO1 

 

Resumo: Proponho neste artigo uma análise comparativa dos seguintes romances: Fahrenheit 451 

(BRADBURY, 1953), A Menina que Roubava Livros (ZUSAK, 2006) e A Sombra do Vento (ZAFON, 
2009), com o objetivo de identificar como a presença do fogo influencia o desenrolar de cada uma das 

diegeses. Para fins de organização, minha leitura é guiada por três questionamentos específicos: 1) 

Como se desenvolvem as três figuras monstruosas que permeiam os romances – Laín Coubert, o 

Bombeiro e a Morte, estando o fogo por trás de suas monstruosidades. 2) Em que medida o fascínio 
pela literatura transtorna os personagens principais dos romances – principalmente em três cenas-

chave: a descoberta da biblioteca secreta, a senhora que é queimada junto com seus livros e a visita de 

Liesel à casa do prefeito. 3) Qual a função desempenhada pelas crianças que permeiam as narrativas: 
Daniel, Clarisse e Liesel. Respaldado pelo ensaio “A Muralha e os Livros” (BORGES, 1952) e pelo 

livro Memórias Perdidas: A Destruição de Arquivos e Livrarias (HOEVEN, 1996) parto destes 

paralelos para chegar enfim ao aspecto mais importante desta reflexão: o papel que o fogo 

desempenha durante estes três momentos de minha leitura. Meus resultados demonstram: como cada 
romance tangencia momentos da história da civilização em que livros foram queimados para 

beneficiar certo viés ideológico; e também as diferentes escalas nas quais o fogo é utilizado em cada 

narrativa. Ele está, no romance de Zafón (2009), ligado ao apagamento do passado de um indivíduo; 
no de Zusak (2006) a serviço dos interesses de uma vertente política; e no de Bradbury (1953) 

completamente institucionalizado pelas instâncias hegemônicas. Sendo a destruição de textos 

ameaçadores estratégia recorrente de censura, minha análise permite concluir que essa tentativa de 
silenciamento apenas potencializa o poder da literatura; afinal, a vida dos homens sempre será mais 

efêmera do que aquela das palavras. 

Palavras-chave: Fogo. Censura. Queima de livros. 

 
Abstract: I propose in this article a comparative analysis of the following books: Fahrenheit 451 

(BRADBURY, 1953), The Book Thief (ZUSAK, 2006), and The Shadow of the Wind (ZAFON, 2009), 

aiming at identifying how the presence of fire influences the development of each narrative. For the 
sake of organization, my reading is guided by three specific enquiries: 1) How the three monstrous 

creatures permeating the novels are structured – Laín Coubert, the fireman, and Death, being fire 

behind their monstrousness. 2) To what extent literary fascination transforms the main characters of 
the stories – chiefly in three key moments: the discovery of the secret library, the woman who is burnt 

with her books, and Clarisse’s visit to the mayor’s house. 3) What role the children emerging from 

these pieces – Daniel, Clarisse, and Liesel – play. With the framework of Borges’ literary essay “The 

Wall and the Books” (1952) and Hoeven’s book Lost Memory: Destroyed Libraries and Archives 
(1996), I establish such parallels as I envisage the ultimate goal of this reflection: how fire is deployed 

in these specific literary evidences. My results show that: each novel is a response to historical 

moments when books have been burnt to the benefit of a certain ideological agenda, albeit fire also 
serves other purposes therein. It is, in Zafón’s (2009) novel, connected to the erasure of the past of a 

single man; in Zusak’s (2006) as a tool of a specific dictatorial regime; and in Bradbury’s (1953) 

completely institutionalized by hegemonic instances. As the destruction of threatening texts is a 

common strategy of censorship, my analysis allows me to conclude that this endeavor to silence 
literature ends up empowering its attributes. After all, the life of men shall always be more ephemeral 

than that of the words.  

Keywords: Fire. Censorship. Burning books.  
 

Che Huang-ti, segundo os historiadores, proibiu que 

se mencionasse a morte e procurou o elixir da 
imortalidade, vivendo recluso num palácio figurativo, 

                                                             
1 Davi Silva Gonçalves. Doutorando no Programa de Pós-Graduação em Estudos da Tradução (PGET-UFSC). 

Título do projeto de tese: “Recalling Mariposa: Humour, Literature, and Translation.” Linha de Pesquisa: 

Teoria, Crítica e História da Tradução. 
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que constava de tantos aposentos quantos dias tem o 

ano; estes dados sugerem que a muralha no espaço e 

o incêndio no tempo foram barreiras mágicas 
destinadas a deter a morte. Todas as coisas querem 

persistir em seu ser, escreveu Espinosa; decerto o 

Imperador e seus magos acreditavam que a 

imortalidade é intrínseca e que a degeneração não 
pode entrar num mundo fechado. Talvez o Imperador 

tenha querido recriar o princípio do tempo e se 

chamou Primeiro para ser realmente primeiro. (Jorge 
Luís Borges, “A muralha e os livros”, 2007, p. 72) 

 

Introdução: uma tradição de fogo e destruição 

Nas palavras de Hans van der Hoeven (1996, p. 2)2, todo legado intelectual e cultural 

da sociedade “está preservado principalmente na forma escrita: livros, jornais e manuscritos 

constituem a ‘Memória do Mundo’ coletiva. Além de nossas memórias individuais, essa 

memória atravessa gerações e séculos”. Como memória do mundo, a força desse legado 

escrito supera em muitas ocasiões as ambições humanas, exercendo papel decisivo em 

momentos de disputa social e para deter a alienação – razão pela qual a literatura, sua matéria 

escrita, costuma se tornar alvo de censura política em diversos eventos históricos. Com isso 

brinca Borges no conto ensaístico “A muralha e os livros”, originalmente escrito no ano 

conturbado de 1952. Neste texto, o autor argentino descreve a história do imperador chinês 

que supostamente teria ordenado a construção da muralha e a destruição de todo livro que foi 

escrito antes de seu nascimento. “Não é banal pretender que a mais tradicional das raças 

renuncie à memória de seu passado. Três mil anos de cronologia tinham os chineses quando 

Che Huang-ti ordenou que a história começasse com ele” (BORGES, 2007, p. 72). Livros são 

portas para o passado – uma oportunidade de (re)compartilhamento de uma pletora de 

informações (original, traduzida, documentada, imaginativa etc.) que foi acumulada. Assim, é 

através dessa visita ao que já foi, da reconstrução desse passado perdido, que nossa 

perspectiva acerca do presente se politiza. 

Nesse sentido, e apesar da importância de sua preservação, muito do que foi escrito já 

foi também perdido – seja por acidente seja pela interferência direta de sujeitos que, como o 

imperador de Borges (2007), se sentiram ameaçados pelo passado. Na construção da 

linearidade histórica hegemônica, ou seja, como a conhecemos, essa memória seletiva foi 

crucial para o apagamento de discursos impertinentes. “Estejam eles guardados a sete chaves 

ou exibidos em praça pública, os livros sempre exerceram influência direta para o 

                                                             
2 Com exceção do texto de Borges, todas as traduções de obras em língua estrangeira neste artigo são minhas. 



78 
 

desenvolvimento das civilizações” (HOEVEN, 1996, p. 2). Em função dessa influência, livros 

se tornaram não só objetos de desejo como também objetos de censura. Se livros são 

contaminados pelas ideias não só do sujeito que o escreve como também de seu tempo e 

espaço, o contrário também acontece – ou seja, novos tempos, espaços e sujeitos também se 

contaminem pelas ideias presentes nesses livros. Nesse sentido, a técnica de queimar livros 

em imensas fogueiras, empregada por exemplo pelo imperador chinês ficcionalizado por 

Borges (2007), emerge como fundadora e recorrente nessa tradição de silenciamento 

histórico. Ainda que não seja possível uma pesquisa quantitativa suficientemente acurada, 

pode-se dizer que muito já foi perdido – uma memória do mundo que nunca recuperaremos.  

Longe de tentar levar a cabo essa pesquisa quantitativa, o objetivo do meu estudo é, 

partindo dessa história de silenciamento através da queima de livros, estabelecer paralelos 

literários que, de alguma forma, abordem processos situados em cenários similares com este 

do imperador chinês. Ou seja, em minha análise identifico de que forma alguns personagens 

literários específicos articulam uma experiência própria com as ideias de rescrever o já 

previamente escrito, de reconstruir o presente através do apagamento do passado. Meus 

objetos consistem em três romances que encenam narrativas situadas em distintos momentos 

históricos. Em Fahrenheit 451 (1953), Ray Bradbury descreve um futuro diatópico permeado 

pela censura e alienação, onde o papel dos bombeiros3 seria não mais o de apagar o fogo, e 

sim de queimar livros – sendo que todos os livros são proibidos. É muito provável que o autor 

tenha sido motivado pelo contexto histórico no qual ele se inseria, que é o da Guerra Fria 

(1947-1953). Isto porque, depois que o regime nazista já havia queimado tantos livros durante 

a II Grande Guerra (1939-1945), o senador estadunidense Joe McCarthy (1908-1957) propôs 

a mesma estratégia para eliminar qualquer narrativa que, direta ou indiretamente, apresentasse 

algum tipo de propaganda comunista. Por sinal, e apesar de escrito há apenas dez anos, no 

romance The book thief (2006) Markus Zusak refere-se precisamente ao contexto do regime 

nazista, anterior àquele de Bradbury (1953). Narrada pela morte, a estória é sobre Liesel, uma 

alemã de nove anos que, após “salvar” o primeiro livro de uma fogueira pública adquire o 

hábito incontrolável de roubá-los. Meu terceiro e último objeto de análise é o romance The 

shadow of the wind (2009), no qual Carlos Ruiz Zafón estrutura, em uma Espanha pós-guerra 

civil (1936-1939), a estória contada por Daniel: uma criança que corre diversos riscos ao 

tentar salvar seu livro preferido, A sombra do vento, do misterioso autor Julian Carax – cujo 

                                                             
3 Bradbury (1953) se aproveita, para isso, de uma ambiguidade linguística que infelizmente não pode ser recriada 

na tradução da profissão para o português. Para bombeiro, se diz em inglês “firemen” (opção do original) ou 

“fireperson” (opção mais recomendada por questões de igualdade de gênero) – ou seja “homem do fogo”, ou 

“pessoa do fogo”. Se é para apagar ou causar incêndios, a palavra em si não deixa claro.  
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legado literário já foi colocado praticamente todo em chamas pela figura monstruosa de Laín 

Coubert, que persegue o narrador em busca deste último romance. 

 

Discussão: “algumas coisas só podem ser vistas nas sombras” 

Ao início de Fahrenheit 451 (BRADBURY, 1953, p. 3), os leitores são apresentados 

ao protagonista, Montag, deixando evidente o orgulho que este sente por ser um bombeiro: 

“Suas mãos eram as mãos de um maestro magnífico que, capaz de guiar todas as sinfonias, 

transforma em carvão e em fiapos tudo o que um dia havia sido história”. Transformar em 

carvão e fiapos o passado é empoderador, consistindo em uma atividade que aproxima 

Montag da figura de um certo tipo de deus, tão indiferente quanto ele. “Enquanto morrem 

livros nos quintais e varandas alheios, a vontade dele é a de se sentar e colocar um graveto 

com marshmallows para tostar no fogo” (BRADBURY, 1953, p. 4). Ao mostrar a indiferença 

de Montag enquanto os livros “morrem” nos quintais, o narrador omnisciente promove a 

primeira personificação deles. Por mais que seja apresentado ao início como a figura do vilão 

clássico, Montag aos poucos vai se mostrando, na narrativa, como um homem comum – 

especialmente naquele momento histórico. Nos Estados Unidos, entre o fim efetivo da 

Segunda Guerra e o início gradativo da Guerra Fria, surge esse tipo específico de sujeito o 

qual, acostumado com um cenário de guerras, é convencido pela mídia de que a alienação e a 

censura são as únicas formas possíveis de paz. Eliminar bibliotecas inteiras não seria, assim, 

um preço tão caro a se pagar por tal fim. 

Por falar em bibliotecas, a estória de The shadow of the wind (ZAFÓN, 2009) 

principia talvez na maior delas: O Cemitério dos Livros Esquecidos, escondido nos cantos 

escuros de Barcelona. Daniel é apresentado à essa biblioteca por seu pai, com quem trabalha 

na livraria da família (ou seja, os livros ocupam lugar de protagonismo na narrativa), e lá 

toma conhecimento do escritor Julian Carax, cuja vida parece estar misteriosamente ligada à 

sua. Nessa metanarrativa em que os acontecimentos do romance de Carax, A sombra do vento, 

e os acontecimentos de sua própria vida parecem pouco a pouco interferir uns nos outros, 

surge a figura de Laín Coubert (nome do demônio no romance lido por Daniel). Assombrado 

por esse personagem desfigurado que, a qualquer custo, quer tomar o livro de Julian Carax 

para si, Daniel posteriormente descobriria que ambos são a mesma pessoa – divididas apenas 

pelo evento desastroso que a transforma. No momento em que os dois se conhecem, nós, 

leitores, já recebemos uma sugestão disso. “‘Para que você quer o livro? Não me diga que é 

para ler.’ ‘Não, eu já sei de cor.’ ‘Você é um colecionador?’ ‘Algo desse tipo.’ ‘E você já tem 
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outros livros do Carax?’ ‘Eu já os tive em algum momento’” (ZAFÓN, 2009, p. 48). 

Assustado, porém curioso, Daniel pergunta o que aquele homem queria fazer com o livro de 

Carax já que ele não estava interessado em lê-lo. Ao que o estranho acende, com um palito de 

fósforos, o seu cigarro – e Daniel vê, através da chama, um rosto sem nariz, lábios e cílios. 

Até então, tudo que o menino podia enxergar eram seus olhos, envenenados pelo ódio. A face 

desfigurada de Laín Coubert era tão estranha quanto sua voz, uma máscara escura, consumida 

pelo fogo. Da boca sem lábios vem a resposta: “‘A única coisa que merece ser feita. Queimá-

los’. Um sopro de vento apagou o fósforo e sua face novamente se perdeu na escuridão. ‘Nos 

reencontraremos, Daniel. Me lembrarei do seu rosto, e acho que você também se lembrará do 

meu’” (ZAFÓN, 2009, p. 49). 

Se pouco a pouco a aparição de Daniel transformaria a narrativa de Carax (ou 

Coubert), é também uma criança que muda a história de Montag. Indo para casa após um dia 

comum de trabalho, o bombeiro é interrompido por Clarisse, que tenta estabelecer com ele um 

diálogo. Surpreso pela coragem da menina, que não parece compartilhar do medo que os 

outros costumam ter dele, ele se dá a liberdade de conversar por alguns minutos com ela 

explicando, como ela pede, o seu trabalho. “É um bom trabalho. Na segunda queimei Millay, 

na quarta o Whitman, na sexta Faulkner. ‘Transformai-os em cinzas’, é esse nosso slogan” 

(BRADBURY, 1953, p. 5). Novamente os livros são personificados, já que Montag alega que, 

ao queimar livros específicos, estaria na verdade queimando, também, os seus devidos 

autores. Essas personificações são importantes porque, conforme a narrativa se desenvolve, os 

leitores percebem que o rompimento dessa barreira entre matéria escrita e matéria orgânica é 

essencial – principalmente ao fim da estória. Tendo sido a primeira em muitos anos que 

estabelece uma conversa que consistisse em trocar mais do que meia dúzia de palavras, as 

perguntas aparentemente inócuas de Clarisse – como se ele é feliz, ou se já havia lido algum 

livro – causam mais impacto do que Montag poderia imaginar. Por isso, ao chegar em casa, 

ele não consegue se esquecer dela. “Montag balançou a cabeça e voltou a olhar para a parede 

branca. O rosto dela ainda estava lá, fixado em sua memória” (BRADBURY, 1953, p. 7). 

Daniel na narrativa de Carax, Clarisse na narrativa de Montag e, em The book thief 

(ZUSAK, 2012), Liesel na narrativa da Morte – as estórias das três figuras monstruosas de 

meus objetos são interrompidas por crianças que, aparentemente inofensivas, tem todas o 

poder transformador de questionar o silenciamento do passado. A Morte narra onde a 

narrativa daquela pequena alemã se situa: “Na Alemanha nazista, que só se tornou grande 

devido à uma atividade particularmente adorada por seus líderes zelosos e intolerantes: 

queimar” (ZUSAK, 2012, p. 54). Nesse contexto surge Liesel, que enxerga nos livros mais do 
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que objetos inanimados e por isso passa a salvá-los – gradativamente acreditando que estava 

mesmo a salvar vidas, vidas essas que pudessem sarar um pouco a dor de ter perdido sua mãe 

e irmão que morrem em razão do regime. Segundo a própria Morte, que passa a acompanhar 

sua história de perto, “foi a raiva contra o nazismo que motivou o crime de Liesel – sendo que 

é no aniversário de Hitler que ela decide roubar o primeiro exemplar de uma coluna de livros 

carbonizados” (ZUSAK, 2012, p. 57). Recolher secretamente livros de fogueiras nazistas era 

para Liesel a única maneira de se rebelar contra Hitler; sendo também uma forma de manter 

vivo, pelo menos, parte daquilo que vinha por ele sendo apagado. 

De volta à The shadow of the wind (ZAFÓN, 2009), é apenas quando ele recebe uma 

carta de Nuria Monfort (aparentemente uma antiga amiga de Carax) que Daniel descobre a 

verdadeira identidade – e história – de Laín Coubert. Antes dono de uma vida normal, após 

tomar ciência da morte de seu melhor amigo e, principalmente, de Penélope (que era, na 

realidade, sua irmã – e que morreu junto com seu filho, acerca do qual ele também não sabia, 

devido à gravidez de risco), Carax, consumido pelo trauma, decide destruir completamente 

qualquer rastro de seu passado. Parte desta agenda configuraria a queima dos livros que ele 

escreveu, cujo apagamento seria análogo ao próprio apagamento de Julian Carax. Coubert, o 

“novo Carax”, só recuperaria sua humanidade quando do aparecimento de Daniel que, como 

Nuria observa, muito tem em comum com o homem que um dia ele havia sido. “‘Quando 

você fala dele parece que está a falar de si mesmo.’ ‘É verdade, eu me identifico com o 

garoto. É pena saber que, se Daniel me conhecesse de verdade, ele me devolveria o livro de 

bom grado’” (ZAFÓN, 2009, p. 442). Assim como Liesel faz com que a Morte pare para 

refletir um pouco acerca da tarefa que desempenha, Daniel ensina a Carax, talvez 

inconscientemente, que a busca por apagar seu passado é infrutífera; aceitar esse passado e 

partir dele para dar molde a uma possibilidade real de futuro seria muito mais sensato. O 

caminho mais fácil, que era queimar seus próprios livros, havia de fato resolvido muito pouco 

até então. 

Para tal, entretanto, é preciso livrar-se de humanidade. Neste sentido, é também 

somente quando ela deixa de lado um envolvimento mais pessoal com o seu trabalho que a 

Morte pode leva-lo adiante seu trabalho sem maiores impedimentos em The book thief 

(ZUSAK, 2012). Esse também é o caso de Montag, que deprecia por completo os livros que 

queima – pelo menos até o dia seguinte de seu encontro com Clarisse, quando os bombeiros 

ateiam fogo não apenas em uma biblioteca inteira, como também na sua dona, que se recusa a 

abandoná-la. Beatty, o chefe de Montag, até tenta convencê-la a sair, mas ela reitera que se os 

seus livros seriam destruídos ela também o seria, junto com eles. “Sob os livros, a querosene 
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se espalhou por seu corpo – assim como as chamas e a fumaça. Montag sentiu seu coração 

bater forte, e ninguém mais trocou uma palavra” (BRADBURY, 1953, p. 18). O coração de 

Montag batia forte não apenas pela experiência em si, que o deixa impressionado com o fato 

de que alguém decidiria perder a vida simplesmente por conta de um punhado de livros. Além 

disso, ele havia roubado um dos volumes daquela biblioteca – assim como, Montag salva 

aleatoriamente um livro que, independentemente de seu conteúdo, mudaria por completo sua 

vida. É o fogo que convence ambos do significado da literatura, ao que os dois percebem que, 

se alguém está disposto a matar e/ou morrer por eles, algo de inexplicável deve acontecer em 

suas páginas. 

Parece mesmo que Daniel está certo quando afirma que “algumas coisas só podem ser 

vistas nas sombras” (ZAFÓN, 2009, p. 6). Ao se indagar acerca dos motivos por trais das 

ações de Liesel, certo momento, a Morte se pergunta “quando foi que ela passou a ver nos 

livros tanta importância? Teria sido quando ela visita a casa do prefeito e vê na estante de sua 

biblioteca estantes e mais estantes repletas deles” (ZUSAK, 2006, p. 23)? É bem possível; 

mas talvez nenhum livro tenha mudado tanto o destino de nossos protagonistas como A 

sombra do vento muda àquele de Daniel – que também o escolhe aleatoriamente, entre 

milhares de outras obras no Cemitério dos Livros Esquecidos. Ligado fortemente ao pai pelo 

sofrimento da perda de sua mãe, este leva o narrador para essa biblioteca e o apresenta ao 

mundo da literatura, apresentando também sua visão peculiar acerca deste mundo que 

considera tão especial. “Este é um lugar de mistérios, Daniel, um santuário. Cada livro que 

você vê aqui tem uma alma: a alma de quem escreveu, leu, viveu ou sonhou com ele” 

(ZAFÓN, 2009, p. 8). Enxergando também nos livros uma essência metafísica, o Sr. Sempere 

explica que a biblioteca foi criada justamente para salvar a literatura do esquecimento, 

abandono e destruição – sendo a leitura e releitura desses livros também crucial para o 

sucesso dessa empreitada. “Cada vez que um livro troca de mãos, cada vez que alguém vira 

suas páginas, esse espírito cresce e se fortalece” (ZAFÓN, 2009, p. 9). 

O Cemitério dos Livros Esquecidos é um depósito responsável por resguardar não a 

integridade de um passado específico, mas de um amálgama de passados. Como um de seus 

guardiões, o Sr. Sempere destaca a imortalidade de cada um dos volumes lá armazenados – 

sendo a literatura capaz de se perpetuar através de cada nova leitura. “Aqui, os livros que 

foram esquecidos – pelas pessoas e pelo tempo – são preservados, na espera pelo dia em que 

encontrarão novos leitores. Em nossa livraria nós os compramos e vendemos, mas, no fundo, 

nenhum livro tem dono” (ZAFÓN, 2009, p. 10). Apesar de conhecedor dos livros, de 

trabalhar diariamente com eles, Sr. Sempere está ciente de que é no Cemitério dos Livros 
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Esquecidos que eles realmente são tidos como realmente são em verdade – como algo que 

transcende os princípios do pertencimento. Como objeto que significa mais do que o objeto de 

onde emerge, o livro materializa a interação entre o físico e o metafísico, que atravessa 

tempos e espaços, e que, precisamente por conta disso, representa tamanho potencial – assim 

como tamanho risco. Daniel, Liesel e Clarisse, ameaçam suas próprias vidas para salvar os 

livros pelos quais se sentem responsáveis – assim, as suas próprias narrativas e as narrativas 

sob seus cuidados se intercambiam, estórias se misturam, tempos e espaços se confundem. 

Ciente desses riscos, e, por medo das consequências dos atos de Montag, sua esposa, 

Mildred, o denuncia – assim que descobre o seu hobby de armazenar livros sentenciados à 

destruição. Confrontado por seu chefe, Montag é forçado a atear fogo nos livros que havia 

acumulado, mas ao invés de fazer isso aponta a mangueira para Beatty e o incinera vivo. 

Perseguido por seus colegas e pela polícia, ele consegue escapar – indo na direção de uma 

lenda, onde se dizia haver um grupo de resistência escondido das autoridades, que vivia 

completamente alheio à vida metropolitana. Lá ele descobre que o mito era realidade, 

encontrando diversos sujeitos – dentre eles políticos, professores, cientistas, sociólogos, 

filósofos etc. – que fogem da cidade em condições similares à dele. É Granger quem os 

apresenta à Montag: “Quero que você conheça A República de Platão e também As viagens 

de Gulliver [...]. Aqui está a obra de Darwin, a de Schopenhauer e de Einstein está logo ali” 

(BRADBURY, 1953, p. 71). A conexão entre leitor e obra, mantida até então nas três 

narrativas apenas no plano metafórico, é aqui levada à risca – cada rebelde apresentado a 

Montag representa um livro, que passaria a consistir em suas próprias identidades tão logo 

tais livros fossem lidos. Existe, para tal, uma explicação: “Nós também queimamos os livros. 

Depois de lidos, são queimados, pois temos medo de que nos encontrem; você sabe como são 

os bombeiros [...], eles sabem farejar toda e qualquer página” (BRADBURY, 1953, p. 72).  

De fato, Montag sabia que tanto os policiais quanto os próprios bombeiros como ele 

de fato não teriam dificuldades para descobrir o esconderijo dos rebeldes no caso deles 

armazenarem livros – existia uma tecnologia extremamente avançada para rastrear aquele 

material que, por lei, deveria ser queimado. Por isso os rebeldes tomam a decisão de se livrar 

deles; mas, antes disso, tomam como plano de ação que cada um não apenas se especialize em 

uma obra, mas que assume para si a identidade dessa obra – transformando seu corpo em 

mero receptáculo para o conteúdo literário. Essa era a única forma de manter a chama da 

literatura acesa, mesmo depois que outras chamas, a de sua destruição, a tivesse consumido; 

afinal de contas, o objeto físico “livro” não importava tanto se cada um se responsabilizasse 

por assimilá-lo, e por passa-lo adiante para as gerações vindouras. “Sempre a chance do 
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descobrimento. Melhor manter os livros em nossas mentes, onde ninguém os pode ver, nem 

suspeitar deles. Olhe ao redor, dentro de cada pessoa que você vê existem milhares de 

páginas, e você nem imaginava” (BRADBURY, 1953, p. 73). A relação dos rebeldes com a 

literatura pode ser compreendida como uma metáfora de que, enquanto existir leitores, a 

queima de livros, por si só, nunca será capaz de silenciar o seu conteúdo literário. Assim 

como no caso de Granger e seus colegas, a Memória do Mundo sobrevive porque, através da 

literatura, interfere diretamente em nossa identidade; e, depois que um livro é aberto, 

nenhuma chama é capaz de silenciar o que acontece.  

 

Considerações finais: um chamado que vem das chamas 

Ao final do ensaio acerca do imperador chinês, o narrador transcreve um de seus 

supostos discursos:  “algum dia haverá um homem que sinta como eu, e ele destruirá minha 

muralha como eu destruí os livros, e ele apagará minha memória e será a minha sombra e o 

meu espelho e não o saberá” (BORGES, 2007, p. 73). Minha experiência com a leitura de 

Fahrenheit 451 (BRADBURY, 1953), The book thief (ZUSAK, 2006) e The shadow of the 

wind (ZAFON, 2009) indica que, de fato, o presságio de Che Huang-ti é coerente – depois 

dele viriam outros, e depois dos outros mais outros, ainda. Foram diversos os momentos 

históricos, sistemas políticos e desculpas de guerra para a queima de livros – e para o 

consequente silenciamento de discursos ameaçadores. Quão a frente estaríamos de nosso 

tempo se isso não tivesse acontecido? Quanto saberíamos a mais? Quantos insights não 

precisariam ter sido repetidos? Talvez nunca saberemos, mas o que sabemos é que não são 

apenas as fogueiras concretas que devemos temer. Esse seria o chamado das chamas: um 

alerta para o fato de que, em cada tempo e espaço, distintas formas de censura são praticadas 

– e outras alternativas são propostas para o silenciamento de saberes periféricos e apagamento 

de passados capazes de colocar uma certa versão de presente, bastante questionável, em 

cheque. Escritores, seus livros e leitores estão todos conectados – e a destruição das histórias 

de outros significa também a destruição de nossa própria história. Carax, Montag e Liesel 

aprendem que, através da literatura, suas histórias podem ser reescritas; e que aceitar o 

passado, por mais penoso que seja, não implica na aceitação do destino, para o qual cada 

interferência, ainda que pequena, faz uma diferença considerável. 

É nesse sentido que, no desenvolvimento de nossa narrativa histórica, toda peripécia 

específica conta. Toda história pessoal faz parte dessa história coletiva, e a literatura, nossa 

Memória do Mundo, preserva cada uma delas. Não existe aqui nenhuma ideia de essência; o 
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conteúdo literário sobrevive porque se transforma, e se transforma porque cada tempo, espaço 

e leitor dá a este conteúdo um novo significado, já que este significado é inerentemente 

experiencial e contextual (inócuo quando deslocado de sua materialidade). A busca por 

transformar o passado em cinzas nunca pode ser alcançada em sua totalidade – seja ela levada 

adiante por adeptos do Macarthismo4, como em Fahrenheit 451 (BRADBURY, 1953), pelos 

nazistas, como em The book thief (ZUSAK, 2006) ou pelas intenções pessoais de alguém 

perseguido por um trauma específico, como em The shadow of the wind (ZAFON, 2009). A 

censura é, por assim dizer, incapaz de silenciar os discursos ameaçadores – podendo fazê-lo 

por tempo e em espaços limitados. Isso não quer dizer, por outro lado, que hoje estamos livres 

da alienação que assombra os personagens de meus três objetos de análise – muito pelo 

contrário, é quando não conseguimos ver o fogo que suas chamas mais se proliferam. Isso é 

dizer que, na contemporaneidade, a censura vem assumindo diversas formas, seja através da 

falta de crédito direcionada à certos discursos (desviantes) ou da hipervalorização de outros, 

que reiteram o status quo. Livros não precisam ser queimados para que sejam esquecidos, 

basta que eles sejam deixados de lado – e que suas contribuições mais robustas sejam 

ridicularizadas, domesticadas e/ou romantizadas pelos epistemes padronizados em voga. Por 

isso os contextos específicos de meus três objetos são subtextos que vale a pena levarmos em 

consideração, para que entendamos a sutileza e a astúcia da censura. 

Muitos processos metacognitivos ocorrem em Fahrenheit 451 (BRADBURY, 1953), 

The book thief (ZUSAK, 2006) e The shadow of the wind (ZAFON, 2009); já que os 

personagens visitam e são revisitados pelas experiências que vivem nas narrativas, 

convidando os leitores para passarem pelo mesmo processo. O que há, portanto, é uma 

comunicação de três vias – leitor, personagem, livro, em um ciclo que parece não ter fim. Sem 

um fim aparente, pode-se refletir acerca da imagem da Fênix5 como metáfora para a literatura 

– ainda mais se (re)pensada através da lente do fogo, de onde a Fênix nasce e onde morre, 

para depois nascer novamente. A ave mitológica é, a propósito, o símbolo dos bombeiros – 

sendo que existe o logo de uma Fênix em seus capacetes. Ainda que a primeira referência à 

ela seja feita ao início da narrativa, próximo de seu denouement Granger – a líder dos rebeldes 

– a compara com a civilização, concluindo que sempre nós, homens, vivemos e viveremos 

                                                             
4 “Macarthismo foi um movimento iniciado nos Estados Unidos em 1951 pelo senador Joseph McCarthy, esse 

movimento tinha como finalidade perseguir as pessoas que eram a favor do comunismo, e também as pessoas 

que realizavam atividades tidas como ‘anti-americanas’. Esse intenso movimento deu-se por causa da política 

norte-americana, e a disputa entre os Estados Unidos e a União Soviética na Guerra Fria pela hegemonia do 

planeta após a Segunda Guerra Mundial” (GUERRA, 2011, p. 149). 
5 Ave mitológica que, tendo vivido por trezentos anos, se permite arder em um braseiro para então renascer das 

próprias cinzas. 
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como a Fênix, renascendo das cinzas de nosso passado. Nos três livros analisados aqui o fogo 

opera um papel metafórico e poético bastante significativo, enfatizando o caráter ao mesmo 

tempo destrutivo e resistente de nossa natureza, nos lembrando que depois do incêndio 

sobram cinzas e que, dessas cinzas, algo novo pode ser reerguido. Se o fogo nada deixasse a 

história seria outra, mas sempre sobra algum livro para ser encontrado, sempre fica algum 

passado para ser recuperado e, através dele, uma outra história ser reescrita. Guerra Civil 

Espanhola, Guerra Fria, Segunda Grande Guerra. Estamos sempre em guerra, independente 

do nome que damos a ela – e Laín Couberts, bombeiros ou nazistas sempre surgirão, 

ameaçando narrativas, escondendo saberes e reforçando linearidades únicas. Em outros 

futuros, a literatura sobreviverá, entre as cinzas de seu silenciamento e para soprar o fósforo 

com o qual, ainda hoje, a censura insiste em ameaça-la. 
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A POESIA COMO TRINCHEIRA1 

 

Resumo: O texto pretende explorar, a partir da leitura de alguns ensaios de Paulo Leminski e dos 

manifestos de Roberto Piva, a ideia de que a poesia contemporânea assume o caráter de trincheira de 

guerra. Em textos como “Arte inútil, arte livre?” e “O inutensílio”, Leminski defende o fato de que a 

poesia resiste ao mundo mercadológico justamente por ser um objeto sem nenhuma utilidade prática; 

por isso, sua importância. Já em Piva, tanto na poesia como na série de manifestos publicados, 

esparsamente, ao longo da vida, percebe-se a prática de uma poética da transgressão, que funciona 

como resistência à institucionalização da vida.  

Palavras-chave: Paulo Leminski; Roberto Piva; Trincheira; Poesia brasileira. 

 

Abstract: This text seeks to explore, from the Reading of some essays of Paulo Leminski and the 

manifests of Roberto Piva, the idea that contemporary poetry assumes the character of a war trench. In 

texts such as “Arte inútil, arte livre?” and “O inutensílio”, Leminski defends the fact that poetry resists 

to marketing world precisely for being and object with no practical utility; thus its importance. In Piva, 

in poetry as in the series of manifests published sparsely through his life, the practice of a poetic of 

transgression is perceived, and it works as a form of resistance to institutionalization of life. 

Keywords: Paulo Leminski; Roberto Piva; Trench; Brazilian poetry. 

 

Foi Charles Baudelaire, possivelmente, aquele que primeiro desconfiou do caráter 

vazio da modernidade. Isto, a crer no retrato baudelairiano oferecido por Walter Benjamin, 

que lia no poeta francês a mudança de paradigmas sociais operado pelas várias modernizações 

europeias pós-iluminismo. Há que se lembrar, contudo, que o próprio Baudelaire lia, e trazia 

para a língua francesa, por sua vez, as narrativas e poemas de outro autor que acabou se 

tornando uma espécie de pedra-de-toque do conceito de modernidade: Edgar A. Poe.  

Se Poe brindou o Ocidente com os meios da narrativa policial, esse movimento não 

deixa de revelar certas mudanças na forma como as culturas ocidentais encaravam – e 

encaram – a arte. “Na novela, como gênero, o complô substituiu a noção trágica de destino: 

certas forças ocultas definem o mundo social e o sujeito é um instrumento dessas forças que 

não compreende” (PIGLIA, 2007, p. 17, tradução minha)2, afirmará Ricardo Piglia em seu 

“Teoria del complot”, complementado que “Já não são os deuses que decidem a sorte, são 

                                                             
1 Diego Moreira: doutorando em Literaturas no Programa de Pós-Graduação em Literatura da Universidade 

Federal de Santa Catarina, com projeto intitulado O sadomasoquismo na literatura brasileira: três momentos, na 

área de Literatura Brasileira. 
2 No original, em castelhano: “En la novela como género, el complot ha sustituido la noción trágica de destino: 

ciertas fuerzas ocultas definen el mundo social y el sujeto es un instrumento de esas fuerzas que no 

compreende”. 
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forças obscuras que constituem maquinações que definem o funcionamento secreto do real” 

(PIGLIA, 2007, p. 17, tradução minha)3.  

A alongarmo-nos um pouco mais na questão, encontraremos aqui o eco da pergunta de 

Heidegger, acerca dos suportes poéticos pós 2ª Guerra Mundial: a interrogativa, “para que 

poetas em tempos de penúria?”, inspirada por um verso da elegia “Pão e vinho”, de Hölderlin, 

aponta, em primeiro lugar, para uma falta, no caso de Hölderlin, a ausência dos deuses, e é 

transfigurada por Heidegger de maneira a fazer figurar, a partir dessa fissura, a emergência de 

uma potência que se encontra, justamente, na linguagem, qual seja, se já não há mais deuses, 

o que podemos fazer é, precisamente, transferir para a linguagem, nesse caso entendida como 

poesia, o lugar de sacralização e, ao mesmo tempo, fuga da estética espetacular que 

transforma a tudo e a todos em ininterrupta diluição4. Correndo, evidentemente, todos os 

riscos que tal sacralização da poesia possa acarretar, uma vez que, desde Baudelaire sabemos 

que “a mais bela artimanha do Diabo foi fazer crer que não existia” (BAUDELAIRE, 2003, p. 

75, tradução minha)5, e aqui podemos afirmar, com segurança, que por Diabo entendemos 

sociedade capitalista, uma vez que, ainda com Piglia, “a sociedade capitalista não é o que diz 

que é. Quando denuncia o que se supõe que funciona mal (a corrupção, a fraude, o crime 

político), está reforçando a ideia de que se trata somente de anomalias em uma lógica que tem 

a garantia de sua autorregulação e de sua visibilidade” (PIGLIA, 2007, ps. 18-19)6.  

Nesse sentido, é possível, senão necessário, localizar na iniciativa de vanguarda, 

melhor dizendo, das vanguardas históricas, uma resposta à crise do liberalismo de fins do 

século XIX. Onde o liberalismo propunha os princípios de consenso e pacto como reguladores 

do funcionamento social, as vanguardas procuravam questionar esses mecanismos, a partir de 

uma organização sectária – lembremos o grupo Acéphale de Georges Bataille e companhia –, 

de intervenções localizadas e secretas, justamente porque as vanguardas perceberam o 

princípio conspirativo por trás da lógica cultural de produção de valores das obras de arte, 

assumindo, em consequência, a prática de uma espécie de “guerra de posições” em relação à 

sociedade. É nesse sentido que, por exemplo, Lúkacs e Adorno renunciarão a uma “função 

social da arte”, ao fazerem da estética da autonomia o fio condutor de suas análises. 

Entretanto, mesmo nessas análises, está implícita uma função da arte, é dizer, que Lúkacs e 

                                                             
3 No original: “Ya no son los dioses los que deciden la suerte, son fuerzas oscuras las que construyen 

maquinaciones que definen el funcionamiento secreto de lo real”. 
4 Cf. HEIDEGGER, 2010, ps. 199-238. 
5 No original, em francês: “[...] la plus belle des ruses du diable est de vous persuader qu’il n’existe pas!”. 
6 No original: “La sociedad capitalista no es lo que ella disse que es. Cuando denuncia lo que se supone que 

funciona mal (la corrupción, el fraude, el delito político), está reforzando la ideia de que se trata sólo de 

anomalias en uma lógica que tiene la garantia de su propia autorregulación y de su visibilidade”. 
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Adorno não conseguem superar a questão, já que, para eles, Adorno principalmente, a arte é 

concebida como a esfera social que se separa do cotidiano burguês, uma vez que este está 

ordenado segundo o princípio de uma racionalidade utilitária, e que a arte, justamente por 

isso, teria condições de criticá-lo. 

Diferentemente de Adorno e Lúkacs, que liam as obras de arte individualmente, 

encontramos em Herbert Marcuse, no ensaio “Sobre o caráter afirmativo da cultura”, uma 

tentativa de transpor o modelo marxista da crítica dialética para o sistema das objetivações 

artísticas. Marcuse apresenta a afirmação global da função da arte na sociedade burguesa, 

como constituída a partir de princípios contraditórios: por um lado, a arte mostra “verdades 

esquecidas”, protestando contra o fato de tais verdades não mais terem valor no mundo; por 

outro, as verdades são desatualizadas através do meio da aparência estética que, por sua vez, 

estabiliza as mesmas condições sociais contra as quais protesta7. Praticamente, um exemplo 

que me atrevo a trazer é o de Duchamp e de seus usos subsequentes: se, por um lado, o ato de 

colocar um urinol dentro de um museu gritava contra a institucionalização da arte, queria 

implodir aquela estrutura, ao mesmo tempo as tentativas posteriores a Duchamp mostram, por 

parte dos artistas, o intuito de estarem dentro do museu, de serem incluídos nesse sistema 

globalizante chamado arte. E aqui o modelo de Marcuse se mostra importante, uma vez que 

mostra que as obras de arte não são recebidas individualmente, mas dentro de um marco de 

condições institucionais, de dentro das quais sua função, de maneira geral, é estabelecida.  

Paulo Leminski não se mostrava alheio ao problema da vanguarda. Levando em conta, 

para além e ao mesmo tempo em conjunto com sua poesia, a série de ensaios que escreveu 

entre os anos 1970-1980, encontraremos um poeta preocupado com alguns dos grandes 

problemas que a modernidade industrial e, mais ainda, o capitalismo tardio e o neoliberalismo 

consequente, legaram aos artistas ocidentais. Talvez o maior desses problemas se caracterize 

como certa perda, justamente, do princípio de comunicação atribuído à poesia desde a 

Antiguidade Clássica. Contudo, Leminski não foi o primeiro a apontar para essa falência, nem 

mesmo no contexto brasileiro. João Cabral de Melo Neto, em um texto hoje relativamente 

canônico, “Poesia e composição”, que surge como uma conferência pronunciada na Biblioteca 

Municipal de São Paulo, em 1952, comenta a situação da poesia moderna, especificamente do 

segundo pós-guerra, a partir de uma oposição entre dois tipos de poetas, o “inspirado” e o 

“construtivo” (NETO, 1998, ps. 51-70). Cabe lembrar que essa oposição não é nenhuma 

novidade na tradição poética ocidental, e que remonta, em última análise, às formulações de 

                                                             
7 Cf. MARCUSE, 1968, ps. 56-101.  
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Friedrich Schiller em “Poesia ingênua e sentimental”8. Novidade trazida pelo poeta 

pernambucano em seu texto, esta sim, é a ideia do caráter singular da modernidade. De acordo 

com ele, diferentemente do que ocorria nas que chamou “épocas de equilíbrio”, a 

modernidade, para a poesia, dá-se a partir da perda daquela que seria a contraparte do escritor, 

ou seja, o leitor, e que, a partir daí, a poesia já não possuiria mais o desígnio de comunicação. 

Dois anos mais tarde, o tema da morte da função comunicativa da poesia moderna foi 

alvo de outra conferência de João Cabral, apresentada no Congresso de Poesia de São Paulo. 

Em “Da função moderna da poesia”, contudo, o poeta mostra certo desprezo pelo “poema 

moderno”, para ele definido como 

[...] esse híbrido de monólogo interior e discurso de praça, de diário íntimo e 
de declaração de princípios, de balbucio e de hermenêutica filosófica, 

monotonamente linear e sem estrutura discursiva ou desenvolvimento 

melódico, escrito quase sempre na primeira pessoa e usado indiferentemente 
para qualquer espécie de mensagem que o seu autor pretenda enviar. 

(NETO, 1998, p. 101) 

 

Em “Poesia e composição”, um dos maiores apelos de Cabral era o de que se pudesse, 

de alguma forma, fazer com que a poesia voltasse a ter uma “função” para a vida do leitor 

moderno, que ela pudesse se adequar aos novos meios de comunicação de massa, tais quais o 

rádio, o cinema e a emergente televisão. Não se tratava, evidentemente, de um projeto como o 

da poesia revolucionária russa, muito mais pedagógico que estético, mas sim de um tipo de 

intervenção que pudesse retirar a poesia do automatismo solipsista que vinha sendo, segundo 

Cabral, sua maior característica, desde 1945 até então.  

A primeira resposta aos apelos de Cabral – ou pelo menos era o que se acreditava à 

época – veio em 1958, quando os irmãos Haroldo e Augusto de Campos e Décio Pignatari 

publicaram, no nº 4 da revista Noigandres, o “Plano piloto para poesia concreta”. Nesse 

manifesto, cujo título inspira-se no do projeto de criação de Brasília, lê-se logo à primeira 

linha que a poesia concreta é o “produto de uma evolução crítica de formas, dando por 

encerrado o ciclo histórico do verso” (CAMPOS, CAMPOS e PIGNATARI, 1958, [s.p.]). De 

todo modo, o projeto concreto já dava mostras, antes mesmo da publicação do plano piloto, de 

que seu grande objetivo – adequar a poesia à linguagem da publicidade e propaganda, acabar 

com a forma verso, comunicar para ampliar o alcance do fenômeno poema – não seria 

alcançado e, muito embora tenha causado grande impacto na poesia brasileira da época, é hoje 

muito mais lembrado como um momento datado historicamente do que, de forma efetiva, algo 

que perdura como estética ou anseio até a contemporaneidade.  

                                                             
8 Cf. SCHILLER, 1991. 



91 
 

É, entretanto, no contexto da poesia concreta que surge Paulo Leminski, ao ter seus 

primeiros poemas publicados na revista Invenção, em 1964. Tributário dos concretos, 

Leminski não se mostrou, todavia, submisso a eles, transitando entre a cultura erudita e o 

universo popular da cultura de massa sem maiores dificuldades. Desde a publicação de seu 

primeiro livro que, dizem, não é de poesia, o Catatau, de 1975, Leminski sempre se mostrou 

preocupado com as questões que assombraram Cabral, ou seja, como fazer poesia em um 

mundo cada vez mais utilitarista? A investigação aponta para um poeta que, através de seus 

poemas mas, principalmente de seus ensaios, vê na poesia não um ritual comunicativo entre 

enunciador e receptor, porém, muito mais que isso, uma instância combativa a partir da qual o 

poeta se refugia para bater de volta no mundo que diariamente o agride. Basta ler, por 

exemplo, o ensaio “Arte inútil, arte livre?”: 

A curiosa ideia de que a arte não está a serviço de nada a não ser de si 

mesma é relativamente recente. Data do romantismo europeu do século XIX, 
apogeu da Iª Revolução Industrial e da hegemonia burguesa, momento em 

que o artista se torna um desempregado crônico. 

Arte e artesanato. A indústria veio para substituí-lo.  

Sem função social mas ainda cheia de sua própria importância, a arte, entre 
horrorizada e fascinada, volta-se contra o mundo utilitário que a cerca, 

negando-o, criticando-o, como um não objeto feito de antimatéria. 

(LEMINSKI, 2012, p. 41) 
 

Após essa constatação inicial, Leminski localiza o nascimento da doutrina da “arte 

pela arte” na França, no século XIX, e a contrapõe a um ideal medieval de arte, uma vez que, 

de acordo com seu texto, 

Uma arte, uma literatura in-útil: nenhuma ideia poderia ser mais estranha à 

Idade Média católica, herdeira das concepções greco-latinas sobre o duplo 
papel da arte: “delectare”, “agradar”, e “docere”, “instruir”. 

Para um europeu letrado da Idade Média (quase sempre um clérigo) [...] A 

obra literária tem deveres morais. Não há lugar para uma obra blasfema, 
sacrílega, iconoclasta, dissolvente, corruptora. 

A obra de arte é a expressão de uma norma. Não um gesto criminoso. 

(LEMINSKI, 2012, p. 42) 
 

Para Leminski, nesse texto, o poeta, contemporaneamente, é entendido como “uma 

consciência problemática expressando em palavras seus conflitos” (LEMINSKI, 2012, p. 43). 

É uma definição simplificadora, pacificadora até, mas que está de acordo com o projeto 

leminskiano de uma poética que pudesse, de certa maneira, colocar-se na linha de frente do 

combate contra o progressivo ocaso da poesia brasileira dos anos 1960-1970. Como 

“consciência problemática”, o poeta não pode ser facilmente enquadrado nas engrenagens da 

máquina social utilitária que o sufoca. Ao mesmo tempo, está em permanente “conflito” com 

o mundo, uma vez que, como não tem mais nenhum compromisso com qualquer programa 
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ideológico pré-definido, como a representação do divino (a exemplo de Dante e Milton) ou as 

qualidades do indivíduo enquanto representante de uma ideia de nação (como Homero e 

Virgílio), encontra-se “no mato sem cachorro” (LEMINSKI, 2012, p. 43). 

Seguindo com a sua proposição de um choque entre tempos, em “Arte inútil, arte 

livre?”, Leminski afirma que 

No mundo burguês, a obra de arte só pode ser duas coisas: ornamento e 
mercadoria. Um afresco renascentista na parede de uma igreja é um 

complexo composto ideológico, pulsando de tensões morais e intenções de 

envolvimento coletivo. Um quadro de Manabu Mabe na sala de um 
banqueiro é apenas um complemento do tapete e do padrão dos sofás. A 

burguesia saudou a liberdade formal da arte moderna, comprando-a. [...] Ao 

ouvir falar em arte moderna, o burguês puxa o talão de cheques. 

(LEMINSKI, 2012, p. 45)9 
 

Para, com isso, a partir de uma diferenciação entre as artes plásticas e a literatura, 

afirmar que esta “resistiu com particular vigor” (LEMINSKI, 2012, p. 45) ao processo de 

comercialização ao qual as outras artes sucumbiram. Isto porque as artes plásticas, feitas com 

ícones, se localizariam num campo diferente do da literatura, que é feita com palavras, isto é, 

símbolos, “que o poeta, alquimista, tenta transformar em ícones” (LEMINSKI, 2012, p. 45). 

Nesse sentido, Leminski não incorre no erro de pensar a literatura como destituída de uma 

iconoclastia própria, da qual o Barroco seria, por exemplo, uma experiência evidente. Não à 

toa, a empreitada leminskiana no Catatau caracteriza-se como uma espécie de retomada e 

reconfiguração de ícones, a partir de um olhar que devora o outro, um outro que é, antes de 

tudo, o dominador, ou seja, um dos representantes máximos do pensamento racional advindos 

da matriz de referência cultural, a Europa. Desse modo, é a partir da profanação do ícone, 

René Descartes, que o universo, não gratuitamente chamado neobarroco, do Catatau, se 

configura. Consequentemente, partindo do princípio de que o combate entre o poeta e o 

mundo está em curso, a recusa do primeiro em fazer qualquer tipo de concessão àqueles que, 

por ventura, venham a manter contato com seu texto, se justifica já na primeira proposição da 

obra: “Me nego a ministrar clareiras para a inteligência deste catatau que, por oito anos, 

agora, passou muito bem sem mapas. Virem-se” (LEMINSKI, 2010, p. 13). 

A partir disso, compreende-se melhor o fato de que a poesia, ecoando o que diz 

Leminski em “Arte inútil, arte livre?” apresente enorme dificuldade em transformar-se em 

                                                             
9 A última frase, “Ao ouvir falar em arte moderna, o burguês puxa o talão de cheques” é uma reformulação da 

frase “Quando ouço alguém falar em cultura, saco o meu revólver”, e que consta na peça Schlageter (1933), de 

Hanns Johst (1890-1978). Com a ascensão de Hitler ao poder, acabaria sendo atribuída a Herman Göring, chefe 

da Gestapo e braço direito do Führer. A inspiração de Leminski aqui teria vindo, contudo, de uma das variantes 

da frase, de autoria de Millôr Fernandes, e que diz: “quando ouço falar em cultura, puxo logo o meu talão de 

cheques”.  
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mercadoria, e que ao mesmo tempo seja, enfim, “a última trincheira onde a arte se defende 

das tentações de virar ornamento e mercadoria, tentações a que tantas artes sucumbiram 

prazerosamente” (LEMINSKI, 2012, p. 46 [grifo meu]). Assim sendo, a única configuração 

em que a poesia se torna possível, no mundo contemporâneo, é a de uma empreitada 

guerrilheira, uma vez que “a arte está em conflito direto com o mundo. A melhor arte do 

século XX é um gesto contra o mundo que a rodeia. Uma negatividade” (LEMINSKI, 2012, 

p. 47). 

Portanto, não é de se admirar que, em “Poesia: vende-se”, outro ensaio, Leminski 

defina, no patamar nacional, o modernismo paulista como o ponto de franca abertura do 

combate. Como afirma, no texto em questão, 

No início do século [XX], não, você pisava em terreno seguro. 

Poesia era aquela caixinha de bombons chamada soneto, um pedaço bem 
cortado de frases enfeitadas, que emitia sempre o mesmo plim, como um 

canário na gaiola ou uma caixinha de música. 

Nos tempos de Bilac, você sabia o que comprava.  
Nos anos 1920, os modernistas de São Paulo, influenciados por doutrinas 

alienígenas, dinamitaram a central elétrica. E, em lugar do verbo agradar, 

passaram a conjugar o verbo agredir. (LEMINSKI, 2012, ps. 134-135) 
 

E a agressão, ao menos a partir do século XX, passa necessariamente por uma recusa 

em submeter-se à ordem utilitária do mundo da produção, do capital financeiro e das 

multinacionais que operam sob o signo falacioso da “globalização”. Em outras palavras, por 

uma recusa da arte, mais especificamente da poesia, em tornar-se algo “útil”. É a ideia central 

de Leminski nesses ensaios, inclusive no mais batailleano de todos, “O inutensílio”, em que 

afirma: 

O amor. A amizade. O convívio. O júbilo do gol. A festa. A embriaguez. A 

poesia. A rebeldia. Os estados de graça. A possessão diabólica. A plenitude 

da carne. O orgasmo.  

[...]  
Fazemos as coisas úteis para ter acesso a estes dons absolutos e finais. A luta 

do trabalhador por melhores condições de vida é, no fundo, luta pelo acesso 

a estes bens, brilhando além dos horizontes estreitos do útil, do prático e do 
lucro.  

Coisas inúteis (ou “in-úteis”) são a própria finalidade da vida. (LEMINSKI, 

2012, p. 86) 

 

De todo modo, se para Paulo Leminski o combate exigia uma postura de equilíbrio 

entre aquilo que encarava como facilitações ou concessões feitas ao leitor casual e a erudição 

daqueles já familiarizados com a tradição poética ocidental, houve outro poeta, 

contemporâneo a Leminski, que assumiu uma postura de quase que absoluta recusa pelas 
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alternativas poéticas da época, tentando estabelecer, através de sua poesia, uma terceira via 

em relação ao contexto poético brasileiro dos anos 1960-1970. Trata-se de Roberto Piva. 

De acordo com o CPC – Centro Popular de Cultura, criado em 1961, no Rio de 

Janeiro, por Carlos Diegues, Oduvaldo Viana Filho, Leon Hirszman e Carlos Estevam 

Martins – os artistas e intelectuais brasileiros da época estariam distribuídos (termo de Heloísa 

Buarque de Hollanda) em três alternativas distintas: “o conformismo, ou inconformismo, ou a 

atitude revolucionária consequente” (HOLLANDA, 2004, p. 22). A proposta do CPC era 

radicalmente oposta, ao menos teoricamente, da dos concretos: visavam munir 

intelectualmente a população brasileira – utilizando-se para isso de uma arte popular e 

engajada politicamente –, a fim de realizar por aqui o mesmo tipo de revolução que se 

realizara em Cuba. Portanto não se admira que um poeta da importância de Piva acabasse 

sendo relegado a uma espécie de “marginalização involuntária”; não sendo “partidário” de 

nenhuma das correntes dominantes da poesia de sua época, chegou a declarar, em entrevista 

ao jornal O Globo, em 1993, que não se identificava nem como intelectual de esquerda, nem 

como concretista, para ele “duas igrejas cujos dogmas são insuportáveis” (COHN, 2007, p. 

102). Ao afastar-se, portanto, das “escolas” de pensamento de maior destaque, em matéria de 

poesia, no Brasil de 1960 e, consequentemente, de uma matriz de saber ao qual, 

inevitavelmente, essas “escolas” se filiavam, ou seja, a universidade, o saber 

institucionalizado, o poeta paulistano aponta para uma via de atuação que privilegia o saber 

livre, selvagem e, em último caso, orgíaco.  

Em 1992, Roberto Piva escreve na seção “Folhetim” do jornal Folha de São Paulo um 

texto intitulado “Todo poeta é marginal, desde que foi expulso da república de Platão”. Nesse 

texto, cujo subtítulo é “O jogo gratuito da poesia”, afirma: 

O fazer poético passa pelo corpo e pela cama. “A poesia se faz na cama 

como o amor...”, isto para começar a conversa. A palavra registrada em livro 
é a mera extensão (sublimada) do que sobrou da Orgia. Todos nós somos 

labaredas provocadas pelo curto-circuito do Desejo. O resto é balacobaco, 

isto é, literatura. Dante é pra ser relido numa sauna, rodeado de adolescentes. 
Não num escritório-abrigo-antiatômico. O vampirismo descobriu o 

desbunde, o marxismo e a linguagem caricata. Henri Michaux já deu o 

recado: Conhecimento através dos abismos. Inferno, Purgatório e Paraíso 

são uma coisa só. Mastigue cogumelos e Veja. Nenhuma regra: Ver com os 
olhos livres. Assim o curumim aprendeu o gosto de todos os espíritos. O 

assassinato também pode ser a ordem do dia. A blasfêmia e o roubo. Veja o 

episódio de Vanni Fucci no Inferno de Dante. Gíria da pesada de malandro 
medieval. Mimetismo. Para uma estética da crueldade. Como diz Edoardo 

Sanguinetti, “O Surrealismo é o fantasma que, com toda a justiça, persegue 

as vanguardas e lhes nega um sono tranqüilo”. Com a costela do Kapitalismo 

foi criada a Panacéia Socialista. O Forró Nuclear é a medida da Riqueza das 
Nações. As soluções em Poesia são individuais e não coletivas. Eu estou 
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com Gilberto Vasconcelos: depois que joguei a obra completa de Marx pela 

janela, comecei a compreender o Brasil. Fora isto o seguinte: Poesia é uma 

forma de conhecimento que se vê através de objetos opacos, como uma 
viagem de LSD e estados mediúnicos de levitação. Xamanismo, linguagem 

da Sibila de Cumas e cantos de caça de povos “primitivos”, poesia é uma 

atividade lúdica em que está empenhada sua vida, sua morte, a felicidade e 

principalmente o jogo. O jogo gratuito de todas as coisas. Por acaso, eis a 
origem de todas as coisas, diz Nietzsche. Não devemos excluir 

autoritariamente, como censor barato, nem os que se dizem marginais e não 

são e nem os que pensam que são marginais e são escriturários. Os Hitlers e 
Castros da vida já fizeram isso com muito mais eficiência. A Poesia é a mais 

fascinante orgia ao alcance do homem. E como diz Hegel, “A Orgia báquica 

da história será vivida por cada um de seus membros”. (PIVA, 2008, ps. 

187-188) 
 

O texto, escrito já na maturidade do poeta, revela uma preocupação em buscar 

“soluções poéticas” que, no caso, passam pela recusa em dobrar-se a um saber 

intelectualizado – jogar pela janela as obras completas de Marx é apenas um dos gestos 

indicativos dessa recusa – ao mesmo tempo em que localiza a “Poesia”, em maiúscula, como 

forma de conhecimento primitiva, ritualizada e, da mesma forma, como atividade lúdica não 

excludente; portanto, não se deve dela excluir nem os marginais “verdadeiros”, nem os 

“falsos” marginais.  

Vanni Fucci, ladrão confesso de objetos sagrados de uma capela na catedral de Pisótia, 

um homem de “sangue e fúria” que, antes de se despedir de Dante, após ter feito uma nefasta 

profecia sobre o futuro dos “brancos” florentinos, faz um gesto obsceno para Deus, é eleito 

por Piva como “malandro medieval”, gesto que o aproxima, a Piva, muito mais do malandro 

em questão do que do poeta, clara tomada de posição no já citado plano das suas “soluções 

poéticas”. A negação do comunismo com o objetivo de “entender o Brasil”, por outro lado, 

remonta à primeira poesia de Piva, que desde a “Ode a Fernando Pessoa”, publicada em 1961, 

afirmava: “São Paulo, cidade minha, até quando serás convento do Brasil?/Até teus 

comunistas são mais puritanos do que padres” (PIVA, 2005, p. 24), ou ao poema “A piedade”, 

de Paranóia, publicado em 1963, em que afirma que “os comunistas são piedosos” (PIVA, 

2005, p. 41) da mesma forma que “as senhoras católicas são piedosas” (PIVA, 2005, p. 41) e 

“os comerciantes são piedosos” (PIVA, 2005, p. 41). Ou seja, que capitalismo – representado 

pelos comerciantes – e comunismo não são senão dois lados de uma mesma moeda, 

pensamento corroborado pelo manifesto publicado na Folha de São Paulo, em que se lê que 

“Com a costela do Kapitalismo foi criada a Panacéia Socialista”. Assim mesclada, a tríade 

capitalismo-socialismo-cristianismo torna-se o inimigo a ser combatido, e não a alternativa – 

no caso do socialismo – a ser aceita e defendida. E ainda no poema “A piedade” dá-se o 
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programa do combate, à medida em que o poeta afirma que apenas ele não é piedoso, e que 

“se eu fosse piedoso meu sexo seria dócil e só se ergueria aos/sábados à noite” (PIVA, 2005, 

p. 41) e, mais ainda que isso, nunca poderá ser piedoso, pois ali onde se lê “meu sexo seria 

dócil” poder-se-ia perfeitamente ler “minha poesia seria dócil”. A poesia, portanto, é a arma 

que o poeta traz para o campo de batalha e, assim sendo, não pode haver piedade.  

Ainda em Paranóia, o “Poema porrada”, à parte o eco ao “Poema em linha reta” de 

Fernando Pessoa, fortalece o tom combativo presente desde a primeira poesia de Piva: “Estou 

farto de muita coisa/não me transformarei em subúrbio/não serei uma válvula sonora/não serei 

paz/eu quero a destruição de tudo que é frágil:/cristãos fábricas palácios/juízes patrões e 

operários” (PIVA, 2005, p. 66). Percebe-se a recusa pela conciliação entre os pretensos 

contrários, que devem, isto sim, ser destruídos para que, de suas ruínas, erija-se um mundo em 

cujo centro localizam-se a orgia e a festa, sob o signo de Dioniso. Isto porque, segundo anota 

Piva em “Homenagem ao marquês de Sade”, de Piazzas, “falta ao mundo uma partitura 

ardente como o hímen/dos pesadelos” (PIVA, 2005, p. 80), ou seja, falta ao mundo a energia 

erótica capaz de agredir a lógica burguesa-capitalista da vida. 

Interessante apontar, à luz do que até o momento se apresentou, para o “Postfácio” de 

Piazzas, segundo livro de Piva, publicado originalmente em 1964, ano do golpe militar no 

Brasil. Nesse texto encontramos a faceta educadora do poeta, que apresenta certa metodologia 

presente na obra que escrevia ao longo dos anos 1960: 

Assim a constatação de que Nietzsche estava certo & lúcido ao afirmar que o 

homem moderno é uma mistura híbrida de planta & fantasma, & que as 
almas envenenadas pelo cristianismo se conformam & glorificam as 

conveniências em nome de uma abdicação a favor de um Deus instalado na 

eternidade (projeção infantil da figura do Pai como confirmaria Freud) 

donde reparte suas Graças entre os homens mais consumidos de 
ressentimento, auto-flageladores & submissos. As cavilosas maquinações 

contra a Vida como consequência de um Eu Ideal (Deus, Pai, Ditador) nos 

obrigando a renúncias instintivas, nos transformando em conflituados 
neuróticos sem possibilidades de Brecha alguma, reduzindo a vício o nosso 

espontâneo interesse pelo sexo, o cristianismo como a escola do Suicídio do 

Corpo revelou-se a grande Doença a ser extirpada do coração do Homem. 
Em todos os meus escritos procurei de uma forma blasfematória (Paranóia) 

ou numa contemplação além do bem & do mal (Piazzas) a la Nietzsche 

explicitar minha revolta & ajudar muitos a superar esta Tristeza Bíblica de 

todos nós, absortos num Paraíso Desumanizado, reprimido aqui & agora. [...] 
Contra a inibição de consciência da Poesia Oficial Brasileira a serviço do 

instinto de morte (repressão), minha poesia sempre consistiu num verdadeiro 

ATO SEXUAL, isto é, numa AGRESSÃO cujo propósito é a mais íntima 
das uniões. (PIVA, 2005, ps. 128-129) 

 

Há ainda espaço para a denúncia: 
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Para a Sociedade Utilitarista do nosso tempo, a prova máxima de 

normalidade é a adaptação do indivíduo à família & à comunidade. Numa 

sociedade assim estruturada, todas as virtudes, digo Todas, estão a serviço 
do Princípio de Utilidade. Assim, entidades Policiais tipo Nazista como a 

R.U.D.I. ou a R.U.P.A. constituídas por criminosos fardados & civis têm o 

poder absoluto para decidir quem é útil & quem é inútil. Para os que ainda 

duvidam de que a nossa Sociedade é um Cárcere Criminoso, eu 
recomendaria que batessem um papo com qualquer adolescente egresso do 

R.P.M. (Recolhimento Provisório de Menores). Desta maneira, os nossos 

Ociosos literatos que lêem os terríveis relatórios das penitenciárias onde 
esteve Jean Genet teriam a imaginação suficiente para compreender que tudo 

que o genial Genet descreve nas inumeráveis prisões por onde passou 

acontece em termos mil vezes piores aqui no Brasil, São Paulo em 1964. 

Basta lembrar-nos que o Pau-de-Arara & o choque elétrico pertencem ao 
folclore da Gestapo brasileira. (PIVA, 2005, ps. 130-131) 

 

E, por fim, a ruptura: 

O que eu & meus amigos pretendemos é o divórcio absoluto da nova 

geração dos valores destes neomedievalistas. E a libertação de si mesmos do 
Super-Ego da Sociedade. Isto é o que nos separa das filosofias autoritárias 

tais como elas aparecem nas têmperas conservadoras & militaristas. 

Fazemos uma afirmação de que os atos individuais de violência são sempre 
preferidos à violência coletiva do Estado. [...] Sob o império ardente de vida 

do Princípio do Prazer, o homem, tal como na Grécia dionisíaca, deixará de 

ser artista para ser Obra de Arte. (PIVA, 2005, p. 131) 

 

Aqui podemos encontrar semelhanças entre o pensamento do Piva dos anos 1960 e o do 

Leminski dos anos 1970/1980, especialmente a partir de uma deflagração de luta contra o 

utilitarismo da sociedade capitalista. 

Do volume 1 das obras reunidas de Roberto Piva, publicadas entre 2005 e 2008 pela 

editora Globo, constam quatro textos publicados por ele em 1962, quatro manifestos que, no 

livro, foram agrupados sob o título “Os que viram a carcaça”. Os textos em questão são “O 

minotauro dos minutos”, “Bules, bílis e bolas”, “A máquina de matar o tempo” e “A catedral 

da desordem”. A crer no que afirma o poeta no “Postfácio” de Piazzas, existe um cerne 

comum que, fantasmagoricamente, ronda a produção de seus dois primeiros livros de poemas. 

Não poderia ser diferente no que diz respeito aos manifestos. Como afirma Alcir Pécora, o 

organizador das “Obras reunidas” do poeta, 

Tal gênero de escritos, longe de ser apenas acréscimo supérfluo ao 

fundamental da poesia de Piva, revela uma forma de intervenção poética que 
ganha rara força nele. A rigor, não se distingue do lance decisivo de sua 

poesia: a interpelação arrebatada, voluntariosa, quando não irada, 

empreendida como política radical, isto é, agressiva, transgressiva, afetiva, 
anárquica, libertária, vigorosamente parcial, mas sempre anti-partidária e 

antiinstitucional. (PÉCORA, 2008, p. 7) 
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Assim entendidos, os textos escritos paralelamente aos livros de poemas, 

mimeografados ao longo dos anos 1960-1970, ou publicados em jornais e revistas a partir de 

1990, são determinantes para a leitura da poesia de Piva, ao menos para aqueles que não 

consideram que poesia “evolui”, mas que deve ser interpretada como um corpus em constante 

reelaboração. A escolha pela vertente manifestária, portanto, não é gratuita.  

As referências estão em toda parte na obra de Piva. Desde o poema de estreia, “Ode a 

Fernando Pessoa”, passando por um cenário poético construído ao longo da vida do poeta e 

no qual figuram Mário de Andrade, Murilo Mendes, Jorge de Lima, Lautréamont, Sade, 

Augusto dos Anjos, Rimbaud, Artaud, Dante, Pasolini, Jacob Boehme e Darcy Ribeiro, 

apenas para firmar alguns nomes. De todo modo, não se trata de aceitar pacificamente a 

influência desse “paideuma”; não é senão a partir de ruínas, de restos, que ele surge. 

De igual maneira são ressignificados os manifestos. Em “A catedral da desordem”, 

último dos textos que compõem “Os que viram a carcaça”, se lê: “Só a desordem nos une. 

Ceticamente, Barbaramente, Sexualmente” (PIVA, 2005, p. 141). Para além do eco ao 

Manifesto antropofágico, pode-se perceber que os vetores a serem combatidos e, portanto, a 

forma do combate, se modificaram. Se, no texto de Oswald, era a antropofagia o que nos unia 

como nação, no de Piva é a desordem que, justamente, poderá fazer com que superemos o 

ideal de nação, através da superação da castração erótica imposta ao Ocidente desde a aurora 

do domínio cristão.  

Já na série de textos que compõem “O século XXI me dará razão”, publicados no 

volume 2 das obras reunidas, interessa destacar uma espécie de transição no ideário do poeta, 

cuja maior consequência será a virada xamânica existente em seus últimos livros publicados, 

Ciclones, de 1997, e Estranhos sinais de Saturno, de 2008. Se nos textos dos anos 1960 a 

postura de guerra heroica se volta para a derrocada do “Kapitalismo” como causador da 

castração erótica, junto ao cristianismo, nos textos dos anos 1980, ao continuado tom 

demolidor da escrita, adere a criação de uma cosmogonia própria e que, previsivelmente, não 

deixa de ser maldita. Portanto, a reorganização do universo preside o “Manifesto utópico-

ecológico em defesa da poesia & do delírio”, em cuja “Invocação” se lê: 

Ao Grande deus Dagon de olhos de fogo; 

ao deus da vegetação Dionísio; 

ao deus Puer, que hipnotiza o Universo com seu ânus de diamante; 
ao deus Escorpião atravessando a cabeça do Anjo; 

ao deus Lúper, que desafiou as galáxias roedoras; 

a Baal, deus da pedra negra; 
a Xangô, deus-caralho fecundador da Tempestade. (PIVA, 2006, p. 142) 
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Resumidamente, é possível perceber algumas das tópicas que mais preocuparam Piva ao 

longo de sua produção poética representadas pelas figuras que ilustram o texto. Dagon era o 

deus da fertilidade dos filisteus, culto que trouxeram da Babilônia. Também era o pai de Baal, 

divindade cananeia igualmente associada à fertilidade. O deus Puer é o Puer Aeternus latino, 

um deus-criança eternamente jovem, posteriormente retomado como arquétipo da Psicologia 

Analítica junguiana. Xangô, por sua vez, representa a força, a guerra, o poder arrebatador da 

tempestade. A fertilidade, aqui, é cultuada como força erótica dirigida à figura do menino, do 

adolescente eterno, representado, por exemplo, em Abra os olhos e diga Ah!, pelas figuras de 

Adriano e Antínoo, em Coxas pelos vários garotos que integram o grupo “osso & liberdade”, 

em 20 poemas com brócoli no “garoto negro” ou no “adolescente da lavanderia” e em 

Quizumba pelo sono dormido “entre os braços do menino que me deixa bêbado de Sonho” 

(PIVA, 2006, p. 128).   

A partir da invocação, o poeta pode então avançar para a defesa do direito humano ao 

pão e à poesia, como afirma, a partir de um plano político que, “em nome da saúde mental das 

novas gerações” (PIVA, 2006, p. 144), reivindica, dentre outras coisas, “Transformar a praça 

da Sé em horta coletiva & pública” (PIVA, 2006, p. 144) e “Distribuir obras dos poetas 

brasileiros entre os garotos (as) da Febem, únicos(as) capazes de transformar a violência & 

angústia de suas almas em música das esferas” (PIVA, 2006, p. 144). 

Em 1947, Witold Gombrowicz, então exilado na Argentina, pronuncia, na livraria Fray 

Mocho, a conferência “Contra os poetas”. Reunidos ali entusiastas da cultura e, naturalmente, 

da poesia, assistem horrorizados a um Gombrowicz que afirma, num espanhol impossível, 

que a poesia não existe, que não há nenhum elemento específico que possa determinar a um 

texto como sendo poético, senão o mesmo tipo de convenção compartilhada por aqueles que 

creem que um pedaço de papel com um número inscrito vale alguma coisa. A conferência de 

Gombrowicz, uma performance, na verdade, é uma das muitas estratégias elaboradas por ele a 

fim de promover a própria obra. No mesmo ano, 1947, seu Fredydurke acabava de ser 

traduzido ao espanhol, e “Contra os poetas” vem para alicerçar ainda mais a seita de poucos 

admiradores que Gombrowicz mantinha na Buenos Aires de então. Assim, agindo como um 

conspirador, vai a uma livraria falar contra os poetas e sai, ainda por cima, empregado de um 

banco, pois o presidente do banco polaco assistia à conferência e lhe deu emprego. Dali, 

Gombrowicz trabalha sete anos como bancário, tempo em que vai redigir o seu Trasatlántico. 

Nesse contexto, a anedota se torna ainda mais espetacular: justamente a partir de uma 

conferência em que se defende que a poesia é uma convenção, como o dinheiro, sai dali um 

empregado de banco.  
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Leminski, no poema abaixo, aponta para a falta de lugar do poeta no mundo: 

O pauloleminski 
É um cachorro louco 

Que deve ser morto 

A pau a pedra 
A fogo a pique 

Senão é bem capaz 

O filhodaputa 

De fazer chover 
Em nosso piquenique (LEMINSKI, 2013, p. 102) 

 

Ao fim, o que interessa aqui é, de acordo com o “Manifesto da selva mais próxima”, 

“Criar novas religiões, novas formas físicas, novos anti-sistemas políticos, novas formas de 

vida” (PIVA, 2006, p. 149). Até porque, “No mais os leitores que fizeram uma boa síntese 

entre Poesia & Vida terão grande oportunidade de se descobrirem nestes flashes” (PIVA, 

2006, p. 117), como afirma no “Postfácio” a 20 poemas com brócolis. Isto dito, a afirmação 

de Scramim, de que “a relação entre a poesia de Paulo Leminski e a poesia do final do século 

XIX se constrói e se mantém pelo desejo de produzir ‘vida’ literária em um contexto de 

‘morte’” (SCRAMIM, 2010, p. 220), pode ser igualmente aplicada a Piva. Dois poetas que 

compreenderam que a poesia é, antes de tudo, resistência. 
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A PALAVRA POÉTICA DE MANOEL DE BARROS1 

 

Resumo:A poesia de Manoel de Barros é marcada por uma constante pesquisa sobre a linguagem e 

suas possibilidades expressivas. Frequentemente essa busca segue o caminho de uma infantilização da 
palavra, na procura de uma forma mais imediata de expressão. O objetivo da seguinte comunicação é 

desenvolver uma reflexão crítica sobre a escrita poética de Manoel de Barros, problematizando 

especialmente a questão da infância na língua, a desconstrução da sintaxe, a simplificação e 
prosaicização dos versos, e a criação de neologismos através da manipulação das palavras. Será 

desenvolvida uma reflexão que vise seguir este caminho aberto pela poesia de Manoel de Barros, 

analisando algumas das tensões que percorrem sua produção. Algumas das diretrizes fundamentais da 
poesia barreana, como a atração pelas coisas menores, possivelmente inúteis, a progressiva 

desconstrução das palavras e da sintaxe, serão postas em relação com reflexões sobre o analfabetismo 

e os estudos sobre a relação entre infância e linguagem. A criança, no seu gesto de aprender a falar, é o 

anel de conjunção entre um passado sem língua e um presente linguístico. Representa a ligação entre o 
homem adulto e os mortos, caraterizados como seres privados da fala. A palavra da criança, enfim, 

pela sua não linearidade, pela sua não submissão às regras da linguagem alfabética, pode ser 

instrumento poético de pesquisa. As palavras, em Manoel de Barros, imitam as vozes da natureza, 
principalmente de uma natureza vista pelos olhos infantis de uma criança. As fronteiras entre 

realidade, imaginação e mentira se dissolvem, abrindo espaço para outras reflexões. É neste espaço 

que querem se escrever as considerações desenvolvidas ao longo do seguinte artigo.  
Palavras chaves: Manoel de Barros; Voz; Infância. 

 

Riassunto: La poesia di Manoel de Barros è caratterizzata da una costante ricerca sulla lingua e sulle 

sue possibilità espressive. Frequentemente questa ricerca segue il percorso di una infantilizzazione 
della parola, alla ricerca di una forma più immediata di espressione. L’obiettivo del seguente lavoro è 

sviluppare una riflessione critica sulla scrittura poetica di Manoel de Barros, problematizzando 

principalmente il tema dell’infanzia nella lingua, la decostruzione della sintassi, la semplificazione e 
prosaicizzazione dei versi, e la creazione di neologismi attraverso la manipolazione delle parole. Verrà 

sviluppata una riflessione che si propone di seguire questo cammino aperto dalla poesia di Manoel de 

Barros, analizzando alcune tensioni che percorrono la sua produzione. Alcune delle direttrici 

fondamentali della poesia barreana, come l’attrazione per le cose minori, possibilmente inutili, la 
progressiva decostruzione della parola e della sintassi, saranno messe in relazione con riflessioni sugli 

studi sul legame tra infanzia e linguaggio. Il bambino, el suo gesto di imparare a parlare, è l’anello di 

congiunzione tra un passato senza lingua e un presente linguistico. Rappresenta la relazione tra l’uomo 
adulto e i morti, intesi come essere privati della facoltà di parlare. La parola del bambino, infine, per la 

sua non linearità, per la sua sottomissione alle regoledella lingua alfabetica, po' essere uno strumento 

poetico di ricerca. Le parole, in Manoel de Barros, imitano le voci della natura, principalmente di una 
natura vista attraverso gli occhi infantili di un bambino. Il confine tra realtà, immaginazione e inganno 

si dissolvono, lasciando spazio a nuove riflessioni. È in questo spazio che vogliono iscriversi le 

riflessioni sviluppate nel seguente articolo.  

Parole chiave: Manoel de Barros; Voce; Infanzia. 

 

 

 

“Desaprender oito horas por dia ensina os princípios” 
(BARROS, 2013, p. 275) 

 

                                                             
1 Elena Santi, doutoranda do programa de Pós-Graduação em Literatura, Universidade Federal de Santa Catarina, 

Vozes mudas: reflexões sobre as linguagens metapoéticas por meio do diálogo com os mortos, Poesia e 

Aesthesis. 
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Uma das palavras chaves para entrar dentro da poesia de Manoel de Barros é 

justamente “desaprender”. A poesia, para o poeta sul mato-grossense, se configura como um 

instrumento de pesquisa, uma viajem para atrás, até uma essência que se esconde dentro das 

palavras. Os recursos que o poeta usa, uma linguagem inventada e infantil, a atenção para as 

coisas pequenas, sem importância, as derrogações das regras gramaticais, respondem a essa 

necessidade de viajem dentro da linguagem, na procura por uma forma expressiva mais 

imediata, que possa fugir da pura literariedade. O percurso de Manoel de Barros dentro do 

universo da palavra se configura como uma pesquisa, uma vontade de “sondare l’intera 

gamma delle possibilità espressive della propria lingua, alla ricerca di una parola che sia 

capace di trascendere se stessa per aderire al flusso vivo e pulsante di una realtà 

costantemente messa alla prova attraverso la verifica e la combinazione dei sensi”2 (SICA, 

2014, p. 19). Numa entrevista de 1997, para o jornal O estado de São Paulo, comentando 

sobre seu primeiro livro, Poemas concebidos sem pecado (1937), Manoel de Barros faz a 

seguinte afirmação: “Acho que esse meu primeiro livro é o meu melhor livro. Tudo o que eu 

escrevi depois vem dele. Ali eu já tinha noção do valor linguístico da poesia. Poesia não é 

para contar história, poesia é um fenómeno de linguagem” (BARROS, 1997, p. 69). Com 

essas palavras o poeta declara abertamente como, ao seu ver, o fazer poético seja intimamente 

ligado à reflexão sobre a linguagem. Fazer poesia, para o poeta sul mato-grossense, significa 

operar a linguagem, trabalhar com ela, abri-la, desdobrá-la.  Nesta perspectiva, o valor que ele 

atribui na entrevista à sua primeira coletânea, Poemas concebidos sem pecado, é reiterada 

pele entrada que na edição da Poesia completa de 2013, precede esta primeira obra. Nesta 

espécie de introdução o poeta fala da própria poesia e da própria visão sobre a linguagem e 

afirma:  

Eu queria que as palavras me gorjeassem. Então / comecei a fazer desenhos 

verbais de imagens. Me dei / bem. Perdoem-me os leitores desta entrada 

mas vou / copiar de mim alguns desenhos verbais que fiz para este livro. 
Acho-os como os impossíveis verossímeis de nosso mestre Aristóteles. Dou 

quatro exemplos: 1) É nos loucos que grassam luarais; 2) Eu queria crescer 

para passarinho; 3) Sapo é um pedaço de chão que pula; 4) Poesia é a 
infância da língua (BARROS DE, 2013, p. 7).  

 

Nessa entrada, são presentes muitos dos elementos que caracterizam sua poesia. Em 

primeiro lugar podemos notar a subversão das categorias lógicas, unindo elementos de 

                                                             
2 “Sondar a inteira gama de possibilidades expressivas da própria lingua, à procura de uma palavra que seja 

capaz de transcender si mesma para aderir ao fluxo vivo e pulsante de uma realidade constantemente posta À 

prova através a verificação e a combinação dos sentidos” (n.d.a.). 



104 
 

campos aparentemente muito distantes, para poder criar um efeito de estranhamento que traz à 

tona a linguagem em quanto tal. Mostrando abertamente o funcionamento da língua, em parte 

desvinculada de uma veiculação de significado imediato, o poeta mostra a “radical diglossia 

da experiência poética” (AGAMBEN, 2014, p. 190), ou seja, a impossibilidade de toda 

língua, inclusa a língua poética, de ser uma “uma perfeita glossolalia, na qual a cisão se sutura 

[...] pese a sua tensão em relação ao absoluto, jamais pode, ultrapassando a medição do 

sentido, resolverse sem resíduos em um “falar em língua””. (AGAMBEN, 2014, p. 189). Isto 

significa que a palavra poética deve sempre “testemunhar esse radical diglossia da experiência 

poética” (AGAMBEN, 2014, p. 190). Em segundo lugar a declaração explicita como a poesia 

tenha a ver com a infância da língua. 

Na sua coletânea Livro sobre nada (1996) Manoel de Barros faz a seguinte afirmação: 

“chegar ao criançamento das palavras. / Lá onde elas ainda urinam na perna. / Antes mesmo 

que sejam modeladas pelas mãos” (BARROS, 2013, p. 315). Nestes versos explicita a ligação 

imprescindível para ele, entre palavra poética e infância. Essa fase da vida é pensada como 

um momento onde o olhar da criança, puro e não corrompido pela vida em sociedade, pode 

penetrar a essência das coisas, fundir-se com elas, vibrando junto a elas: “Solo una parola in 

grado di vibrare all’unisono con il pre-verbale, sembra essere, per lui, capace di poesia, di 

corrispondere alla potenza terrificante del mondo”3 (SICA, 2014, p. 21). Se a linguagem 

institucionalizada, da qual se procura retirar a polimorfia e a ambiguidade não é capaz de dar 

conta da expressão artística do mundo, o que o poeta pantaneiro propõe é uma infantilização 

da língua, capaz de restituí-lhe a polimormifia necessária e a ambiguidade perdida. Isso se 

traduz nos poemas de várias formas. Analisaremos alguns casos específicos ao longo da obra 

de Manoel de Barros para exemplificar este processo linguístico. 

Por viver muitos anos dentro do mato 

moda ave 
O menino pegou um olhar de pássaro –  

Contraiu visão Fontana. 

Por forma que ele enxergava as coisas  
por igual 

como os pássaros enxergam. 

As coisas todas inominadas. 

Água não era ainda a palavra água. 
Pedra não era ainda a palavra pedra. 

E tal. 

As palavras eram livres de gramáticas e 
podiam ficar em qualquer posição.  

Por formar que o menino podia inaugurar. 

                                                             
3 “Só uma palavra capaz de vibrar com o pré-verbal, parece ser, para ele, capaz de poesia, de corresponder à 

potência terrificante do mundo” (n.d.a.).  
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Podia dar às pedras costumes de flor. 

Podia dar ao canto formato de sol. 

E, se quiser caber em uma abelha, era 
só abrir a palavra abelha e entrar dentro  

dela. 

Como se fosse infância da língua. 

(BARROS DE, 2013, p. 395) 
 

Neste poema, o poeta faz referência ao olhar do menino que, crescido no mato, assume 

um olhar animal, de pássaro, e através daquele olhar filtra a realidade que está ao redor: 

“Antes das palavras vem o canto puro, sem sentido, que é aquilo que está no bico dos 

pássaros. O canto é ágrafo, não admite escrita. Só depois dele é que as palavras aparecem. 

Existe uma continuidade entre o canto dos pássaros e as palavras humanas. O canto dos 

pássaros é uma “despalavra”” (BARROS, 1997, p.69). O menino, a criança, vê as coisas sobe 

uma luz diferente, pois não são as conexões lógicas que fazem com que elas tenham uma 

consequencialidade, mas o olhar do menino-pássaro, que cria ligações completamente 

analógicas. No poema, o fazer poético e a infância se apresentam ligados. O menino, capaz de 

cantar com a voz dos pássaros, de ter o olhar mais puro e livre, faz o mesmo trabalho que o 

poeta tenta reproduzir, brincando com as palavras, com suas essências e seus significantes, 

livremente, sem responder à lógica das convenções e da linearidade do discurso.  As coisas 

não são ligadas pelo nome, que ainda não têm, mas se apresentam livres de gramáticas, puras 

formas que podem ser manipuladas pelo olhar do menino: ele não deixa de conhecer o 

mundo, mas “lo conoce puramente: de un modo espiritual exclusivo, y no literal o letrado o 

literalizado todavía”4 (BERGAMÍN, p. 63). Na poética de Manoel de Barros “a infância 

inaugura”, portanto, “um mundo de possibilidades, reinventa os seres, suas funções e 

caraterística” (RAMOS CORRÊIA, MARINHO, 2009, p. 24). A infantilização da palavra, 

“expressa por intermédio de transposições, metáforas, animismos e tantos outros aspectos 

possíveis no uso da linguagem poética” (RAMOS CORRÊIA, MARINHO, 2009, p. 24), 

reponde, portanto, a esta necessidade de subversão das logicas consequenciais da linguagem.  

Na perspectiva da criança, a descoberta da linguagem, das palavras, se acompanha a 

uma apropriação livre e espontânea dos significantes, adquiridos não respeitando uma ordem 

ou uma lógica, mas manipulados e agregados livremente com maravilha e jogo. A dimensão 

lúdica é predominante, e a maravilha se acompanha constantemente a este processo. Este 

momento aparece também na poesia de Manoel de Barros. No poema em análise o poeta, 

assumindo o olhar da criança, brinca com as coisas, com os significantes, descategorizando-os 

                                                             
4 “Conhece-o puramente: de uma maneira espiritual exclusiva, e não literal, ou letrado, ou literalizado ainda” 

(n.d.a.). 
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e privando-os de algumas de suas características lógicas para que possam assumir outras. As 

coisas, desprovidas das próprias definições, podem ser manipuladas, transformadas, podem 

ser lhe atribuídas qualidades opostas, podem sair dos próprios limites. Tudo tem que ainda 

receber a própria definição. A linguagem não é algo que limita, individua, fecha as 

possibilidades das coisas, mas é algo que abre caminhos, é jogo, responde à pura vontade de 

fazer com as palavras e as coisas aquilo que o menino quiser.  

“A infância age, com efeito, primeiramente sobre a linguagem, constituindo-a e 

condicionando-a de modo essêncial. Pois o próprio fato de que exista uma tal infância, de que 

exista, portanto, a experiência enquanto limite transcendental da linguagem, exclui que a 

linguagem possa ela mesma apresentar-se como totalidade e verdade” (AGAMBEN, 2008, p. 

62). Se pensarmos na infância como a etapa que mais se aproxima do momento inalcançável 

anterior a apropriação da linguagem, ela se configura como uma testemunha do fato que a 

língua não é algo monolítico e dado, mas que seja algo caraterizado por várias vertentes. A 

reflexão de Manoel de Barros sobre a palavra se instaura nesta perspectiva. O foco da sua 

busca poética é concentrado na questão da palavra, especialmente numa palavra que ainda não 

é uma palavra definitiva, não é um significante que carrega um significado unívoco e 

compartilhado, mas parece ter mais em comum com uma espécie de enunciação primigênia: o 

ato da criança de nomear, sem lógicas, sem necessidades de comunicar algo, mas 

respondendo à própria necessidade de brincar com aquela matéria que o circunda. A diferença 

dos animais que “não entram na língua: já estão sempre nela” (AGAMBEN, 2008, p. 64), o 

homem “na medida em que tem uma infância, em que não é já sempre falante, cinde esta 

língua” (AGAMBEN, 2008, p. 62). A linguagem se separa entre língua e discurso, entre a 

liberdade da fala e enunciação e a possibilidade da sua escrita lógica. Essa enunciação é 

aquela que pertence à fala analfabeta da criança. Esta palavra da criança é livre e pré-

gramatical, não carrega com ela contrições ou limitações, mas é algo plural e cambiante. A 

criança, quando se apropria da palavra, “dice a voz en gritos su pensamento”5 (BERGAMÍN, 

2000, p. 64). Sua palavra é ligada a uma dimensão fônica originária, não corrompida, a sua 

enunciação, que se aparenta mais com a dimensão animal que humana. É parente da voz dos 

pássaros, na sua capacidade de vibrar junto com a natureza, da qual faz parte, é uma palavra 

que aproxima o enunciante ao mundo natural, e não o separa dele. Esta dimensão natural, este 

olhar e esta voz próximos aos pássaros, que gritando se faz poesia, é o núcleo da “despalavra” 

de Manoel de Barros. A palavra que não é ainda uma palavra, que mais tem em comum com o 

                                                             
5 “Diz a voz em gritos seu pensamento” (n.d.a.).  
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canto puro dos pássaros, é chamada “despalavra”. Uma palavra que se libera de todas as 

lógicas que a prendem a um tecido gramatical definido e estável, e se expande na pura 

significação: “Por orden alfabético no se puede formar la palavra, la palavra viva: porque la 

vida es por la palavra, pero no la palavra por la vida”6 (BERGAMÍN, 2000, p. 74). O poeta é 

quem, igual à criança que não nasce na palavra, mas se apodera dela num processo de 

aprendizado, o poeta é aquela criança que não se distanciou completamente da voz pura dos 

pássaros, mas está aprendendo a palavra, em sua dimensão específica e livre, que faz com que 

ele possa construir pensamento por analogia.  

DESPALAVRA  

Hoje eu atingi o reino das imagens, o reino da  

despalavra. 

Daqui vem que todas as coisas podem ter qualidades  

humanas. 

Daqui vem que todas as coisas podem ter qualidades  

de pássaros. 

Daqui vem que todas as pedras podem ter qualidade  

de sapo. 

Daqui vem que todos os poetas podem ter qualidades  

de árvore. 

Daqui vem que os poetas podem arborizar  

os pássaros. 

Daqui vem que todos os poetas podem humanizar  

as águas. 

Daqui vem que os poetas devem aumentar o mundo  

com suas metáforas. 

Que os poetas podem pré -coisas, pré-vermes,  

podem pré-musgos. 

Daqui vem que os poetas podem compreender o mundo  

sem conceitos. 

Que os poetas podem refazer o mundo por imagens,  

por eflúvios, por afeto. 

(BARROS, 2013, pp. 354-355) 

 

Manoel de Barros formula neste poema o seu conceito de despalavra, aquilo que se 

encontra em um estado anterior da palavra gramaticalizada. A sua busca poética percorre ao 

contrário a evolução da palavra, tentando alcançar aquele estado magmático que ela tem antes 

de ser traduzida em grafema, antes de se transformar em algo institucionalizado e fechado. O 

estado de infância da língua, o “analfabetismo es la denominación común poética de todo 

estado verdadeiramente espiritual”7 (BERGAMÍN, 2000, p. 65), portanto se configura como 

                                                             
6 “Pela ordem alfabética não é possível formar a palavra, a palavra viva: porque a vida é pela palavra, mas a 

palavra não é pela vida” (n.d.a.).  
7 “Analfabetismo é a denominação comum poética de todo estado verdadeiramente espiritual” (n.d.a).  
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base da linguagem poética. Por analfabetismo entende-se aquele estado originário da palavra, 

aquele núcleo magmático, instável, dificilmente manejável, plural e estratificado. As palavras 

são móveis, não fechadas na sua capacidade de significação, abrangentes incapazes de 

individuar. A despalavra pertence mais ao reino das imagens que das palavras, pois tem a ver 

mais com um olhar, com uma fala com as coisas, sem categorização, sem descrição ou 

didascalismos. Nesta perspectiva de liberdade absoluta, as coisas se compenetram, se 

misturam e se confundem. O olhar do poeta, menino-pássaro, livre das contrições gramaticais, 

junta e hibrida, mistura e transforma. Nesta perspectiva a língua poética de Manoel de Barros 

é fortemente subversiva. A língua como sistemas de signos compartilhados e imediatamente 

compreensíveis e reconhecíveis precisa eliminar as ambiguidades, ela “obrigar a dizer” 

(BARTHES, 2004, p. 14). É necessário criar um tecido linguístico comum, unívoco e perfeito 

para que a comunicação seja eficaz. A palavra poética de Manoel de Barros rejeita esta 

univocidade, opondo uma língua opaca, que tem dentro de si os opostos, que preserva toda 

esta pluralidade que na comunicação precisa ser eliminada: “faço uma poesia difícil. Depois 

cair no mundo das imagens não é para qualquer um. [...] Minha poesia é torta” (BARROS, 

1997, p. 69). A linguagem de Manoel de Barros “é simples e imediata, porém não tão simples 

nem tão direta. É muito arejável” (NEJAR, 2011, p. 463). É uma linguagem feita de vários 

estratos, de analogias, de palavras que rejeitam uma só significação, de significantes 

polimorfos que não remetem a um significado só. São palavras que capturam momentos, 

imagens, que não querem contar ou registrar, mas mostram o jogo por trás da palavra, a 

vontade de “brincar, desde a infância das coisas, com as pré-coisas e os mais infantes 

vocábulos” (NEJAR, 2011, p. 463). A imagem que retoma uma posição principal. O acumulo 

constante de várias imagens em uma só, esta “incontinência do visual” (NEJAR, 2011, p. 

462), tende a “gerar o despoema, ou seja, a imagem andarilha e sem pátria” (NEJAR, 2011, p. 

462). O acumulo, de significados e de imagens, a concreção, a plurissignificação, a falta de 

univocidade que Manoel de Barros confere ao seu signo poético, provoca este constante 

curto-circuito na sua poesia, “o engarrafamento da imagem na imagem e o divórcio, por 

desmaridamento do poema” (NEJAR, 2011, p. 462). Poesia e imagem, poesia por imagem 

talvez (uma sua coletânea se chama justamente Ensaios fotográficos), que subverte a 

obrigação de dizer, que não se separa dos objetos, que foge da literalização das palavras. Tudo 

isso é a despalavra de Manoel de Barros, um ato de rebeldia a coerção da gramatica, uma 

resposta à impossibilidade da palavra de significar: “El poeta añora ignorar, añora la infancia, 
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la inocencia, la ignorância analfabeta que há perdido; añora el analfabetismo perdido, la pura 

razón espiritual de su juego”8 (BERGAMÍN, 2000, p. 70). 

Escrever nem uma coisa 

Nem outra –  
A fim de dizer todas –  

Ou, pelo menos, nenhumas.  

 
Assim, 

Ao poeta faz bem 

Desexplicar –  
Tanto quanto escurecer acende os vaga-lumes.  

(BARROS, 2013, p. 242) 

 

Neste fragmento assistimos à exaltação de uma palavra que não individua, que sabe 

incorporar o silêncio também. Silêncio, escuridão, são condições essenciais para poder 

entrever, ouvir a poesia dentro das palavras. O valor poético da palavra se revela na sua posta 

em cheque, na sua indeterminação e no seu desaparecer, assim como só a falta de luz permite 

ver os vaga-lumes. Junto às associações analógicas entre objetos e palavras, encontramos uma 

palavra permeável, que dialoga com a sua ausência, o som que leva junto o seu silêncio.  

Desexplicar, embrulhar as coisas, não tentar de organizar as coisas, renunciar à 

pretensão de descrever a realidade com as palavras e organizá-la. Onde se mantem a escuridão 

da ambiguidade, da pluralidade, onde não intervém a luz a esclarecer, a poesia de Manoel de 

Barros escolhe como próprio lugar. O nome do poema do qual o trecho precedente é tomado é 

emblematicamente “Retrato quase apagado em que se pode ver perfeitamente nada”. Tentar 

ver uma verdade no poema é uma tarefa fadada ao fracasso. O poema, em um continuo 

espelhamento sobre si mesmo, é o lugar onde a linguagem reflete sobre si mesma, a 

linguagem para ela mesma, evadida, modificada, derrogada, manipulada. É aquele magma 

potencial que se deixa entrever. Que é sugerido e logo apagado.  
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NADA MAIS ME IMPORTA1 

 
Resumo: “Nada mais me importa” declarou o ensaísta, crítico literário e político alemão Kurt 
Tucholsky em 1933. Essa foi sua última frase relacionada à política antes de se calar definitivamente, 

em seu exílio na Suécia, após a decadência da Alemanha para o regime da barbárie profeticamente 

anunciado por ele. Kurt retirou-se cansado de escrever e lutar contra o ridículo político, tentando 
mostrar o perigo que se corre quando não se leva a sério os eventos e a “lava emocional” numa 

sociedade de classe média a alta que é, ao mesmo tempo, alheia ao fascismo instaurado e conivente 

com ele, que, mesmo tendo um padrão de vida invejável, sente que lhe está sendo abstraído algo, que 

está perdendo suas conquistas e, por isso, vai às ruas para lutar por seus “direitos” ameaçados. Na 
Alemanha de Tucholsky, as críticas veementes feitas por ele aos militares levaram seu editor chefe ao 

campo de concentração, cuja morte ele jamais superou. “Soldados são assassinos” foi a declaração 

que deu voz ao movimento pacifista que visou apoiar a causa em busca de sobrevivência e 
reconhecimento que viria tardiamente na Alemanha. 

Palavras Chave: Literatura alemã, pacifismo, política. 

 
Zusammenfassung: Es geht mich nichts mehr an“ schrieb der Deutsche Autor, Essayist, Literuratur- 

und Politikkritiker Kurt Tucholsky im Jahre 1933. Das war sein letzter Satz über Politik, bevor er 

endgültig in seinem Exilwohnort in Schweden schwieg, nach dem Verfall Deutschlands in den, durch 

ihn, prophetisch vorhergesagten barbarischen Zustand. Tucholsky ist ausgezogen. Müde von gegen die 
Lächerliche  Politik zu  schreiben und zu kämpfen, um versuchen die Gefahr   zu erklären,  wenn die 

Gehirnwäsche des Bürgertums, das gleichzeitig fremd und konnivent  der faschistische Regierung 

gegenüber ist, nicht ernstgenommen wird, und obwohl es einen beneidenswerten Lebensstandart hat, 
sich bestohlen fühlt und so tut als ob seine Eroberungen hinterzogen werden und deswegen auf die 

Strassen geht, um um seine bedrohte Rechten zu kämpfen. In Tucholskys Deutschland wurde seinen 

Chef, der Verleger, zum Konzentrationslager gebracht, wegen Tucholskys energischen  Kritiken an 

das Militär, dessen Tode er nie überwinden konnte. „ Soldaten sind Mörder“ war die Erklärung, die 
der Start einer Pazifistischen Bewegung war, die das Ziel Überlebung und Anerkennung zu schaffen 

hatte, die nur viel später erreicht wurde.    

Schlüsselwörter: Deutsche Literatur, Pazifismus, Politik.   

 

Kurt Tucholsky publica muitos textos, principalmente durante a Republica de Weimar. 

Por vezes, na mesma edição semanal da revista saiam quatro ou cinco textos sobre os mais 

diversos assuntos. Por este motivo decide usar quatro heterônimos, além de seu nome para 

assinar as publicações, para que “os leitores não tivessem que ler o mesmo nome muitas vezes 

no mesmo folhetim” (TUCHOLSKY, 1927, p. 964). Foram criados numa brincadeira. Cada 

um dos heterônimos assinava um tipo de texto. Peter Panter, o irônico, era responsável pelas 

ideias sobre o humor, enquanto Kasper Hauser buscava “por em prática” essas ideias. Ignaz 

Wrobel, por sua vez, articulava as reflexões e críticas politicas e literárias enquanto Theobald 

Tiger almejava a elaboração poética dessa temática. Cada um deles era responsável por um 

tipo de escrita e raciocínio.  

No ano de 1928 Kurt Tucholsky publica no Jornal Vossische Zeitung um pequeno 

excerto disposto em duas colunas cujo título é Kurt Tucholsky com os seus quatro 

                                                             
1 Eliane Luisa Stein, mestranda do Curso de Pós Graduação em Literatura da Universidade Federal de Santa 

Catarina- UFSC com o projeto intitulado: Kurt Tucholsky: Sobre os Vazios, as Histórias e os Livros na linha de 

pesquisa: Arquivo, Tempo e Imagem. 
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heterônimos como subtítulo. Na primeira coluna é possível ler os itens que Kurt Tucholsky 

odeia, sendo elas dispostas na seguinte ordem: os militares, a multiplicação de sindicatos ou 

associações, couve de Bruxelas, o homem no trem cujo pescoço esta sempre esticado para 

acompanhar a leitura de seu jornal, barulho e ruído, por fim a Alemanha.  Na segunda coluna 

Tucholsky elenca as coisas que ama: Knut Hamsun, todo soldado corajoso e pacifista, lápis 

bem apontados, luta, a cor do cabelo da atual mulher amada, e por fim a Alemanha.  

Neste texto o autor faz as honras de se apresentar e inventariar, tanto os temas diletos 

de sua escrita, bem como aqueles que por muitas vezes são alvo de suas críticas. A Alemanha 

é o tema dileto de seus escritos. Diversas vezes teceu elogios, reflexões, desejos, mágoas, 

desespero para com a sua pátria, amada tanto quanto odiada.  

Para Kafka, com quem se encontrou em 1912, foi “uma pessoa consistente, de 21 

anos, com um balançar de bengala comedido e forte, o que faz os ombros levantar-se 

jovialmente. Começou até mesmo com o pensado prazer e desrespeito para com as suas obras 

literárias. Quer ser advogado...” (KAFKA apud TEMPLIN: 2005, p. 5).  Da advocacia 

desistiu, em detrimento do doutorado em direito imobiliário, impulsionado pela aversão aos 

juízes corruptos que atendiam aos desejos dos militares e políticos reminiscentes do período 

imperial. 

Ao longo dos anos, Tucholsky continua publicando no jornal Die Weltbühne seus 

textos polêmicos. Tomemos por exemplo um deles: O Campo de Batalha Vigiado2 de 1931. 

Neste texto ele trata do militarismo e de como a guerra seguinte seria diferente da Primeira 

Guerra Mundial. Ao falar da guerra, da qual participou como soldado que se negou a pegar 

em armas escreveu: “Durante 4 anos em milhas e milhas do pois a morte era obrigatória 

enquanto a meia hora dali ela era severamente proibida. Eu disse morte? Evidentemente: 

Morte. Soldados são assassinos”3 ( TUCHOLSKY 1931, s.p.).  Por conta dessa declaração o 

redator chefe da Die Weltbühne e amigo pessoal de Kurt Tucholsky Carl von Ossietsky foi 

preso por traição a pátria e consequentemente torturado e levado para o campo de 

concentração.  

A partir daí Tucholsky não escreve muita coisa além de cartas de seus exílios tanto na 

Suíça, França quanto de seu derradeiro, a Suécia. Também passa a ler e estudar muito para 

encontrar saídas jurídicas e políticas para a libertação do amigo preso e torturado 

                                                             

2 Der bewachte Kriegsschauplatz. 
3 Da gab es vier Jahre lang ganze Quadratmeilen Landes, auf denen war der Mord obligatorisch, während er eine 

halbe Stunde davon entfernt ebenso streng verboten war. Sagte ich: Mord? Natürlich Mord. Soldaten sind 

Mörder. 
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constantemente (por sua causa) para que este aderisse ao regime nazista. Tucho se volta, 

dentre outros, ao seu “querido Deus da Literatura” Knut Hamsun: autor que depois de Ibsen, 

foi tratado como um ídolo na Alemanha. Chegou a comprar um quadro com uma fotografia de 

Hamsun, a fim de pendurá-lo na parede de sua casa na Suécia. O que ele não podia prever, por 

causa de sua hesitação em ler os jornais internacionais, é que, apesar de Hamsun ter se 

declarado a favor da libertação de Ossietzky por algumas vezes, este havia feito um pacto 

com os Nazistas para manter a venda de seus livros na Alemanha. Este fato impactou 

Tucholsky de tal forma que este decide internar-se mais uma vez e declarar profeticamente 

que em 1935 o nazismo estaria em seu apogeu.   

Em 31 de janeiro de 1934 com a intercessão de Tucholsky o Times publica The case of 

Carl von Ossietzky. Ossietzky, cujos dentes foram arrancados e sofria constantes maus tratos 

no campo de concentração, continuava sendo a maior preocupação de Tucho. Em busca do 

relaxamento da pena do amigo se aproxima das ideias contidas no livro de Robert Aron La 

Revolution Necessaire e do movimento Ordre Nouveau. Terminada a leitura e reflexão chega 

à conclusão de que a situação política necessita de fórmulas novas e que se houvesse um 

futuro para as pessoas seria como o dos enciclopedistas do século XVIII: “um laboratório de 

novas ideias tanto da direita como da esquerda cujos conceitos precisariam de muito tempo 

para madurar”. O autor conclui ainda, que nunca se sentiu tão alheio às ideias de ambos os 

partidos: “ambos fedem”. Fedem tanto quanto o gato Iwan que transpira e lhe faz companhia 

na Suécia. O ódio do Ordre Neveau não leva a nada. “Uma esperança a menos”.  

 

Imprensa e realidade  

Em 1921 Kurt Tucholsky publica para o “Die Weltbühne” a crônica intitulada: 

Imprensa e Realidade com uma nota indicativa ao final: “Versão resumida, simplificada e 

editada para o uso em sala de aula. Que se consulte de preferência o original.” 

(TUCHOLSKY, 1921. s.p.) onde aborda de forma satírica a conduta da Imprensa Alemã nos 

anos iniciais da república de Weimar 4.  

Tucholsky inicia seu texto salientando que o jornalismo seria “a mais complexa rede 

de mentiras já inventada” onde segundo ele a reprodução da realidade seria infinitamente mais 

importante que o acontecimento de fato e assim sendo, a realidade há muito tempo se 

empenharia em apresentar-se para a mídia como ela gostaria que fosse representada. 

                                                             
4 Texto sem tradução para o português. Portanto, o texto aqui apresentado ou parafraseado é de tradução minha.  



114 
 

Muito distante de reproduzir os fatos exatamente como aconteceram, segundo 

Tucholsky, ou seja,  

“a tentativa de aproximar a reprodução o máximo possível dos fatos, está 

o esforço de todos os especialistas em arquitetar organizadamente e 
tecnicamente a reprodução, de modo que consideremos ser a verdade e 

que, com isso, permaneçam seguros os interesses de muitos clientes, 

indústrias e partidos.  

 

Sobre o papel do redator, Tucholsky defende que este seria envolvido pelo axioma de 

que não se poderia publicar nenhum acontecimento da forma como ele aconteceu de fato e, 

por isso, ele deixaria de ter consciência de como e quanto a realidade fora falsificada. 

Ao ler-se um jornal seria importante que se lançasse um olhar sobre a sua essência, 

que seria primeiro lugar o que ele contém, ou o que nele foi publicado e em segundo lugar o 

que ele não contém, ou melhor, o que foi omitido. Seria estranho se diariamente acontecem 

exatamente a quantidade de fatos que coubessem na quantidade de paginas de um jornal, mas 

seria banal que ali se possa ler apenas o essencial, e de certa forma, o extrato de todos os 

acontecimentos do dia. Porém, Tucholsky afirma em relação a isso: “eu não creio que isso 

seja o caso. O jornalista habilidoso tem uma arma: o abafar ou o silenciar até morte 

Totschweigen5 e dessa arma ele faz por demais uso.” (TUCHOLSKY, 1921. s.p.) 

Todo jornal teria uma lista de pessoas, coisas e conjuntos de interesses que seriam 

tabus, da qual nunca seria falado em sentido algum. Com muita frequência o leitor só seria 

informado do surgimento de algum gênio intelectual, de alguma epidemia intelectual, de 

alguma coletividade importante muito depois de ter surgido, segundo Tucholsky ainda.  “E 

assim se alcança o objetivo dual: o leitor não considera essas coisas como reais e com isso 

falta à resposta do publico.” (ibidem, s.p.) 

Na teoria de Tucholsky, igualmente, a “mídia não espelha a realidade, mas sim 

seleciona e esta seleção é suportada pela realidade que é apoiada e influenciada pela seleção.” 

Além disso, conforme o autor , entre o Todschweigen e a noticia impressa existem níveis 

intermediários que são definidos pela Aufmachung (aspecto ou a apresentação) do jornal: 

o leitor, ao qual é enfiado um “maço de jornal” na mão, raramente é capaz 

de construir  uma visão de mundo, separar o importante do desnecessário, 
de classificar ou estruturar ele mesmo as notícias. O leitor comum 

vivencia o seu mundo de acordo com a Aufmachung e o tamanho das 

letras do seu jornal. Ele divide inconscientemente o planeta terra em 
impressões maiúsculas e minúsculas e raramente sabe que ele é a pedra de 

toque de um calculo muito inteligente. O autor da manchete, o 

administrador do negrito, sabe o que faz. O leitor raramente sabe de fato o 

                                                             
5 Todschweigen em alemão tem algumas conotações distintas: auto silenciar-se até morrer ou silenciar algo ou 

alguém até ser esquecido, morto.  
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que está lendo e con-funde o arranjo com o peso da realidade. Esse é o 

objetivo. (TUCHOLSKY, 1921. s.p.) 

 

Toda organização importante teria contratado justamente, por isso, um assessor de 

imprensa, dando origem com isso a essa profissão, e teria investido grande parte de seu 

trabalho em “aparecer” em publico sob determinado enfoque. Esse enfoque seria, segundo 

Tucholsky, mais importante até que própria existência da organização. O autor chama a 

atenção, nesse ponto do texto, que para fazer a mídia interessar-se por determinada 

organização seriam muitos os procedimentos adotados na época: “propina, algum serviço ou 

serviçal, uma mulher ou um agradinho qualquer”.   

Por este motivo a exposição de algum caso de corrupção explicita da imprensa (pela 

imprensa) seria raro, conforme o autor. “Isso não seria bom para a candura da atmosfera 

pública. A exposição de casos como este chamaria muita atenção para a mídia e ninguém 

mais a levaria tão a sério, uma vez que ela é muito mais que corrupta: ela é manipulada. É 

incontrolavelmente manipulada.” 

“Os redatores não se preocupam com a verdade”. Segundo o autor, eles pensam no 

efeito de sua noticia. “A imprensa desconhece a verdade pura e dessa forma é criada a 

gangorra do “ ocultar até a morte ( totschweigen) e escrever até morrer ” (Ibidem,s.p.).   

Não haveria, de acordo com Tucholsky, “nenhum ‘artigozinho’, ‘cronicazinha’, 

‘imagemzinha’ que não tenha por detrás uma tendência inaudita”. Poderíamos, seguindo o 

conselho do autor,  traduzir qualquer artigo publicado no jornal para a realidade dos fatos. 

Sobre o papel do redator chefe, Tucholsky registrara que o redator com o tempo 

desenvolvera uma enorme paranoia. Ao longo dos anos aprendera que aquilo que deixara de 

publicar também deixara de existir para centenas de milhares de pessoas. Ele acreditara que 

aquilo que ele “gritara feito um papagaio” nos ouvidos de muitas pessoas fora o centro do 

universo e cada vez mais olhara em direção dos efeitos em detrimento da realidade.  

O leitor, conforme Tucholsky, (Ibidem,s.p.) confiara cegamente em seu jornal, porque 

ele não o esclarecera sobre o seu próprio modo de ser, e que  para a época, diferentemente dos 

dias atuais com a ascensão das redes sociais e demais plataformas on-line,   uma outra forma 

de exposição midiática seria muito muito difícil de ser concebida.  

De acordo com o autor, por conseguinte, o leitor geralmente encontrara no jornal 

aquilo que ele desejara ler. Muito poucas pessoas se opuseram a essa estrutura e assim surgira 

uma visão de mundo como ela deveria ser (aos olhos dos jornalistas) e não como ela de fato 

fora.  



116 
 

Por outro lado, a imprensa não seria capaz de Todschweigen algo com muita 

vitalidade, argumenta o autor. “Contudo ela poderia impedir o seu desenvolvimento, causar 

confusão e manter coisas perigosas vivas por muito mais tempo que deveriam” (Ibidem,s.p.).  

“A visão de mundo do jornal é intencionalmente enfeitada demais”, conforme salienta 

o autor “como se jamais tivesse compromisso com a realidade. Isso não pode deixar de ser 

repetido, pois a compreensão de que: uma noticia esta no jornal logo ela é verdadeira, é uma 

compreensão equivocada” (Ibidem,s.p.).  

A Industria, o Partido, o governo, a igreja todas essas instituições teriam consciência 

de seu espaço na imprensa. “A ‘verdade’, da forma como ela serve ao jornal criou um filtro. O 

que está escrito ali não é o mundo. É O mundo”, conclui Tucholsky neste texto.   

 

 
Fig.1:"Eine Treppe", (TUCHOLSKY, 1935 disponível m 

http://www.zeno.org/Literatur/M/Tucholsky,+Kurt/Werke/1935/Eine+Treppe último acesso 

em 13/11/2016). 

 

Falar, escrever e calar. Essa foi a ultima coisa que o escritor alemão Kurt Tucholsky 

escreveu, ou melhor, desenhou em forma de escada no seu leito de morte em 1935. Três 

degraus que parecem resumir uma vida inteira. O primeiro e mais baixo degrau, o do falar, 

parece resumir em uma palavra a quantidade de conversas, entrevistas, jantares, conselhos, 

terapias, namoros, relacionamentos, palestras e outros eventos, nos quais sempre fez valer sua 

própria máxima: “a língua é uma arma, mantenha-a afiada”. 

O escrever talvez tenha sido o degrau mais íngreme, o que talvez tenha sido o mais 

importante na vida do autor. Escrever parece ter sido o seu maior propósito, a sua vida afinal. 

O degrau que o fez flanar, o fez migrar, munido de sua máquina de escrever, na constante 

busca pela justiça, pela liberdade e principalmente pela paz, a sua paz e paz de seus 

compatriotas, tornando-se assim um dos maiores pacifistas alemães. Hora incompreendido, 

hora ignorado, por vezes criticado sem jamais deixar de responder com mais conteúdo, 

http://www.zeno.org/Literatur/M/Tucholsky,+Kurt/Werke/1935/Eine+Treppe
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consistência e lucidez. Escrever até não poder mais, até não fazer mais sentido, até não ver 

mais luz no fim do túnel... 

...até silenciar. Silenciar talvez tenha sido o mais breve dos degraus, o mais ríspido, no 

entanto, o definitivo. Silenciar-se. A decisão tomada depois de subir os dois degraus 

anteriores e não alcançar o objetivo. Não atingir o objetivo significa não viver em sua pátria, 

pois a sua pátria o expulsou. Significa que a sua pátria seguia por um caminho sombrio, sem 

volta. Que sua pátria mata seus amigos, injustamente. Significa que nem falar, nem escrever 

adiantaram, nem curaram sua doença. Que nenhuma companheira pôde conviver com o seu 

falar e o seu escrever. Que na sua visão, falar e escrever foram em vão. Uma vida em vão. 

Silêncio... Todschweigen. Silêncio que perdura, que é leitmotiv do escrever e do falar, do 

subir e do descer os degraus daquela vida.  

E por fim, “nada nessa vida é mais duro e requer mais caráter que se posicionar 

abertamente diante de seu tempo e dizer: Não!” 6 (TUCHOLSKY 1921, s.p.) 
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OS DESVIOS DA PERIFERIA1 

 

Resumo: proponho um trabalho que discuta o processo de resistência do qual passou a escritora 

Carolina Maria de Jesus, retratado em sua obra autobiográfica, Quarto de despejo: diário de uma 
favelada (1960). Faz parte também de sua bibliografia as obras, Casa de Alvenaria (1961), Pedaços de 

Fome (1963), Provérbios (1963), Onde estaes Felicidade? e Diário de Bitita (1986). Na intenção de 

examinar suas experiências dentro do contexto da favela do Canindé, nos idos dos anos 1950, utilizo o 
conceito de Desvios Determinantes, do intelectual decolonial Édouard Glissant, cujo objetivo, no seu 

livro Poética da Relação, é apresentar uma análise do indivíduo que não se encaixa nas normas pré-

determinadas da sociedade, com todas as possíveis violências decorrentes dessas re(l)ações. Sendo 

assim, faz-se necessário apresentar o conceito de Rizoma, de Deleuze e Guattari, que discute as 
identidades formadas no pensamento-raiz que exclui o sujeito e sugere a perpetuação de 

comportamentos excludentes aos sujeitos marginalizados. Outra importante contribuição é o 

pensamento que Franz Fanon constrói para compreender a experiência vivida do negro em um 
processo de ressignificação da sua identidade. A obra de Carolina busca retratar o espaço, o lugar, o 

sujeito e o território sob aspectos que colocam seus integrantes sempre às margens. Nesse sentido 

pretendo buscar compreendê-los sob a égide da literatura periférica (marginal) por intermédio das 

memórias de uma favelada do Canindé, no tocante dos anos de 1955 a 1960. O texto busca construir a 
favela e seu morador por meio do olhar crítico da autora. Nessa acepção, faz-se importante as 

contribuições das diferentes áreas do conhecimento e suas relações, a fim de analisar as condições de 

produção das obras, funções sociais e análise do sujeito que envolve a literatura de periferia. 

Palavras-chave: Carolina Maria de Jesus. Desvios. Periferia. Subalternidade. 

RESUMEN: Propongo un trabajo que discuta el preceso de resisténcia que pasó la escritora Carolina 

Maria Jesús, retratado en su obra autográfica, Quarto de Despejo: diário de uma fabela (1960). Hacen 

parte también de su bibliografía  las obras, Casa de Alvenaria (1961), Pedaços de Fome(1963), 
Provérbios (1963), Onde estaes Felicidade? E Diário de Bitita (1986). En la intención de examinar 

sus experiencias dentro del contexto del cantegril de Canindé, alrededor de 1950, utilizó el concepto 

de Desvios Determinantes del intelectual decolonial Édouard Glissant, cuyo objetivo en su libro 

Poética de la Relación, es presentar un análisis del individuo que no se encaja en las normas 
preestabelecidas de la sociedade, con todas las posibles violéncias  de estas relaciones. Siendo así es 

necessário presentar el concepto de Rizoma, de Deleuze y Guattari, que discute las identidades 

formadas en el pensamento raiz que excluye el sujeto y sugiere la eternización de comportamientos  
exclusivos a los sujetos marginalizados. Otra importante contribución es el pensamiento que Franz 

Fanon construye para compreender la experiência vivida del negro en un proceso de resignificación de 

su identidade. La obra de Carolina busca retractar el espacio, el lugar, el sujeto y el território sobre 

aspectos que colocan sus integrantes siempre a los márgenes. En este sentido pretendo buscar 
compreenderlos sobre el amparo de la literatura periférica (marginal) por médio de las memorias de un 

cantegril de Canindé, entre los años de 1955 a 1960. El texto busca construir el cantegril y sus 

habitantes por medio del visual crítico de la autora. En esta interpretación se hace importante las 
contribuciones de las diferentes áreas del conocimiento y sus relaciones, a fin de analizar las 

condiciones de la producción de las obras, funciones sociales y análisis del sujeto que envuelve la 

literatura periférica. 
Palabra llave: Carolina Maria de Jesus. Desvios. Periferia. Subalternidade. 

 

E nós descobrimos que nós abandonamos as enormes 

pretensões do pensamento continental, este pensamento 

                                                             
1 Trabalho apresentado pela discente Erika da Silva Costa Agnellino, do Curso de Mestrado do Programa de Pós-

Graduação em Literatura da Universidade Federal de Santa Catarina, para o seminário da Pós-graduação em 

Literatura. Título da dissertação: Vozes da Periferia: Quarto de despejo e Capão Pecado, Linha de Pesquisa: 

Subjetividade, Memória e História Endereço eletrônico: erika_agnellino@hotmail.com 
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suntuoso, massivo, autoritário que produziu coisas muito 

belas, mas que seguidamente foram mortais para os 

homens e as humanidades (GLISSANT, 2007)2 

Uma sociedade é regida por um sistema de normas impostas aos sujeitos que nela 

vivem. O substantivo de origem latina societas que significa "associação amistosa com 

outros" propõe em uma simples palavra uma relação harmoniosa entre os sujeitos. No entanto, 

as relações que dela advém nem sempre são dessa forma. Uma sociedade humana, por 

exemplo, segue o mesmo conjunto de regras em determinado país, ou seja, seus membros 

estão sujeitos à mesma autoridade política.  Como as leis e regras são determinadas por 

sujeitos que categoricamente vivem em condição de prestígio, é possível perceber um 

desfavorecimento de alguns sujeitos que vivem sob esse sistema. De acordo com o regime 

vigente em cada país esse apagamento pode ser ainda maior.  

No Brasil, em tempos de colônia, havia uma condição de inferioridade dos negros 

dentro dessas normas, visto que a sociedade brasileira estava caracterizada no tripé:  

monocultura, latifúndio e mão de obra escrava. Depois que o país se libertou dos grilhões que 

carregava enquanto colônia portuguesa, vivemos um período ainda sob as regras de uma 

sociedade com revoltas internas que discutiam a abolição da escravatura. Dado a libertação 

dos negros, esperava-se maior inclusão dos sujeitos que já na República iriam ajudar com a 

mão de obra o país no seu desenvolvimento, mas que não poderia usufruir dos mesmos 

direitos dos cidadãos brancos. Aos poucos, as suas condições lhes permitiram moradia em 

lugares segregados, pois esses sujeitos não conseguiram a ascensão que tanto sonharam. Os 

cortiços surgiram, as favelas também, assim, não tão diferentes das senzalas.  

Esses sujeitos, antes sempre silenciados, começaram aquilo que para alguns seria um 

enfrentamento às ordens, o contato dos negros e da periferia com as cidades era a afronta não 

permitida. Então, violentamente, o outro lado responde à imediatez desses contatos. O que 

para alguns pode ser visto como uma ação natural das Relações para outros pode ser a 

presença não autorizada. A Relação permite a formação de sujeitos a partir do contato, pois é 

dessa forma que nos constituímos, na Extensão do outro e no que ele produz. Édouard 

Glissant defende, em sua obra Introdução a uma poética da diversidade (2005), o princípio de 

identidade, quando categoriza as culturas em atávicas e compósitas, em que culturas atávicas 

são aquelas que, similar ao conceito de raiz única, não permite que nada se forme a sua volta, 

tal como uma raiz que mata tudo ao seu redor, que nega a individualidade de cada um. De 

outro lado, Glissant defende a identidade a partir das culturas compósitas, em que assim como 

                                                             
2 Fala de Édouard Glissant. Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=AqH6sqrC_Hs Acessado em 25-

9-16. Tradução de Franciele Guarienti. 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Monocultura
https://pt.wikipedia.org/wiki/Latif%C3%BAndio
https://pt.wikipedia.org/wiki/Escravid%C3%A3o_no_Brasil
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uma raiz rizoma (de Deleuze e Guattari, em Mil Platôs – Vol. I) vai ao encontro de outras 

raízes, formando-se outra raiz a partir do contato dessas, sem que para isso precisemos de uma 

previsão de resultados. Na verdade, o oposto foi enfrentado pelos negros nesse período 

Imperial dentro das sociedades, pois além das pessoas que criam as leis, os sujeitos dentro de 

seus territórios vão construindo regras internas que não permitem a formação das identidades 

pelo contato das Relações, uma vez que não permitem que os sujeitos recém-saídos das 

senzalas adentrem os seus espaços hegemonicamente brancos. 

A noção de identidade raiz, que nem sempre foi uma noção mortal ‒ 

produziu obras magníficas da história da humanidade‒ é inseparável da 
própria natureza daquilo que chamo de culturas atávicas. [...] aquela que 

parte do princípio de uma Gênese e do princípio de uma filiação, com o 

objetivo de buscar legitimidade sobre uma terra que a partir desse momento 

se torna território (GLISSANT, 2005, p. 61). 

Por conta desse pensamento é que se buscava dar legitimidade não apenas a um 

território, mas também passam a legitimar e hierarquizar as raças, as línguas e tudo que é 

produzido a partir deles. Um tipo de comportamento que reivindica sempre uma filiação3, o 

que está fora dessa raiz única é desprestigiado. A cada mudança nas regras desse jogo que é 

viver em sociedade, espera-se por um momento em que o negro e o periférico passem a ter 

voz, mas os sistemas mudam e as Relações continuam conturbadas. Isso se deve grande parte 

à composição diversa de culturas em um mesmo espaço, assim o pensamento atávico dos 

sujeitos impede que aqueles que não fazem parte de uma mesma filiação mergulhem em 

busca de novas formações. No entanto, para que haja mudanças é necessário além de 

pensamentos compósitos, também o enfrentamento às normas, é preciso encontrar a brecha, a 

oportunidade para que o contato na Extensão seja possível. Muito das conquistas dos negros 

se deve a esse enfrentamento, aquilo que para Glissant foi cunhado como o Desvio 

determinante, ou seja, a abertura para criação afim de atenuar as opressões. 

A antiga violência intolerante da filiação é hoje empurrada para a violência 
anarquizante do choque entre as culturas, onde nenhuma projeção impõe a 

sua linha e onde, insistamos, a legitimidade (de onde decorre a sucessão 

imperativa da ordem das razões, ligada à ordem das possessões e das 

conquistas) se desfaz (GLISSANT, 2011, p. 65). 

Para tanto, utilizo o exemplo de Carolina Maria de Jesus que diante de sua condição de 

subalterna, favelada, negra e semianalfabeta agiu dentro do Desvio para produzir o seu legado 

cultural, as suas obras advindas da periferia. Essa violência nada mais é que uma contestação, 

                                                             
3 “Se a legitimidade se quebrar, a cadeia de filiação deixa de ter sentido e a comunidade passa a errar no mundo, 

sem nunca mais poder reclamar-se de uma necessidade primordial” (GLISSANT, 2011, p. 56). 
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o direito à sua história, de dizer ela por ela mesma como sofre o favelado e tudo aquilo que a 

sociedade lhe nega, o básico.“Esse é o desvio que não é nem fuga nem renúncia, mas a arte 

nova do desatamento do mundo” (GLISSANT, 2005, p. 72).  

O Desvio de Carolina vai além da intenção do ato de escrever, ela se consagra como 

escritora mesmo com uma escrita fora das regras do código da língua, assim ela não 

despersonaliza o seu discurso. Da mesma forma como fazem os rappers nas suas 

composições, é possível perceber nas referidas produções, igualmente, uma voz marcada, 

autoral, sem a imposição de uma língua, é a voz produzida no e do Desvio. Essa fala 

produzida pelo subalterno que foi defendida por Gaytari Spivak ao afirmar que deve ele 

mesmo contar a sua história, sem que seja preciso representação, assim fez Carolina, assim 

fazem a literatura marginal. 

A contribuição de Carolina de Jesus à produção cultural periférica se deu dentro de um 

processo que chamamos de resistência ao saber epistêmico, ao conhecimento científico de 

uma sociedade marcada pela exclusão, pelo silenciamento e preconceito ao negro desde a sua 

vinda ao Brasil, ou seja, desde o introito. Se a norma nunca cede, a sociedade não se abre, 

então, é natural que a transgressão aconteça. Dessa forma é que Carolina desconstrói um 

modelo, contra o Mesmo, contra as culturas atávicas. Há na escritora um comportamento 

rizomático, que se expande, que se abre, que permite que o Diverso se construa. A esse 

enfrentamento Glissant chama de Caos Mundo, quando há uma ordem e ela é enfrentada. 

Afinal, se há uma sociedade que é regida por leis, as quais são produzidas por sujeitos de 

pensamentos atávicos, então a solução para que a voz seja ouvida é o enfrentamento a essa 

ordem. Ainda que os sujeitos que produzam as leis chamem isso de violência; para o Diverso 

isso é uma prática do Desvio, uma vez que não podemos conceber o mundo sem 

transformação, um mundo unitário, pois não há pureza de ideias, de línguas, de pensamentos, 

tudo se dá e se forma na Relação. O Diverso não é a igualdade que se produz com o Outro, 

mas a convivência concomitante das diferenças. O que nos constitui é a experiência. 

Carolina, assim como a literatura periférica, nos permite um mundo Diverso, criado a 

partir de um Desvio, com escritas marcadas pela exclusão e como arma pelo direito à 

Opacidade. O legado cultural da periferia atua contra a Transparência4 à norma imposta, à 

norma culta, à língua do colonizador. É Carolina e a periferia crioulizando5 o mundo, não no 

sentido da língua, mas na proposta de possibilitar que o mundo reúna suas diversidades. A 

                                                             
4 A transparência atua como o fundo do espelho onde a humanidade ocidental reflete o mundo à sua imagem. 
5 “A palavra “crioulização”, obviamente, vem do termo crioulo(a) e da realidade das línguas crioulas. E o que é 

língua crioula? É uma língua compósita, nascida do contato entre elementos linguísticos absolutamente 

heterogêneos uns aos outros” (GLISSANT, 2005, p. 21) 
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literatura produzida nesses espaços está crioulizando a sociedade, está “dando o seu recado”, é 

voz da diversidade para aqueles que por tantos séculos foram silenciados. “Literatura 

marginal é aquela feita por marginais mesmo, até por cara que já roubou, aqueles que derivam 

de partes da sociedade que não têm espaço" (FERRÉZ, 2014). Com essa diversidade de vozes 

que ecoam nas e a partir das periferias é que descobrimos as maravilhas de ouvir o outro, 

sentir o seu ritmo, as suas batidas e o principal opor-se ao “sistema obrigatório e nós 

descobrimos que existe muito prazer em compartilhar suas vozes6” (GLISSANT, 2007). 

Compreender essa multiplicidade de vozes e aceitar de onde elas partem é atuar a favor do 

direito que cada um tem em ser nessa totalidade-mundo. 

No encontro das culturas do mundo, precisamos ter a força imaginária de 
conceber todas as culturas como agentes de unidade e diversidade 

libertadoras, ao mesmo tempo. É por isso que reclamo para todos o direito à 

opacidade. Não necessito mais “compreender” o outro, ou seja, reduzi-lo ao 
modelo de minha própria transparência, para viver com esse outro ou 

construir com ele. Nos dias de hoje, o direito à opacidade seria o indício 

mais evidente da não-barbárie (GLISSANT, 2005, p.73). 

E assim, Carolina lançou os fios que dão forma à sua identidade, por meio de sua 

história, em que se recompõe nas palavras colhidas da dor e da miséria. Como quem cola os 

rastros/resíduos7 que lhe restam, aqueles antes invisibilizados por uma sociedade que a 

segrega e exclui. O que se constrói no rastro/resíduo é a desconstrução de uma falsa 

universalidade, porque pouco foi dito sobre o negro dentro da sua real situação. É tempo de 

tirá-los do protagonismo dos romances escravocratas em que ora eram personagens 

subalternos, ora eram fetiches. Os resíduos colhidos por Carolina, do lixo e da vida, dão à 

literatura e ao/à negro/a marginalizado/a uma nova condição, a saber, passam a ser 

protagonistas e autores de suas próprias histórias. 

Quando a oralidade do conto tiver sua continuidade na fixação da escrita, como acontece com os 

escritores do Caribe e da América Latina, ela manterá este desvio irradiado que determinará uma outra 

configuração da escrita, da qual o absoluto ontológico será eliminado (GLISSANT, 2005, p. 65). 

Aos poucos, os periféricos vão tomando seus lugares e tomando as linhas de suas 

próprias histórias. Afinal, não apenas Carolina pode tecer a malha de sua trama, a literatura 

periférica é um lugar democrático real, é o espaço crioulizado, porque “a crioulização exige 

que os elementos heterogêneos colocados em relação “se 'intervalorizem', ou seja, que não 

                                                             
6 Fala de Édouard Glissant. Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=AqH6sqrC_Hs acessado em 25-

9-16. Tradução de Franciele Guarienti. 
7 “O rastro/resíduo não reproduz a vereda inacabada na qual tropeçamos, nem a alameda lavrada que se fecha 

sobre um território, sobre o grande domínio. É uma maneira opaca de aprender o galho e o vento, ser um si que 

deriva para o outro, a areia na verdadeira desordem da utopia, aquilo que não foi sondado, o obscuro da corrente 

no rio liberado” (GLISSANT, 2005, p. 72). 

https://www.youtube.com/watch?v=AqH6sqrC_Hs
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haja degradação ou diminuição do ser nesse contato e nessa mistura” (p. 20), para que assim 

muitos ainda possam colher os materiais necessários para as suas narrativas. Logo, a negação 

da relação na extensão produzirá sempre um Desvio, devendo cada um escolher sua ação de 

Desvio, pois eles “são necessários à Relação, e são tributários dela” (GLISSANT, 2011, p. 

151). 
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A NEGRITUDE PÔS-SE DE PÉ: A IMPORTÂNCIA DA REVISTA L’ETUDIANT NOIR 

NO PENSAMENTO NEGRO PÓS-COLONIAL1 

 

 
Resumo: Na Paris dos anos de 1930, grupos de estudantes negros africanos e antilhanos fundaram 

diversas revistas que contribuíram para o renascimento cultural dos negros de expressão francesa. Em 

1934, é fundada por Léopold Sedar Sénghor (senegalês), Aimé Césaire (martinicano), Léon-Gotran 
Damas (franco-guianês), entre outros, a revista L’Étudiant Noir (O Estudante Negro), a qual propunha 

a união dos negros de todos os continentes para combater a discriminação, dando ênfase à reflexão 

sobre sua condição e a relação com o colonizador. Para isso, era necessária a libertação dos modelos 

ocidentais propondo uma renovação artística por meio da consciência negra. Na edição da revista, 
Léon Damas anuncia: “Não somos mais estudantes martinicanos, senegaleses ou malgaches, somos 

cada um de nós e todos nós, um estudante negro”. Logo, esse pensamento ia na contramão das 

políticas de assimilação propostas pelos países dominadores aos estudantes das colônias na Europa. 
Essa revista foi um importante divulgador do Movimento da Negritude que surgia naquele momento e 

através da publicação de artigos, poemas e também da organização de eventos e exposições deu voz e 

vez aos estudantes negros francófonos. Assim, o trabalho terá como objetivo fazer uma breve análise 

da publicação L’Étudiant Noir sob a ótica das teorias pós-coloniais e dos fundamentos do pensamento 
da negritude. 

Palavras-chave: Movimento da Negritude. L’Étudiant Noir . Aimé Césaire. Pós-colonialismo. 

 
Abstract: In the Paris of the 1930s, groups of Antillean and African black students founded many 

magazines that contributed for the cultural revival of French-speaking blacks. The magazine 

L’Étudiant Noir was created in 1934 by Léopold Sedar Sénghor (Senegalese), Aimé Césaire 
(Martinican), Léon-Gotran Damas (French Guianese), among others. The magazine proposed the 

union of blacks from all continents to combat discrimination, emphasizing the urge to think about their 

relationship to the colonizer. The group identified the need to become free from Western models, thus 

proposing an artistic renewal through black consciousness. In the edition of the magazine, Léon 
Damas states:  “We are not Martinican, Senegalese, or Malagasy, we are each of us and all of us, a 

black student”. Their beliefs countered the assimilationist politics proposed by the dominating 

countries for students from the colonies in Europe. The magazine was an important promoter of the 
Black Movement that at that moment emerged, giving voice to the francophone students by publishing 

articles and poems, and by promoting events and expositions. This study aims at offering a brief 

analysis of the publication L’Étudiant Noir under the framework of post-colonial theory and the 
fundaments of black thought. 

Keywords: Black Movement, L’Étudiant Noir, Aimé Césaire, Post-colonialism.  

 

 

A partir do começo do século XX surgiram diversos movimentos artísticos e literários 

que modificaram o cenário cultural mundial.  Nesse processo, a legitimação de uma 

identidade negra e de sua expressão cultural se dava por meio de performances e narrativas 

que propunham desconstruir os padrões e modelos sociais pré-estabelecidos pelo 

eurocentrismo.  

Willlian E. B. Du Bois2, ao publicar As Almas da Gente Negra (1903), exerceu forte 

                                                             
1 Franciele Rodrigues Guarienti. Doutoranda em Literatura pelo Programa de Pós-graduação em Literatura pela 

Universidade Federal de Santa Catarina. Projeto de Tese: Quando o Caliban desperta: Os ecos do Movimento da 

Negritude nas literaturas angolanas e brasileiras. Linha pesquisa: Subjetividade, Memória e História. 
2 William Edward Burghardt Du Bois nasceu em 1868 em Massachusetts e morreu em Gana aos 95 anos, em 

1963. Du Bois foi o organizador dos cincos primeiros Congressos Pan-africanos: Paris (1919); Londres (1921); 
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influência sobre os intelectuais negros de diversas partes do mundo, promovendo a exaltação 

dos valores e das tradições da África Negra por meio da consciência de seu lugar na 

sociedade. O autor concentra a atenção nas questões em torno da segregação e da busca pela 

cidadania do negro norte-americano. 

O livro de Du Bois levanta importantes pontos das lutas políticas, sociais e culturais tais 

como o direito ao voto, a educação em todos os níveis inclusive no ensino universitário, a 

rejeição e o fim da segregação entre outros. A imagem estereotipada apresentava o negro 

como figura exótica e grotesca, portanto, a valorização da cultura seria uma forma de 

emancipação, pois traria a possibilidade de desenvolver as potencialidades do negro 

resultando na libertação. 

O pan-africanismo3 traz como principal argumento uma unidade entre os negros do 

mundo, principalmente americanos, africanos e caribenhos tendo como base a luta contra o 

imperialismo. Para Du Bois, os valores culturais são os principais atributos de afirmação da 

identidade.  

O Cultivo da identidade negra construída cultural e politicamente como 
expressão de uma solidariedade racial total baseada não só em uma 

experiência social comum, mas também em um sentimento espiritual 

comum, veio para dominar a literatura negro-americana (IRELE, 1965 apud 
DURÃO, 2011, p.35). 

 

A partir dos pensamentos de Du Bois4 foi-se construindo as bases para a o movimento 

do Renascimento do Harlem5. A partir dos anos de 1920 nos Estados Unidos e na Europa, 

principalmente em Paris6, já se tem produções literárias e artísticas que apresentam traços de 

uma humanidade do negro a diferenciando do pensamento até então proposto pela sociedade. 

Esse movimento cultural e literário vai reunir diferentes formas de expressão literária e 

                                                                                                                                                                                              
Londres-Lisboa (1923); Nova York (1927) e o de Manchester (1945). “O primeiro Congresso Pan-africano 

ocorrido em 1919 em Paris, que reuniu cinquenta e sete delegados das Antilhas, da África e dos Estados Unidos 

sobre a presidência do deputado senegalês Blaise Diagne e que contou com a organização do professor, 

historiador e sociólogo W.E.B. DuBois. O congresso foi um estímulo positivo para os intelectuais, porque 

reivindicou a proteção para os descendentes de africanos, aos direitos da terra, à educação e ao trabalho e exigiu 

o fim dos castigos corporais nas colônias.” DURÃO, 2011, p.40. 
3 O termo Pan-africanismo foi cunhado pela primeira vez por Sylvester Willians, advogado negro de Trinidad, 

por ocasião de uma conferência de intelectuais negros realizada em Londres, em 1900. Willians levantava sua 
voz contra a expropriação das terras dos negros sul-africanos pelos europeus e conclamava o direito dos negros à 

sua própria personalidade. 
4 Além de Du Bois, outros escritores fizeram parte da construção do pensamento pan-africanista como, por 

exemplo: Marcus Garvey, de origem caribenha, favorável a um retorno dos negros à África, para o que 

organizou uma companhia de navegação e, utilizando-se de um discurso extremamente populista, conseguiu com 

seu grande carisma arregimentar multidões de negros. 
5 O Renascimento no Harlem ocorreu entre 1920 e 1940 nos Estados Unidos. 
6 A partir dos encontros dos estudantes franceses, antilhanos, africanos e a criação de revistas, eventos e 

publicações que divulgavam esses movimentos negros. 
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artística como o Jazz, o Blues, o Charleston7, o teatro e a literatura buscando romper com os 

padrões através da reavaliação e recolocação do negro na sociedade. Em 23 de junho de 1926, 

em um artigo publicado na revista The Nation, é destacado um trecho do manifesto do 

movimento que declara a libertação artística do negro: 

 
Nós, criadores da nova geração negra, queremos exprimir nossa 

personalidade sem vergonha nem medo. Se isso agrada os brancos, ficamos 
felizes. Se não, pouco importa. Sabemos que somos bonitos. E feios 

também. O tantã chora. O tantã ri. Se isso agrada à gente de cor, ficamos 
felizes. Se não, tanto faz. É para o amanhã que construímos nossos sólidos 

templos, pois sabemos edificá-los, e estamos erguidos no topo da montanha, 

livres dentro de nós (MUNANGA, 2009, p.47). 

 

Nos espaços criados pelo Renascimento do Harlem8, os negros norte-americanos 

puderam expressar seu pensamento e sua insatisfação protegidos da repressão e da violência. 

Enquanto isso, W.E.B. Du Bois organizava congressos que discutem a situação dos negros 

nas colônias francesas da África, do Caribe e das Antilhas reunindo intelectuais dessas regiões 

que estavam estudando nas metrópoles. A partir do momento em que os estudantes das 

colônias começaram a estudar nas universidades europeias, começaram a serem repensados os 

processos de assimilação e organização política e social dos países colonizados.  

Através desses novos olhares surgiram temáticas como a relação entre o passado e o 

presente, a ancestralidade, a representação das tradições e seus conflitos com a modernidade, 

a oralidade, as diversas línguas do continente, a escrita na língua do(s) colonizador(es) e as 

culturas africanas que convivem em um mesmo território entre outras. 

Na década de 1930, surgiram diversos periódicos que tinham a intenção de destacar os 

negros no mundo.  A primeira delas chamada La Revue du monde noir9 (1931) criada e 

financiada pelas irmãs martinicanas Jane, Andrée e Paullete Nardal, teve apenas seis edições 

publicadas, entretanto a maior contribuição da família Nadal foram os encontros em seu 

“salão literário” que buscava reunir os intelectuais residentes em Paris o objetivo de propor 

discussões e de fazer circular as obras dos escritores negros das origens mais diversas. 

                                                             
7Estilo de dança nascida na cidade de Charleston  no estado da Carolina do Sul, Estados Unidos. Apresenta 

semelhanças com algumas dança de Trinidad, Nigéria e Ghana. Chegou a converter-se em moda popular a raiz 
de sua apresentação no musical negro Runnin' Wild (1923), e teve uma grande difusão na Europa após a I Guerra 

Mundial.  
8“Havia um relacionamento complexo entre escritores e críticos negros do Renascimento do Harlem, sobretudo 

Langston Hughes, que morou ao todo um ano e meio com o pai no México e traduziu obras de escritores 

caribenhos, como Nicolás Guillén e Jacques Roumain.[...] Como modeles a seguir, Hughes e seus companheiros, 

criadores do Renascimento do Harlem, foram fundamentais para Aimé Césaire e Leopold Senghor, fundadores 

do movimento da Negritude em Paris. Ambos os movimentos sofreram influência direta do trabalho pioneiro de 

Jean Price-Mars (GATES Jr., 2014, p.24-25). 
9 A revista do mundo negro (Tradução nossa). 



128 
 

Leopold Sedar Senghor destaca: “É nos anos 1929-1934 que nós estivemos em contato com 

os negro-americanos pelo intermédio da senhorita Andrée Nardal (...). Ela tinha um salão 

literário onde negro africanos, antilhanos e negroamericanos se encontravam.”10 

 Em 1932, por iniciativa de estudantes antilhanos Etienne Léro, Maurice Sabat-

Quitman, Jules Monnerot, et René Ménil., é publicado o único número da revista Legitime 

Défense11.  No plano político-cultural, a publicação pretendia denunciar as atrocidades do 

colonialismo e ressaltar a cultura crioula. Já no plano literário, ela pretendia dar voz aos 

poetas negros da renascença por meio de recursos surrealistas. 

Já em 1934, surge a revista L’Étudiant Noir12 que além dos ideais propostos pelas outras 

publicações, mostrava que para haver libertação era necessário uma volta às raízes e as 

culturas africanas por meio da libertação dos modelos ocidentais propondo uma renovação 

artística por meio da consciência negra no plano ideológico quanto no plano conceitual.  

Criada pelo martiniquense Aimé Césaire, o senegalês Leopold Sedar Senghor13 e 

Guienense Léon-Gontran Damas14, serviu como principal veículo de divulgação do 

movimento da Negritude. Na primeira edição da revista, Léon Damas anuncia: “Não somos 

mais estudantes martinicanos, senegaleses ou malgaches, somos cada um de nós e todos nós, 

um estudante negro”. Estava aí apresentação da revista e também dos ideais dos estudantes: 

unir os negros de todos os continentes e lutar por seus direitos. Logo, esses intelectuais iam na 

contramão das políticas de assimilação propostas pelos países dominadores aos estudantes das 

colônias na Europa.  

L’Étudiant Noir tinha como subtítulo “Jornal mensal da associação dos estudantes 

martinicanos na França”15 além da circulação do periódico também organizava exposições e 

eventos acadêmicos.  Nas três edições existentes, a revista era dividida em três partes: 

“questões corporativas” em que eram apresentados textos de cunho político e informativo; “os 

ideais e as letras” espaço reservado à produção literária e aos manifestos e por últimos 

“assuntos diversos” como música, humanismo, artes e questões estudantis. Na terceira edição, 

“os ideais e as letras” foram separados dividindo-a em quatro partes. 

 

                                                             
10 DURÃO, 2011, p.107. 
11 Legítima Defesa. (Tradução nossa). 
12 O Estudante Negro. (Tradução nossa).  
13“Senghor pode ser considerado um dos maiores ícones da língua e cultura franco africanas da atualidade, sendo 

considerado o principal idealizador da Francofonia” (DURÃO, 2011, p.14). 
14 Léon-Gontran Damas foi um escritor, poeta e político francês, nascido a 28 de março de 1912 na Guiana 

Francesa e falecido a 22 de janeiro de 1978 nos Estados Unidos. 
15 Título origirnal: Journal mensuel de l’association des étudiants martiniquais en France 
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Fig.1- Primeira edição do Jornal L’Étudiant Noir16 

 

Segundo Lilyan Kesteloot17, a primeira edição apresentava um importante artigo de 

Aimé Césaire intitulado “Negreries – Jeunesse Noir et assimilation18” que abordava o 

problema da assimilação francesa e a urgência de se ter a emancipação das colônias por meio 

de um conceito de consciência racial. Nas palavras de Césaire, “Se a assimilação não é 

loucura, é tolice, pois querer ser assimilado é esquecer que ninguém pode mudar a fauna, é 

ignorar a alteridade que é a lei da natureza.19. O autor, aos 22 anos, também critica as 

gerações anteriores pela não tomada de decisões perante essa situação: 

[...] a juventude negra vira as costas para a tribo dos mais velhos. A tribo dos 

mais velhos disse: ‘Assimilação’, nós respondemos: ‘ressurreição!’, os 
jovens negros de hoje não querem nem a  escravização, nem a assimilação, 

eles querem a emancipação[...] Querem ter seus poetas, seus romancistas que 

dirão a sua grandeza, ela [a emancipação] contribuirá para a vida universal, 
para a humanização da humanidade[...]20 

 

No entanto, é na terceira edição que Césaire, apresenta o artigo “Consciência racial e 

revolução social” em que exprimirá pela primeira vez a palavra “negritude”, neologismo 

criado por Césaire, dará origem ao movimento e esteve presente em grande parte de sua 

produção literária. Nas palavras do autor: “A negritude é o simples reconhecimento do fato de 

ser negra, a aceitação do nosso destino negro, da nossa história e da nossa cultura”. Sabe-se 

                                                             
16Aimé Césaire et Le mouvement de la négritude. http://www.assemblee-nationale.fr/histoire/aime-

cesaire/negritude.asp Acesso em: 24.09.2016  
17 KESTELOOT, apud DURÃO, 2011, p.115. 
18 Negrarias – Juventude Negra e Assimilação. (Tradução nossa). 
19 CÉSAIRE,1935. (Tradução nossa). 
20 CÉSAIRE,1935. (Tradução nossa). 
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também que “o texto de Birago Diop chamado “Contes D‟Amadou Komba” e o “Cahier 

d‟um Retour aux pays natal” de Aimé Césaire foram primeiramente publicados em fascículos 

no periódico antes de serem expandidos pelos próprios autores” (DURÃO, 2011, p.115). 

O Movimento da Negritude vem se consolidar não apenas como o surgimento de uma 

intelectualidade negra, mas também como um momento histórico de transformação do 

pensamento que a partir de uma lógica imperialista excluiu os povos, principalmente 

africanos, os colocando à margem da história do Ocidente. As modificações trazidas pelas 

produções literárias nesse contexto abriram caminhos para que novas vozes conquistassem o 

lugar que até então pertencia a Outro.  

Para compreender melhor o Movimento da Negritude é necessário fazer uma 

diferenciação da negritude como conceito e como um movimento filosófico-literário ocorrido 

no entre guerras. Nas palavras do professor senegalês Alain Pascal Kaly (2007), ressalta o 

pensamento de Léopold Senghor a respeito do surgimento da Negritude: 

O movimento da Negritude é a manifestação de um basta, como diria 
Senghor, de uma recusa à assimilação e à sequência no uso de roupas 

emprestadas segundo o mesmo Senghor. [...] Logo, a civilização do mundo 

ocidental não seria a única detentora da verdade, tampouco de valores 
humanos, pois o que foi construído por uma civilização acaba sempre sendo 

uma ditadura cultural capaz de cometer as maiores barbaridades conta outros 

povos (KALY, 2007, p. 100). 

 

Assim, a revista L’Etudiant Noir foi o ponto chave para formação desse movimento, 

sendo um importante  veiculo de reivindicação da condição do negro perante o sistema 

colonial. Aimé Césaire pergunta: Quem somos nós? Europeus? Africanos? Se pode ser 

africano e universal?. Esses questionamentos que vão ser levantados através das publicações 

da revistas vão influenciar diversos movimentos culturais e sociais vão surgir na África, na 

Europa e nas Américas partindo dos mesmos ideais. As publicações negras produzidas em 

Paris no começo do século XX foram para estes escritores nos primeiros momentos da 

Negritude pudessem através da riqueza de seus os estilos propagar a busca pela igualdade e a 

pela liberdade dos negros no mundo. 
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O SUJEITO QUALQUER NA FICÇÃO DE RICARDO LÍSIAS1 

 

Resumo: Na década de 1980, o teórico Hans Magnus Enzensberger preconizava a indistinção entre 

emissor e receptor e a fluidez categórica por que passavam as duas instâncias de realidade e ficção, o 

que, segundo ele, afetaria o conceito de documento na literatura, pois este estaria reduzido à sua 
condição jurídica, provocando a prisão de quem ousasse “falsificar” um documento original e 

timbrado. A literatura contemporânea incide nesses questionamentos ao colocar em pé de igualdade 

tanto o ficcional quanto o real e deixar o leitor em constante dúvida com relação à veracidade ou não 

do documento lido. O escritor Ricardo Lísias, com sua série Delegado Tobias, põe em debate a 
dimensão jurídica das relações no contemporâneo, sofrendo na pele as consequências do não 

discernimento do poder judiciário – visto sob o domínio da verdade inquestionável – diante de um 

texto ficcional – visto como uma pura e simples falsificação de um documento original. Diante dessa 
atual aporia, o sujeito tem de se haver não mais com a primeira nem com a segunda pessoas 

gramaticais, mas com uma espécie de terceiro elemento, uma terceira pessoa a qual não comporta 

nenhum sujeito específico, pois se encontra em uma ausência do “Eu” e do “Tu”. Ao invés de termos 

um ser em via de se despersonalizar – comumente visto no chamado pós-modernismo –, o ser do 
contemporâneo, a terceira pessoa, o ausente, pode assumir as vestes de qualquer sujeito, pois este 

nunca é visto sob o prisma da “pessoa”, mas sim sob a via do seu desejo, o terceiro termo cujo desafio 

é o de assumir a fala, impossibilitado de dizer Eu e sem expectativa de ser escutado e reconhecido. A 
troca incessante de semblantes deu ensejo à judicialização da literatura e da vida ao se criar o dever de 

se evidenciar uma única voz para o sujeito.  

Palavras-chave: Terceira pessoa. Falsificação. Documento.  

 

Abstract: In the 1980s, the theorist Hans Magnus Enzensberger advocated the indistinction between 

sender and receiver and the categorical fluidity of the two instances of reality and fiction, which, 

according to him, would affect the concept of a document in Literature, since it would be reduced to 
their legal status, leading to the arrest of anyone who dares to "falsify" an original and stamped 

document. Contemporary literature focuses on these questions by placing both the fictional and the 

real on an equal footing and leaving the reader in constant doubt as to whether or not the veracity of 
read document. The writer Ricardo Lísias, with his series "Delegate Tobias", brings into debate the 

juridical dimension of contemporary relations, suffering in the skin the consequences of not 

discernment of the judiciary - seen under the domain of unquestionable truth - before a fictional text - 
seen as a pure and simple forgery of an original document. Faced with this current aporia, the subject 

has to be no longer with the first or the second grammatical person, but with a kind of third element, a 

third person which does not include any specific subject, because it is in an absence of the "I” and 

“You". Instead of having a being in the process of depersonalizing - commonly seen in the so-called 
postmodernism - the being of the contemporary, the third person, the absent, can take on the garments 

of any subject, for this is never seen under the prism of "person", but under the path of his desire, the 

third term whose challenge is to assume speech, unable to say Me and without expectation of being 
heard and recognized. The incessant exchange of semblants gave rise to the judicialization of literature 

and life by creating the duty of revealing a single voice to the subject.  

Keywords: Third person. Falsification. Document. 

 

O sujeito qualunque 

Se o problema da voz e do nome está na origem do ato de comandar, como afirma o 

filósofo italiano Giorgio Agamben no seu estudo sobre a arqueologia do juramento, podemos, 

                                                             
1 Texto elaborado por Gustavo Ramos, aluno do curso de Doutorado do Programa de Pós-      -graduação em 

Literatura da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), com projeto de tese intitulado “Pornotopia: os 

usos dos corpos”, vinculado à linha de pesquisa em Teoria da Modernidade. É aluno do Curso de Psicanálise da 

Orientação Lacaniana, da Escola Brasileira de Psicanálise Seção Santa Catarina (EBP-SC). 
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a partir disso, e é o que aqui nos propomos, analisar alguns textos da literatura brasileira 

contemporânea, precisamente os do escritor Ricardo Lísias, sob o prisma de um sujeito sem 

nome, de um sujeito qualquer, qualunque, desativando, portanto, o lugar de poder de quem 

profere um juramento em nome de um outro. Antes, porém, de abordarmos o aspecto 

contemporâneo de Lísias, devemos rememorar o estatuto do sujeito qualquer. A dialética 

hegeliana é um processo no interior do qual uma identidade suposta, ao procurar se realizar, 

produz o seu contrário e retorna a si dessa negação, modificando a complexidade de sua 

própria identidade primeira; assim sendo, ao se obter um conceito – ou uma categoria, nas 

palavras de Aristóteles – ele só vai acontecer ao negar a si mesmo para modificar o primeiro 

estágio da suposição. Ao operar desse modo, então, o sujeito que, em um primeiro momento 

se outorgava o direito à voz, o direito a ter um nome e a ser reconhecido enquanto tal, perde a 

credencial e retorna como um sujeito qualquer, deixando, assim, de pertencer à categoria de 

pessoa, a qual surgiu no pós-nazismo com a declaração dos direitos do homem de 1948. 

Percebe-se, portanto, que o sujeito qualquer se afasta da teoria hegeliana, pois esta propõe “a 

consciência-de-si [ser] em si e para si quando e por que é em si e para si para uma Outra; quer 

dizer, só é como algo reconhecido” (HEGEL, 2014, P. 142), para páginas a frente afirmar, 

ainda sobre a relação entre consciência e essência, “uma, a consciência independente para a 

qual o ser-para-si é a essência; outra, a consciência dependente para a qual a essência é a vida, 

ou o ser para um Outro. Uma é o senhor, outra é o escravo.” (HEGEL, 2014, p. 147) Com o 

imbricamento das duas extremidades identitárias, o senhor e o escravo, não se consegue mais 

apontar para um sem enxergar nesse um os traços característicos do outro, o que é uma 

maneira de negar e afirmar, ao mesmo tempo, a circularidade da posição discursiva de um 

sujeito. Pertencer, nesse sentido, a uma categoria é revelar o que se é em público, para todos, 

é revelar a predicação do nome, um procedimento ontológico por excelência na medida em 

que os diferentes modos de ser o ser e de dizer o ser se relacionam à entidade, o ente.  

Este, porém, pode operar de dois modos: sendo homônimo, “as coisas cujo nome 

apenas é comum, a definição, porém, sob o nome sendo outra” (ARISTÓTELES, 2014, p. 

43), e sinônimas, “as coisas cujo nome é comum e a definição da entidade sob o nome é a 

mesma” (ARISTÓTELES, 2014, p. 43), segundo o tratado de Aristóteles sobre As 

Categorias. O chamado à entidade, no entanto, só acontece quando duas propriedades se 

relacionam entre si para se ter uma afirmação lógica sobre o ente; esta afirmação tanto pode 

ser verdadeira ou falsa, como ser nem verdadeira nem falsa. O filósofo Melandri, em La linea 

e il circolo, coloca em oposição esse princípio dicotômico da lógica ocidental, o qual nos 

obriga a optar entre “ou é isso ou é aquilo”, e o “nem é isso nem é aquilo”, promovendo, 
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assim, uma perda da identidade central e coesa do ente, pois o terceiro termo provoca uma 

desidentificação ao neutralizar os dois primeiros, tornando-os indiscerníveis. Giorgio 

Agamben, ao se deter no conceito de paradigma, nos afirma ser esse terceiro o fator 

obnubilador da condição paradigmática: o seu valer para todos e o de seu ser singular entre os 

outros (AGAMBEN, 2010, p. 26). Aristóteles, no entanto, propõe um terceiro modo, a partir 

do advento justamente de um terceiro, deslocado da cena, e que será o responsável pela 

relação entre os dois primeiros. Fazemos referência às parônimas, “todas as coisas que têm 

uma denominação sob um nome a partir de algo, diferindo na reflexão, como da gramática o 

gramática, e da coragem o corajoso.” (ARISTÓTELES, 2014, p. 44). Se, de um lado, temos a 

pessoa, de outro, se tem a des-persona-lização, conceito caro a uma escritora como Clarice 

Lispector. Em A Paixão Segundo G.H., p. ex., Clarice escreve um breve prefácio destinado a 

possíveis leitores e afirma: “Este livro é como um livro qualquer. Mas eu ficaria contente se 

fosse lido apenas por pessoas de alma já formada.” (LISPECTOR, 2009, p. 5) Aqui a escritora 

já nos antecipa o processo de transformação a que vai se submeter G.H. – um nome sem nome 

– durante a experiência de perder a forma humana. Sendo um livro qualunque, o que se 

produz a partir dele deve se relacionar com um ente qualquer e um desejo também qualquer. 

Quodlibet ens, o ente qualquer, é o ser tal que, seja qual for, o que pode provocar um 

sentimento de abertura do abismo ao sujeito perdido. Lemos, no relato em primeira pessoa de 

Clarice, o desespero da personagem:  

Fico tão assustada quando percebo que durante horas perdi minha 

formação humana. Não sei se terei uma outra para substituir a perdida. Sei 
que precisarei tomar cuidado para não usar sub-repticiamente uma nova 

terceira perna que em mim renasce fácil como capim, e a essa perna 

protetora chamar de ‘uma verdade’. (LISPECTOR, 2009, p. 12) 

 

Saindo, portanto, de uma pura e simples dialética negativa hegeliana, Clarice põe fim 

no pêndulo histórico de Antonio Candido – do outrora tripé autor-obra-público – e de Hegel 

com a consciência-em-si e para-si da relação entre amo e escravo, ao inserir a indefinição, a 

indecidibilidade derridiana, da dúvida, neurótica por excelência, do terceiro termo ou de uma 

terceira perna. Se esta não for reconhecida perante os outros, a “verdade” do sujeito decai e 

ele deve, a partir de então,  entrar em um torvelinho onde a possível solução seria o 

reconhecimento diante de um outro do qual vai se valer para, com a voz, saber que ele não é o 

senhor de seu próprio ser – lição que a psicanálise lacaniana iria nos legar no mesmo ano de 

publicação do livro de Clarice Lispector. É no de 1964 quando Jacques Lacan inicia o 

seminário de número 11, Os quatro conceitos fundamentais da psicanálise, o qual promove 

uma virada em seu ensino – a segunda, cronologicamente, pois a terceira e última terá início 
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com o seminário 20, Mais, ainda. É quando Lacan elege quatro conceitos freudianos como os 

fundamentais da psicanálise que ele promove uma reviravolta na então dialética hegeliana, tão 

importante no início de seu ensino, pois muda o estatuto do Outro como sujeito da certeza e 

da verdade e o transforma em um Outro enganado nas pistas falsamente colocadas para 

descobrir. Diz ele então:  

[...] o correlativo do sujeito não é mais então da ordem do Outro enganador, 
mas da do Outro enganado. E isto, tocamos com o dedo da maneira mais 

concreta desde que entramos na experiência da análise. O que o sujeito mais 

teme é nos enganar, nos colocar numa pista falsa ou, mais simplesmente, que 
nós nos enganemos, pois, antes de mais nada, é bem claro, vendo nossa cara, 

que nós somos pessoas que podemos nos enganar como todo mundo. 

(LACAN, 2008, p. 43)  

 

Clarice Lispector, na literatura, e Jacques Lacan, na psicanálise, fazem uma espécie de 

junção de duas aporias: a vertente moderna com vocação de verdade para contestar os 

cânones da tradição – verdade e antitradição – e a vertente pós-moderna como uma 

contestação das políticas de verdade de outrora. Onde antes havia binarismos – duas pernas, 

verdade x falsidade, tradicional x revolucionário – o pós-modernismo coloca a dicotomia de 

que tanto pode ser, ao mesmo tempo, verdadeiro quanto falso, sem existir uma contradição 

inerente nos termos. Já o contemporâneo, não sendo nem um nem outro, nos aponta para uma 

outra categoria: a do presente como evanescimento. Tudo está posto de antemão para ruir, se 

tornar ruína e padecer. O mesmo Agamben, em seu texto “O que é o contemporâneo?”, 

aponta para o caráter efêmero do presente ao escrever:  

Essa relação especial com o passado tem também outro aspecto. A 

contemporaneidade inscreve-se, de fato, no presente assinalando-o antes 

de tudo como arcaico, e só quem percebe no mais moderno e recente os 

índices e as assinaturas do arcaico pode dele ser contemporâneo. Arcaico 
significa: próximo à arché, isto é, à origem. (AGAMBEN, 2014, p. 30) 

 

Ao se tornar ruína, esse passado arcaico retorna não para ser reconhecido com os 

mesmos nomes e a mesma voz de até então, mas para promover uma virada – à maneira de 

Ricardo Lísias – no próprio conceito de sujeito falante, pois este se manifesta a partir de seu 

desejo – o libet da palavra Quodlibet ens, o ente qualquer, como anteriormente retomado a 

partir da abertura provocada no sujeito. Para a psicanálise, essa fenda aberta se dá no 

momento em que o sujeito deixa de ter um desejo anônimo e se particulariza, sai das sombras 

e das identificações primárias, para aderir às novas assinaturas. Isso não significa uma 

atualização ou uma repetição do mesmo nome; pelo contrário, é a partir desse ato que o 

sujeito vai poder fazer o que bem entender com esse novo semblante: o que nos colocaria 

novamente no aspecto contemporâneo das duas aporias modernas e pós-modernas no sentido 
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de que o sujeito deve aderir a um novo semblante não para se outorgar um novo nome e uma 

nova voz, derivando um novo poder de comando. Ele deve, pelo contrário, saber articular esse 

novo semblante de uma maneira completamente diferente, como em uma espécie de criação 

de uma nova persona, a qual é inserida no fluxo do tempo e pode apresentar características de 

outras pessoas, fazendo soar diversas novas possibilidades. O per-sonare da voz é o para soar 

diferido de um semblante multiplicado. O psicanalista Jacques Lacan, ao nos propor o 

conceito de semblante no seminário 18 e relacioná-lo com a fala, promove uma quebra da 

ordem do discurso e do olhar ao colocar em xeque a certeza do olhar e do objeto representado 

por categorias precisas. O semblante, portanto, está mais na seara da possibilidade do “como 

se”, fazendo o sujeito acreditar que há algo de verdadeiro onde não há nada mais a se dizer. É 

aí precisamente onde o efeito de verdade do contemporâneo se manifesta: ao insistir de que 

algo ainda pode sair desse novo semblante, algo ainda pode ser ouvido, ser soado. Não é uma 

mera e simples representação da representação, mas um discurso posto em série produzindo 

um efeito no seu entorno. É neste lugar que o intelectual público contemporâneo – ou aquele 

que faz as suas vestes – deve partir para falar. Se existe um consenso entre a população de que 

nada mais se pode dizer sobre certo assunto, como a política ou a corrupção, p. ex., é aí, nesse 

vazio de possibilidade na qual a exigência acomete o sujeito qualquer para ele começa a falar. 

 

A arché do presente 

Nos cinco volumes de e-books denominados Delegado Tobias, somos colocados em 

uma espécie de jogo de espelhos – multiplicando, assim, ao infinito as possibilidades de se 

encontrar o rosto original, a figura que originou essa enxurrada de imagens desconexas – 

porque justamente transporta o leitor para o meio dessas reproduções da mesma figura, de 

nome Ricardo Lísias. Se o sujeito, no meio do redemoinho, chamar pelo nome do autor, todos 

aqueles reflexos se voltarão para o centro da cena, reivindicando o lugar próprio, ou seja, o 

molde original; este, no entanto, se mostrará como um procedimento arqueológico, uma 

arché, um início e uma origem as quais o sujeito nunca conseguirá alcançar, pois no mesmo 

instante em que se vai comemorar a descoberta da origem, outro acontecimento passa por 

cima do primeiro e tomará o lugar da “origem” e assim sucessivamente, impossibilitando, de 

tal modo, a cristalização de um evento único. No seu grande estudo sobre a origem, Walter 

Benjamin nos propõe, entre os anos de 1924 e 1925, uma redefinição da palavra ao afirmar 

que o “termo origem não designa o vir-a-ser daquilo que se origina, e sim algo que emerge do 

vir-a-ser e da extinção” (BENJAMIN, 1984, p. 19), fazendo com isso a junção de uma 
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potência do não: pensar, ao mesmo tempo, o nascimento e a morte, a origem e a tragédia, o 

devir e as ruínas – uma espécie de Bartleby redivivo, pois Melville é recriado por Giorgio 

Agamben na medida em que este pensa a figura da tabuleta para escrever, do livro De Anima, 

de Aristóteles, quando ainda estava em branco à espera do gesto autoral de alguém que viesse 

a escrever, ou seja, a tábua em branco está prestes a vir-a-ser algo que ainda não o é 

(AGAMBEN, 2015, p. 13-14) Agamben afirma ser este a potência do devir deleuziano, da 

transformação e do não ser e do não se transformar. Quando Susana Scramin propõe o 

conceito de literaturas do presente, ela toma esses relatos como vestígios de um passado 

rememorado à distância, espacial e temporalmente, por um sujeito que ainda não é, está 

sempre em processo de se tornar um outro do qual não se tem conhecimento e é sob essa 

rememoração das dobras e das margens, por que o presente pode ser abordado (SCRAMIM, 

2007, p. 13). O sujeito se despersonaliza ao perder sua voz, o que está no conceito central de 

soberania. O soberano não é um ente transcendental, muito menos é uma pessoa artificial, que 

deve representar a si mesmo, mas, pelo contrário, deve representar um terceiro, uma outra 

pessoa. Ou seja, o soberano se personifica em uma pessoa, mas, para tal evento acontecer, 

deve, ao mesmo tempo, representar um outro e deixar de ser o que era – retomando, dessa 

maneira, a circularidade de um discurso e deixando para trás a lógica pendular. O filósofo 

italiano Roberto Esposito analisa essa questão ao dizer que é com esse duplo efeito que a 

soberania incide no corpo da pessoa: fazendo desta aquela que não tem mais corpo; e do 

corpo o que não poderá mais ser pessoa (ESPOSITO, 2007, p. 107). Onde se inscreveria a voz 

desse sujeito sem corpo e desse corpo sem pessoa? Não estamos mais no âmbito de uma mera 

e simples despersonalização, mas em uma categoria a qual não suporta mais ser caracterizada 

como pessoal e portadora de uma voz una. Se a categoria de pessoa separa e subordina os 

homens entre si, uma possível saída a esse impasse seria pela vertente da impessoalidade: não 

mais reconhecendo quem fala nem se o conteúdo da fala é verdadeiro ou falso. Sendo assim, 

ao lermos um texto “de Ricardo Lísias” não devemos mais ir à procura daquele rosto original 

do jogo de espelhos, mas sim, ir à procura dos rastros e vestígios deixados pelo caminho. 

Seguindo a vertente de Agamben e Esposito, o que é recusado na categoria de pessoa é 

justamente a sua capacidade de dizer “Eu” e desse modo produzir um discurso em primeira 

pessoa soando como um relato verdadeiro, ainda que ficcional. Ao ser recusada como pessoa, 

produz-se uma não pessoa, ou seja, é a diferença entre o Eu, o Tu e o Ele, as pessoas 

gramaticais. A teoria de Émile Benveniste – tão importante para os psicanalistas franceses, 

mas também para a teoria política italiana de Agamben e Espósito – de que a reversibilidade 

entre o Eu e o Tu, a implicação de um Tu ao qual é endereçado o discurso e a demanda do Eu, 
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o sujeito consciente de sua fala. A terceira pessoa – o Ele – é o sujeito ausente cuja função é a 

de exprimir uma relação de não pessoa, de impessoalidade, pois ele está ausente da cena, não 

se encontra mais no centro dos espelhos, não se tem mais acesso ao molde primeiro, a fala de 

poder sobre a obra. O título do primeiro volume de Delegado Tobias tem o nome de “o 

assassinato do autor”, o que, à primeira vista, poderia nos remeter ao texto “A morte do autor” 

do francês Roland Barthes; porém, se formos seguir a teoria barthesiana, teríamos de pôr em 

relevo o papel do leitor como o novo articulador da obra, e não mais a figura do autor como 

dono e proprietário dos significantes. O leitor teria uma espécie de usufruto daquele bem, 

gozaria, por um certo período de tempo, dos prazeres da obra. O que acontece no 

contemporâneo é a diluição também do leitor, o qual permanece em estado de dúvida diante 

do que está a ler. O escritor e teórico Hans Magnus Enzensberger, no seu livro Elementos 

para uma teoria dos meios de comunicação, coloca em primeiro plano o meio, e não mais as 

duas pontas da comunicação, o Eu e o Tu. Enzensberger diz, então, que “[...] a técnica 

eletrônica não conhece contradição essencial entre o emissor e o receptor.” 

(ENZENSBERGER, 1979, p. 45) Se emissor e receptor não se distinguem nem se 

contradizem mais, o terceiro elemento é o que pode se pluralizar, se multiplicar, para dar 

novos sentidos e novos encaminhamentos para a cena borrada. Esse ser singular, o Ele, e, ao 

mesmo tempo, plural, pois pode, como em um processo metonímico, ir de um a um sem 

parar, é o singular-plural de Jean-Luc Nancy, segundo teoriza Roberto Espósito em seu estudo 

sobre a terceira pessoa. É esse terceiro o elemento advindo do desejo – libet – do sujeito 

qualquer, da deriva epistemológica na leitura de Alexandre Kojève sobre Hegel e a dialética 

do amo e do escravo: sendo esses dois últimos ressignificados como o Eu e o Tu. Essa relação 

só terá uma saída quando um terceiro – e o que defendemos aqui é esse terceiro possa ser o 

intelectual público, esse semblante multiplicado – emerja da sua própria ausência na cena e 

fale, não se direcionando a um sujeito preciso, este ou aquele, mas a um qualquer, a um 

cidadão neutralizado em sua própria capacidade de dizer Eu. Outrossim, Benveniste trabalha a 

relação entre pessoa e verbo e afirma sobre  

uma das características das pessoas ‘eu’ e ‘tu’ é a sua unicidade 

específica: o ‘eu’ que enuncia, o ‘tu’ ao qual ‘eu’ se dirige são cada vez 
únicos. ‘Ele’, porém, pode ser uma infinidade de sujeitos – ou nenhum. É 

por isso que o je est un autre [= ‘eu é um outro’] de Rimbaud fornece a 

expressão típica do que é propriamente a ‘alienação’ mental, em que o eu 
é destituído da sua identidade constitutiva. (BENVENISTE, 1991, p. 253) 

 

Com a perda da identidade, voltamos ao início desta monografia quando nos referimos 

à perda da identidade na dialética hegeliana do conceito e seu objeto se inter-relacionando a 
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tal ponto que a primeira identidade se perdeu e não há mais caminho possível para recuperá-

la; aliás, esse é o caminho percorrido pela vertente modernista-nacionalista, a qual tenta de 

todas as maneiras restaurar um estado primevo para a literatura e para os personagens 

derivados não mais de uma raiz europeia, mas sim de cunho macunaímico. Mário de Andrade 

faz em Macunaíma uma produção incessante de arroubos linguísticos dentro de uma narrativa 

cuja premissa, a recuperação da pedra muiraquitã, pode muito bem ser lida como a perda da 

identidade nacional brasileira. O esforço intelectual para se criar um molde original brasileiro 

nos deixou uma tríade bibliográfica, como Raízes do Brasil, de Sérgio Buarque, Retrato do 

Brasil: retrato sobre a tristeza brasileira, de Paulo Prado, e Casa-Grande & Senzala, de 

Gilberto Freyre, todos esses colocando água no moinho do rosto diante do espelho; ou seja, a 

partir de uma origem precisa e construída com afinco, toda a reprodução posterior teria uma 

explicação razoável e possível, pois voltaríamos sempre ao mesmo ponto indiscutível, a 

origem. No contemporâneo-técnico-eletrônico, porém, a figura do narrador – aquele sujeito 

diante do espelho – se fluidificou a tal ponto que a chamada “voz narrativa”, ou “foco 

narrativo”, já não são conceitos possíveis em uma análise dita literária, pois se parte do 

pressuposto de que há uma voz e um sujeito uno por detrás desse som, o qual vai chegar da 

mesma maneira a todos produzindo a mesma significação. Além disso, somos colocados em 

um impasse, tão importante para o intelectual público quanto para o cidadão: se já não há voz 

nem foco na narração, muito menos há uma narrativa ao qual o leitor pode se aferrar e 

descobrir os sentidos exatos como em um quebra-cabeça. No decorrer dos e-books de Ricardo 

Lísias, constantemente nos deparamos com uma “narrativa” cortada, interrompida ao meio, 

sem continuação, sem fechamento, sem um “sentido” preciso ao qual se possa recorrer para 

decodificar o enredo a ser contado. Como emissor e receptor se confundem mutuamente, a 

“narrativa” em si se desdobra em outras narrativas vazias de sentido, ou seja, sentindo 

nonsense, e mesmo ao se terminar a leitura, não se chega a criar uma figura total. Benveniste 

mais uma vez, quando se detém nesse aspecto, afirma:  

Não se deve, portanto, representar a ‘terceira pessoa’ como uma pessoa 
apta a despersonalizar-se. Não há aférese da pessoa, mas exatamente a 

não-pessoa, que possui como marca a ausência do que qualifica 

especificamente o ‘eu’ e o ‘tu’. Pelo fato de não implicar nenhuma 

pessoa, pode tomar qualquer sujeito ou não comportar nenhum, e esse 
sujeito, expresso ou não, nunca é proposto como ‘pessoa’. Esse sujeito só 

faz acrescentar em aposição uma precisão julgada necessária para a 

inteligência do conteúdo, não para a determinação da forma. 
(BENVENISTE, 1991, p. 253) 

 

A forma, nos e-books de Lísias, perdeu o próprio caráter narrativo, haja vista que, na 

primeira página, temos um recorte de jornal cortado ao meio onde lemos “O ESCRITOR 
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RICARDO LÍSIAS É ENCONTRAD” (LÍSIAS, 2014, p. 1); na página seguinte, lê-se um 

trecho, também cindido, de uma reportagem em um jornal impresso fazendo referência ao 

assassinato do autor; e na terceira página, abruptamente, um diálogo entre duas pessoas, de 

quem não sabemos nenhuma informação, comentando sobre o conteúdo da reportagem. 

Assim, a própria posição do leitor barthesiano perdeu qualificação e se juntou como mais uma 

dentre tantas maneiras de se expressar naquela ausência de voz e de narrativa. Enzensberger, 

no livro supracitado, já alertava para essa mistura ao afirmar que  

do ponto de vista estrutural, o livro impresso é um meio que isola tanto os 

produtores quanto os leitores. O feedback e a interação, extremamente 
limitados, exigem procedimentos complicados, só em raríssimos casos 

levando a modificações: uma vez impressa a edição, o conteúdo não pode 

mais ser alterado, podendo-se no máximo retirá-la de circulação. A esfera 

da crítica literária é muito pouco maleável e extremamente elitista, 
excluindo a priori o público. Para os meios eletrônicos, não é válida 

nenhuma das características que distinguem a literatura escrita e impressa. 

(ENZENSBERGER, 1979, p. 129) 

 

O que o autor não previa era o surgimento das redes sociais, provocando não só uma 

mudança na forma com que os “leitores” se relacionavam com os textos digitalizados, mas 

também o modo como uma ficção poderia influenciar o mundo da dita “realidade”. A 

afirmação de que uma vez impresso um livro, seu conteúdo não poder mais ser alterado cai 

em desuso na série Delegado Tobias, pois este começou como um pequenos texto publicado 

pela série Formas Breves da editora digital e-galáxia, um projeto no qual escritores brasileiros 

eram convidados a publicar curtíssimos textos com alguma temática ligada ao 

contemporâneo. Depois disso, Ricardo Lísias publicou no seu perfil na rede social Facebook a 

reprodução de um documento jurídico no qual líamos que ele fora proibido de falar a palavra 

“autoficção” com direito à multa de mil reais por dia e por uso e o imediato recolhimento nas 

lojas digitais do e-book. Tal evento provocou uma enxurrada de críticas, apoios e 

perplexidade por parte de leitores, colegas e jornalistas. Após isso, Lísias publicou 

semanalmente um volume da sua série e criou no mesmo Facebook um perfil como se fosse 

do delegado Tobias, o qual recebeu diversos xingamentos por não compreender o que era uma 

ficção. Semanas depois, o Ministério Público de São Paulo intimou a “pessoa” Ricardo Lísias 

a prestar depoimento por suposta falsificação de documento verdadeiro, o que é considerado 

crime segundo as leis vigentes do país. Fica evidente neste caso não só o despreparo para se 

lidar com a ficção por parte do poder público, mas também a queda da separação entre 

realidade e ficção, entre o fato ocorrido e a suposição de acontecimento, o que foi teorizado 

pela crítica Josefina Ludmer ao elaborar o conceito de realidadficción e o da pós-autonomia 
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com a ambivalência do “son y no son literatura, son ficción y realidade” (LUDMER, 2010, p. 

150), uma espécie de terceiro tempo entre as duas pontas. Enzensberger alertava para  

a insegurança categórica a que dá lugar, também afeta[r] o conceito do 

documental. Rigorosamente falando, ficou reduzido à sua dimensão 
jurídica: um documento é algo cuja ‘falsificação’, cuja reprodução se 

pune com pena de prisão. Naturalmente, essa definição não tem qualquer 

sentido teórico. (ENZENSBERGER, 1979, p. 135)  
 

O que esse caso nos mostra é a queda, de um lado, do império da voz e do nome e, de 

outro, da sua não compreensão por parte do poder público e de seus representantes, uma vez 

que estes ligam a voz narrativa ao nome na capa do livro; tal cisão já fora vista em Aristóteles 

no desmembramento das categorias substanciais em uma espécie de fratura, no plano da 

linguagem, entre o mostrar e o dizer, a indicação e a significação, pois o processo para se 

tornar pronome é o de perder primeiro a forma do nome, o grande problema da Voz: o de 

mostrar aquilo que não está lá, como no semblante A partir disso, podemos pensar o papel da 

ficção para preencher esse terceiro momento, o dos elementos não disponíveis à leitura à 

primeira vista e não pertencentes à esfera da certeza do ça a été da fotografia barthesiana, mas 

à dúvida do peut-être neurótico-lacaniano.  

A ficção, como uma arché ininterrupta, nos aponta justamente para a exclusão: a 

comunidade – che viene ou désoeuvrée – se funda sobre esse elemento excluído da cena – o 

sujeito qualquer ou o intelectual público – criando-se, a partir disso, um passado imemorável 

e memorável, pois, como ainda não passou completamente e está sempre embaralhando as 

imagens e borrando as certezas,  ele apenas nos indica que a voz não existe e nós só falamos 

com um voz que não nos pertence, completamente outra. Sendo assim, a ficção de Ricardo 

Lísias pode nos apontar justamente a essa mudança na perspectiva diante da voz e, por 

conseguinte, diante da pessoa portadora do “poder”. Se o procedimento, do romantismo para 

cá, foi o de dar forma ao personagem e criar o enredo, nas narrativas contemporâneas isso se 

esvai e o per-sonare perde a centralidade e o poder sobre sua própria voz, a qual é 

desarticulada e pode muito bem ser usada por qualquer sujeito. Com efeito, talvez a busca por 

um intelectual que possa nos mostrar a saída para os impasses do contemporâneo seja uma 

reafirmação das posições modernistas e pós-modernistas, as quais nos indicavam um caminho 

ou outro, e nós deveríamos seguir o escolhido pelo sujeito melhor “preparado”. A 

reivindicação contemporânea já não passa mais por um sujeito e uma voz específicos, mas 

sim pelo desafio e pela exigência de, ainda que constatada essa não predicação do sujeito e da 

voz, se falar e escrever, apesar de tudo. 
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TORQUATO NETO SOB O SIGNO DO VAMPIRO1 

 
 
Resumo: Nos anos 60 e 70 do século XX, em meio à ditadura militar, ocorre a produção 

intersemiótica de Torquato Neto, tendo como característica fundamental a pluralidade de temas e de 

estilos. Na esfera jornalística, o poeta amplia o teor desse meio de comunicação de massa nas colunas 
que teve em alguns jornais do Rio de Janeiro por meio de um hibridismo de linguagens, isto é, propõe 

uma diversidade de poemas, cartas, traduções e também flashes cotidianos e artísticos com o intuito de 

ocupar espaço, subverter as brechas negligenciadas pela censura, tornando-se assim uma voz vibrante 

e resistente nos primeiros anos de ditadura. Ademais, a partir de sua relação com a Tropicália, a 
contracultura e o cinema underground se estabelece um vínculo entre a persona do poeta e o mito 

vampírico, sobretudo em Nosferato no Brasil, filme de Ivan Cardoso, em que Torquato interpreta um 

vampiro tropical, solar em um tempo historicamente sombrio. 
Para tanto, a leitura que se pretende fazer ampara-se nas tensões poéticas e políticas de sua obra e, 

sobretudo, no elo do poeta com a Tropicália e a contracultura, considerando sua produção poética, 

musical, de jornalismo cultural e de cinema underground num momento de intensa resistência artística 
no contexto sociopolítico do Brasil dos anos 60 e início dos 70. 

Palavras-chave: Torquato Neto. Tropicália. Ditadura Militar. 

 

Résumé: Dans les années 60 et 70 du XXe siècle, en pleine dictature militaire, la production inter-
sémiotique de Torquato Neto a lieu, ayant comme caractéristique fondamentale la pluralité de thèmes 

et de styles. Dans la sphère journalistique, le poète amplifie la teneur de ce moyen de communication 

de masse, dans les pages qu'il a eues dans quelques journaux de Rio de Janeiro, par le biais d'un 
hybridisme de langage ; c'est-à-dire qu'il propose une diversité de poèmes, de lettres, de traductions et 

aussi de flashes quotidiens et artistiques en vue d'occuper un espace, de bouleverser les brèches 

négligées par la censure et, de cette façon, devenir une voix vibrante et résistante dans les premières 

années de dictature. Par ailleurs, à partir de son lien avec la Tropicália, la contre-culture et le cinéma 
underground, un rapport entre la persona du poète et le mythe vampirique s’établit, surtout dans 

Nosferato no Brasil, un film d'Ivan Cardoso, dans lequel Torquato Neto joue le rôle d’un vampire 

tropical, solaire dans un temps historiquement sombre. Pour ce faire, la lecture qu'on compte réaliser 
s’appuie sur les tensions poétiques et politiques de son œuvre et, surtout, sur le lien du poète avec la 

Tropicália et la contre-culture, en prenant en compte sa production poétique, musicale, journalistique  

culturelle et cinématographique underground, dans une période de résistance artistique intense dans le 
contexte sociopolitique du Brésil des années 60 et le début des 70.  

Mots-clés: Torquato Neto. Tropicália. Dictature Militaire.  

 

Nos idos anos 60 e início dos 70, a obra de Torquato Neto (1944-1972) tornou-se uma 

arma contra a estagnação e um lugar onde a vida cultural e as mazelas de seu tempo não 

passaram incólumes, transitaram em sua múltipla obra através de palavras, imagens e sons. 

Na esfera jornalística, o terror da censura foi mais enfatizado, mas o cinema também 

significou um meio de asseveração para o poeta.  

O jornalismo produzido por Torquato é uma grande geleia geral, título da coluna que 

manteve no Jornal Última Hora entre 1971 e 72; assim também foram os trabalhos realizados 

em Música Popular e em O Sol, publicados em 1967 no Jornal dos Sports e no Plug, 

                                                             
1 Lizaine Weingärtner Machado, doutoranda em Literatura pela UFSC. Atualmente, desenvolve a tese intitulada 

Vampirismo, vampiragens & a poética intersemiótica de Torquato Neto na linha de pesquisa Arquivo, Tempo e 

Imagem sob orientação do Prof. Dr. Jair Tadeu da Fonseca. 
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suplemento do Jornal Correio da Manhã em 1971, pois radicalizando a forma e, 

principalmente, o conteúdo dos escritos em suas colunas, já que escrevia, muitas vezes, 

passagens enigmáticas que, num olhar pouco especializado ou repressor, não mereceriam 

importância, não chegou a ser perseguido pela censura, tão presente nas redações dos 

principais jornais da época. 

 O rotineiro “cordiais saudações”, presente em seus artigos e explicitados de modo 

irônico, davam o tom de que o jornalismo era, inicialmente, um meio provisório, uma forma 

de trabalho economicamente necessária para Torquato. Trabalho que o poeta mencionara em 

sua letra Geleia Geral (A geleia geral brasileira/ Que o Jornal do Brasil anuncia) assim como 

Caetano Veloso em Alegria, Alegria (O Sol nas bancas de revista). Desse modo, conclui-se, 

como aponta Paulo Roberto Pires, organizador de Torquatália (Geleia Geral e Do lado de 

dentro), que a imprensa era para Torquato e “[...] na cabeça tropicalista mais um item no lixão 

da indústria cultural pedindo para ser reciclado, reprocessado, engolido e transformado.” 

(PIRES, 2004, p.10). 

Em meio à ditadura militar e a explosão do mo(vi)mento tropicalista, artistas como 

Torquato funcionaram como sismógrafos, como considera Waly Salomão em Armarinho de 

miudezas, percebendo o abalo sísmico que viria por meio da censura e do cerceamento 

político e, assim, sabiam que era preciso ter estratégias de guerrilha no campo cultural, sendo 

preciso “ocupar espaço”, como dizia Torquato, e perpetuar a verve artística, apesar do regime 

nocivo que se instaurara. 

Para Torquato, ocupar espaço era sinônimo de: “[...] espantar a caretice: tomar o lugar: 

manter o arco: os pés no chão: um dia depois do outro.” (NETO, 1982, p.180-1) e, assim, 

configurava-se seu projeto político cultural e, em certa medida, de muitos artistas de nossa 

contracultura, ditos marginais ou não. Na literatura, na música, no cinema, no teatro, nas artes 

plásticas e também no jornalismo cultural, eram artistas como Torquato que carregavam o 

estandarte do marginal, do desviante, artistas fora dos padrões vigentes. Ser marginal numa 

época ditatorial entranhada de prisões, torturas e descrédito popular – por parte daqueles que 

eram coniventes, solidários ou alheios ao regime – era partilhar de um esforço coletivo para 

haver voz num espaço reduzido. Era preciso cavar brechas, ocupar o espaço. Como no ideal 

torquatiano, exercido, sobretudo, na sua Geleia Geral, como salienta Pires, 

 

No contexto da grande imprensa, engessada de diversas formas pela censura, 
Geleia Geral é, mais do que um oásis de liberdade, uma aberração. Enclave 

da imprensa alternativa num jornal de grande circulação, fonte de 

informação preciosa, posto avançado da boa e agressiva polêmica, 
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conclamação a uma mobilização política que, bem ao gosto da época, não 

está nos partidos ou nos movimentos, mas na própria existência [...]. (PIRES, 

2004, p.18). 

 

Para o poeta piauiense, a poesia não era apenas uma forma textual, arte escrita (ou 

cantada) era, naquele momento, uma arma de confronto, um efeito de seu tempo, alicerçada e 

calcada na realidade brasileira, como aponta Romulo Valle Salvino, em Torquato Neto: o 

homem no matadouro, 

[...] a poesia de Torquato (e sob esse nome incluo tudo o que ele produziu) é 
emblemática do que pior e melhor se fez nesse terreno no Brasil ao longo 

dos anos 1970. Contudo, há nela uma consciência dilacerada, uma percepção 

de que algo se estilhaçava, que, se a faz pesada, cheia de uma seriedade 

talvez excessiva (mesmo quando faz graça), dá-lhe também essa alta 
definição estética e ética que a faz sobressair diante do que produziu grande 

parte de seus contemporâneos. (SALVINO, 2002, p.107). 

 

Sob a sombria década de 70, empesteada pelo regime, a figura do vampiro surgiria em 

sua obra por meio do cinema, enquanto metáfora para o obscuro da época, como um modo de 

resistência. Torquato protagonizou o filme Nosferato no Brasil (1971) de Ivan Cardoso, uma 

espécie de paródia do filme Nosferatu, uma sinfonia de horror (1922) de Murnau, onde Ivan 

apropria-se do vampiro alemão deglutindo-o e produzindo um vampiro tropical, uma forma 

bem humorada de vampirismo, diferente do modelo sombrio europeu. 

Nosferato no Brasil é dividido em dois momentos: a primeira parte do filme retrata uma 

pseudo Budapeste do século XIX em preto e branco imprimindo um tom clássico oriundo dos 

filmes de vampiros. A segunda, em película colorida, retrata o Rio de Janeiro dos anos 70, 

lugar escolhido pela personagem à procura de moçoilas para atacar, em que, como observa 

Lucio Agra, em Monstrutivismo: reta e curva das vanguardas, “O cineasta, por sua vez, 

câmera-cúmplice do vampiro, câmera-vampiro, coleta as cenas em espiral que não finaliza (o 

‘fim’ é abrupto)”. (AGRA, 2010, p.98), isto é, uma narrativa fílmica um tanto cômica e 

nonsense, mas justificada, como cita Agra, pois “A clausura temporal é rompida sob tácita 

consideração de que o vampiro tem vida eterna e, portanto, pode transpor-se à atualidade de 

então (1971) no Brasil.” (AGRA, 2010, p.97). 

Desse modo, o filme é composto de micronarrativas em que Torquato na pele de 

Nosferato ataca suas vítimas pela cidade, inclusive na praia, com sunga e capa preta, após a 

degustação de água de coco. Dada a sua natureza experimental, Ivan faz um filme de invenção 

baseado no monstrutivismo, que é, como define Agra, a “[...] estética da montagem 

(cubista/construtiva) e da junção caótica (dadaísta, tropicalista, marginal), onde os 
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subprodutos do corte são o produto final.” (AGRA, 2010, p.97). Assim, para Haroldo de 

Campos, o filme de Ivan acontece 

Na mandíbula devoradora de sua ‘bricolagem’ (para usar o termo com que 

Lévi-Strauss define as operações da ‘lógica concreta’ própria do 
‘pensamento selvagem’, produtora de artefatos de artefatos), entra a mais 

incrível parafernália: desde o brutalismo ‘pastelão’ até a morbidez 

expressionista, do lirismo pastoral ao erotismo à escandinava, do metafilme 
sofisticado à lanterna mágica de aniversário em família, tudo mastigado em 

molho chacrinesco de televisão colorida: Godard e Zé do Caixão 

rebobinando uma película de Murnau. (CAMPOS, 1990, p.38). 

 

E caracteriza-se como um representante do terrir, termo cunhado também por Haroldo, 

que designa esse gênero híbrido em que por meio de colagens mescla-se terror e humor, e 

também erotismo, cafonice, ar lúdico e estética grotesca. Filmado em super 8mm, o que 

caracteriza baixo custo de produção e extremo experimentalismo, esse filme era, segundo 

Hélio Oiticica2, representante de um cinema sem drama e anarrativo que seria um veículo de 

libertação. 

Um filme poético-político, embora nem um pouco panfletário, em que sua potência 

experimental resiste a uma possível dependência cultural e/ou referencial ou, ainda, como 

aponta Ivan, “[...] os meus filmes Super 8, embora sejam totalmente udigrudi, são 

contemporâneos à época que foram feitos. São filmes da época e não filmes de 

época.”(CARDOSO, 2008, p.38). 

Naquela altura, os anos eram vampirescos no Brasil, pois esses seres míticos ilustraram 

as condições políticas da época, sobretudo, a fase mais repressiva desde 1964, ou seja, num 

período de intensa repressão, a figura do vampiro tornara-se extremamente sintomática, pois, 

essencialmente, o vampiro é um morto-vivo. Nem morto e nem vivo (em plenitude). 

Entretanto, o alimentar-se do vampiro gera novos vampiros e lhes garante a imortalidade, 

afinal, com ela (a impossibilidade de morte efetiva) ocorre transformação e recriação. Neste 

contexto, a mítica vampírica é bem mais que uma metáfora do medo, embora, como salienta 

Mario Cámara, “Não cabem dúvidas de que de um ponto de vista teratológico, o vampiro é 

um monstro e, como tal, representa o outro, o mal encarnado, como a mandrágora, o homem 

lobo ou os povos malditos. A monstruosidade costuma possuir, além de uma dimensão 

simbólica, uma encarnação física.” (CÁMARA, 2014, p.124). Mas o vampiro representa, 

também, de certa forma, um aspecto de resistência já que essa figura assombrosa caracteriza-

se como uma vontade, um desejo de existir e resistir mesmo frente a uma subvida, ao 

                                                             
2 OITICICA, Hélio. Nosferato. In: CARDOSO, Ivan; LUCCHETTI, R., F. Ivampirismo: o cinema em pânico. 

Rio de Janeiro: Editora Brasil-América, 1990. 
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submundo existente em um período ditatorial. 

Em função disso, o poeta apropria-se da figura vampiresca, pois além de uma imagem 

transgressora e impactante, o vampiro detém a capacidade de resistir mesmo que 

forçosamente nas sombras, isto é, em meio ao período ditatorial vivido, a obra torquatiana se 

faz enquanto tal por meio da ruína (caráter não só poético como essencialmente político) e, 

assim, apropria-se da ideia de resistir e “sugar” a energia vital do outro (dos leitores) para que, 

juntos, atravessassem as intempéries do período, afinal, para além do apreço do poeta pela 

imagem vampiresca, bastante difundida na literatura e no cinema, teria o poeta se utilizado 

dessa imagem se os tempos fossem outros; mais leves e menos repressivos?  

Em função disso, ocupar espaços era uma forma de denúncia ou deslegitimação da 

ditadura, se não era possível cessa-la era possível fazer crítica e arranjar um meio de fomentar 

a cultura. Por isso, Torquato, através de sua produção, alvitrou tocar nosso período histórico 

conturbado e sombrio de diferentes modos até mesmo por meio de um filme mudo e marginal 

registrado pelo cine-olho de Ivan Cardoso. O período exigia alguma postura de nossos 

artistas. Era mais que necessário e pelo que vimos ainda o é, afinal, em áreas acadêmicas ou 

não, estudiosos, artistas e intelectuais já refletiram sobre o regime militar brasileiro e suas 

consequências: históricas, políticas e sociais. No entanto, as manifestações em relação ao 

golpe de 64, as agitações culturais, a tortura e a repressão produziram uma memória social 

que parecia ser coletiva, mas que fatos atuais – manifestações clamando pela volta dos 

militares e da ditadura nas eleições de 2014 – denotam que essa memória não é mais tida por 

todos passados cinquenta anos do golpe e trinta do fim desse regime opressor. 

Lembremos um trecho de o artigo do dia, publicado em 22 de agosto de 1967, no 

Jornal dos Sports, que parece mais atual do que nunca: “Quanta tolice andam dizendo e 

escrevendo por aí, quanta deturpação dos fatos, quanta covardia, quanta autopromoção mal 

disfarçada. Quanta coisa esquisita.” (NETO, 2004, p.163). Pelo visto, de certa forma, os 

tempos não são bem outros e ainda continuam nuviosos. 
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MARTÍNEZ ESTRADA: OS MEIOS DE COMUNICAÇÃO DE MASSA E  PUTREFAÇÃO 

DA CULTURA1 

 

Resumo: em La cabeza de Goliat: microscopía de Buenos Aires (1940), livro que reúne uma série de 
pequenos ensaios críticos e poéticos sobre a capital argentina, Ezequiel Martínez Estrada designava a 

rádio como “La voz del diablo”. Em pleno decorrer dos acontecimentos da Segunda Guerra e da 

constituição de uma cultura de massa que se organiza através dos meios de difusão em larga escala, 
temos a consolidação da condição contemporânea, condição em que o capitalismo se consagra como 

religião. A conclusão do ensaísta argentino, em forma de equação, é de uma precisão singular: “Si el 

hombre es un animal económico y si la economía política es la psicología de la civilización, el affiche 

[a propaganda, a publicidade], más que una lámina de cuentos, puede considerarse como el 
catecismo”. O objetivo do presente trabalho é pensar de que maneira o ensaísta argentino pôde 

perceber nos mecanismos dos meios de comunicação massivos a consolidação de dispositivos que 

tanto garantem o desenvolvimento de técnicas para o manejo da empresa política do Estado(e todos os 
seus órgãos institucionais) quanto, ao mesmo tempo, operam na produção da subjetividade dos 

sujeitos sociais, adestrando e domesticando seus desejos. Dessa maneira, portanto, se observará a 

agudeza do pensamento de Martínez Estrada, quem em 1956 pôde asseverar: “He aquí el fenómeno 
modernísimo, paralelo y análogo al de la prensa: la propaganda, que desde su esfera natural del 

comercio invade la política, la religión, la cultura, la vida privada, la conciencia”. 

Palavras-chave: Ezequiel Martínez Estrada, meios de comunicação, cultura de massa. 

 
Resumen: en La cabeza de Goliat: microscopía de Buenos Aires (1940), libro que reúne una serie de 

pequeños ensayos críticos e poéticos acerca de la capital argentina, Ezequiel Martínez Estrada 

señalabala radio como siendo “La voz del diablo”. En pleno suceder de los acontecimientos de la 
Segunda Guerra y de la constituciónde una cultura de masas que se organiza através de los medios de 

difusión en larga escala, tenemos la consolidación de la condición contemporánea, condición en que el 

capitalismo se consagra como religión. La conclusión del ensayista argentino, en forma de ecuación, 
es de una precisión singular: “Si el hombre es un animal económico y si la economía política es la 

psicología de la civilización, el affiche [la propaganda, la publicidade], más que una lámina de 

cuentos, puede considerarse como el catecismo”. Elobjetivo de este trabajo es pensar de que manera el 

ensayista argentino pudo percibir en los mecanismos de los medios de comunicación masivos la 
consolidación de dispositivos que tanto garantizan el desarrollo de técnicas para el manejo de la 

empresa política del Estado (y todos sus órganos institucionales) cuanto, al mismo paso, operan en la 

producción de la subjetividad de los sujetos sociales, adestrando y domesticando sus deseos. De esta 
manera, por lo tanto, se observarala agudeza del pensamiento de Martínez Estrada, quien en 1956 

pudo aseverar: “He aquí el fenómeno modernísimo, paralelo y análogo al de la prensa: la propaganda, 

que desde su esfera natural del comercio invade la política, la religión, la cultura, la vida privada, la 

conciencia”. 
Palabras clave: Ezequiel Martínez Estrada, medios de comunicación, cultura de masas. 

 

Segundo Martínez Estrada, Shakespeare havia sentenciado em certa ocasião que não 

existe cheiro mais fétido do que o dos lírios apodrecidos. O polêmico escritor argentino 

recordou essa ideia em um curto ensaio publicado no jornal La Prensade Buenos Aires,em 

fevereiro de 1956. O ensaio se intitula “Cultura enferma” e o que se expressa ali, em resumo, 

é o entendimento de que a expansão dos meios de comunicação de massa arrasta consigo um 

                                                             
1Miguel Angel S. Rodriguez, aluno de doutorado no Programa de Pós-Graduação em Literatura da UFSC, 

vinculado à linha de pesquisa “Teoria da modernidade”, e desenvolvendo a tese que se intitula “La cabeza de 

Goliat: microscopia de um corpo biopolítico. É bolsista do CNPq.  
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processo de putrefação daquilo que seria o mais próprio das comunidades humanas, ou seja, 

sua cultura. Nas palavras de Martínez Estrada (1956a, p. 11), “Se ha descubierto la forma de 

quitarle al hombre su alma, dejándolo vivo”. 

Pode-se pensar queuma vida sem alma, sem possibilidade de fazer efetiva a vivência 

livre de uma espiritualidade que excede a pura vivência biológica da espécie, torna-se uma 

vida de pura práxis, decaída na mera satisfação das necessidades econômicas. E, nesse 

sentido, como lembrou Peter Sloterdijk (2008, p. 59) há pouco mais de dez anos em seu 

estudo que propõe uma “teoria filosófica da globalização”, num mundo submetido a forma do 

rendimento, a empresa torna-se a poesia do dinheiro e a ocupação dos homens se restringe na 

obtenção de lucro para o pagamento do crédito antecipado que prende sua vivência a uma 

realidade tecnicamente administrada. O que Martínez Estrada expressa intuitivamente na 

Argentina de meados do século XX é todo um diagnóstico que perdura nas análises mais 

significativas sobre a política contemporânea que nos chegam desde a Europa. Pois, se para 

Sloterdijk (2008, p. 55) “O facto central da época moderna não é que a Terra gira em volta do 

Sol, mas que o dinheiro gira à volta da Terra”, Martínez Estrada, atento aos acontecimentos 

trágicos que se sucederam nas primeiras décadas do século passado movidos tanto pela força 

dos regimes totalitários quanto pelas ditaduras das democracias de massa sentenciava: “La 

malla de la red de los intereses económicos, políticos, de classe, de secta, se estrecha paulatina 

e insensiblemente hasta dejar sin escape a nadie”(MARTÍNEZ ESTRADA, 1956a, p. 12).  

Embora mudanças significativas tenham ocorrido no âmbito dos meios de comunicação, 

com o advento dos avanços da telemática nas últimas décadas, por exemplo,e ainda que o 

panorama geopolítico seja distinto daquele vivenciado por Martínez Estrada na metade do 

século passado, podemos pensar que uma mesma tônica marca ainda os diagnósticos que 

acusamcerta patologia cultural. Quero pensar que a subtração da alma que nos fala o ensaísta 

argentino pode ser entendida como uma subtração da linguagem poética, cada vez mais 

limitada pela expansão de uma linguagem técnica; essa é uma das maneiras de se 

compreender a análise que nos ofereceo ensaísta ao apontar que no contexto da consolidação 

dos meios massivos de comunicação o fato central se constitui quando a imprensa começa a 

sofrer o contágio “de un sistema poderosísimo de intereses en función total, con su 

propaganda científicamente organizada” (MARTÍNEZ ESTRADA, 1956a, p. 13). Na 

continuidade, ao explorar o vínculo estreito entre propaganda e representação política, vemos 

toda a atualidade do diagnóstico; nos diz Martínez Estrada: 

He aquí el fenómeno modernísimo, paralelo y análogo al de la prensa: la 

propaganda que desde su esfera natural del comercio invade la política, la 
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religión, la cultura, la vida privada, la conciencia. Mediante la propaganda, 

que se ejerce en las mismas páginas de los diarios, aunque en secciones más 

o menos bien delimitadas, usa de las columnas editoriales, de las de 
colaboradores y de las de informaciones para realizar un fin que es extraño a 

los fines específicos del periodismo. El periódico es primeramente un órgano 

de partido y posteriormente un órgano de empresa. Se convierte también en 

sociedad anónima, quiero decir moralmente irresponsable. Por ahora la 
empresa industrial, comercial, se ha identificado con la empresa política, 

legislativa, y un gran consorcio anónimo maneja la maquinaria del Estado y 

de todos sus órganos institucionales al servicio de un fin que es secreto. 
Secreto precisamente porque utiliza la difusión de ideas como máscara 

ypantalla.(MARTÍNEZ ESTRADA, 1956a, p. 13). 

 

Dessa forma, vive-se uma realidade na qual se torna muitas vezes difícil diferenciar uma 

nota jornalística de uma nota de propaganda, e onde a própria representação política é 

organizada por um grande consórcio anônimo que, em efeito, dirige a máquina Estatal. É um 

processo complexo no qual ao mesmo tempo em que se captura a linguagem que não se 

restringe à função utilitária, promove-se e se organiza a administração política-econômica da 

sociedade. Nesse sentido, Martínez Estrada não discordaria, no entendimento que aqui se 

estabelece, das palavras de Agamben em A comunidade que vem que dizem estarmos vivendo 

uma era em que “os jornalistas e os mediocratas são o novo clero dessa organização da 

natureza linguística do homem”, uma era “do espetáculo e do niilismo consumado”, aonde “os 

reinos da terra encaminham-se, um depois do outro, para o regime democrático-espetacular 

que constitui o acabamento da forma Estado”(AGAMBEN, 2013, p. 74). 

De uma ou outra maneira, o que se torna evidente quando se pensa a difusão dos meios 

massivos de comunicação é queo seu surgimento e avanço se deutanto para a propagação e 

organização dos regimes políticos totalitários quanto para a organização da política e da 

economia dos regimes democrático-liberais. Com relação a importância da massificação da 

cultura na prática de domesticação das populações que viveram sob o regime nazi, por 

exemplo, Martínez Estrada apontava: 

Goebbels dijo en 1935 que, mediante la organización de la radio, se había 
destruido toda posibilidad de rebelión. Por rebelión entendemos liberación. 

La maquinaria de la Wehrmacht era nada en comparación de la maquinaria 

de la radio nacionalsocialista. Con música de Schubert, con cuentos 
infantiles, con recetas de cocina, con pláticas de amantes se inoculaban virus 

mortíferos de acción inmediata o demorada. Todo estaba científicamente 

calculado en los laboratorios. Por esto que digo corresponde a la patología de 

la cultura popular, tal como la practicó sistemáticamente el Ministerio de 
Instrucción Popular y Propaganda que dirigió Joseph Goebbels, cuya 

enseñanza ha sido aprovechada más que maldecida(MARTÍNEZ 

ESTRADA, 1956a, p. 14-15). 
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Além desse caráter de massificação, Martínez Estrada reconhece também todo o sistema 

de controle e censura que se efetivava pelos serviços de comunicação e propaganda do regime 

nazista. Por outra parte, com relação as práticas dos meios de comunicação e propaganda dos 

Estados Unidos, não deixava de apontar até que ponto a imprensa norte-americanaestava“al 

servicio de intereses financeiros y económicos que buscan en otra guerra la más provechosa 

inversión de sus capitales”(MARTÍNEZ ESTRADA, 1956a, p. 13-14).Em outro pequeno ensaio 

intitulado “Preludio sobre la posibilidad de una cultura popular”, demonstrava o quanto a 

tenção para subjugar as almas partia de ambos os lados:  

Ahora es la prensa, además del cine, la radio y el libro, la que tiene a su 

cargo esta forma de educación y de crítica. […] Los nuevos procedimientos 

descubiertos y puestos en práctica por los gobiernos dictatoriales y 
democráticos indistintamente, consisten en la domesticación más que en la 

educación del pueblo (MARTÍNEZ ESTRADA, 1956b, p. 09-10). 

 

Toda essa reflexão sobre os meios de comunicação e a massificação da cultura estará 

presente também na análise que o ensaísta argentino traça sobre o peronismo, onde percebe 

que aquilo que se chamava “educação” melhor seria compreender como o que em outras 

partes do mundo se podia conceber, já claramente, por domesticação. Nesse sentido, adverte 

que: 

los colegios, las universidades, las radios, la prensa, los cines y cuanto 
instrumento existe para difusión de la cultura popular, instiló en esos 

órganos un virus letal que la población absorbía insensiblemente en el 

excipiente de la enseñanza. Se realizaba así en gran escala, por 

contraposición y contrapeso de balancín el embrutecimiento sistematizado 
de los métodos totalitarios, la reeducación moral, intelectual y muscular del 

pueblo conforme a los preceptos de los pedagogos de circo (MARTÍNEZ 

ESTRADA, 2005,p. 75-76). 

 

Todavia, antes mesmo de sua análise sobre o peronismo, em seu livro sobre Buenos 

Aires publicado em 1940 e intitulado La cabeza de Goliat, temos o problema já apresentado. 

Na metrópole, onde a atividade comercial se torna o elemento que move a vida urbana, a 

propaganda e a publicidade se antecipam a um desejo “que a veces todavía no ha tomado 

cuerpo en nuestro capricho”. Também se apresenta no ensaio que se intitula “Del arte de la 

persuasión” a ideia deque as matérias jornalísticas,que parecem notícias, são, muitas vezes, 

“específicos preparados para que compremos camisas o dejemos de comprar mercaderías de 

determinada procedencia”(MARTÍNEZ ESTRADA, 1970, p. 95). Ou seja, Martínez Estrada 

percebe muito claramente o poder que esses dispositivos têm na construção dos desejos e da 

própria subjetividade. 
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Em pleno decorrer da Segunda Guerra, o ensaísta argentino se mostra consciente de que 

a propaganda tinha se convertido “en Norteamérica y Alemania en una ciencia que abarca 

indistintamente la religión, las doctrinas sociales, la cultura y el comercio” (MARTÍNEZ 

ESTRADA, 1970, p. 95). Além do papel central na produção das subjetividades, a 

propaganda seria também, no século XX, o motor de toda a ação política, no sentido vulgar do 

termo.Mas sobretudo, tornada ciência ela invade a cultura, ou melhor, mina a possibilidade de 

sua existência.Poderíamos, justamente, colocar lado a lado as noções de “cultura” e 

“propaganda” e veríamos o quanto a dogmática do progresso está em acordo com a 

“propaganda” e o quanto a “cultura” praticamente se desvanece nesse cenário onde tudo está a 

serviço de uma utilidade prática:em síntese, se negligencia o culto em nome da campanha, se 

negligencia o espaço para a criação e se propaga aquilo que nunca se cultivou.Em El mundo 

maravilloso de Guillermo Enrique Hudson, livro onde Martínez Estrada apresenta um 

exaustivo estudo da obra, da personalidade e das ideias do autor de Allá lejos y hace tiempo, 

vemos citada uma passagem da obraAntropología general de Alfred Louis Kroeber que se 

torna oportuna transcreve-la nesse momento; destacava o ensaísta argentino as seguintes 

palavras do antropólogo norte-americano: 

el ‘complejo’ que conocemos como civilización occidental: el cristianismo y 

los cuellos, la ciencia y el cine, el trabajo de fábrica y la democracia, la 

bajeza y el refinamiento, todo ello junto y entremezclado ahora está 
sofocando el aliento de las culturas antiguas y exóticas. Nos gusta llamar a 

esto ‘Progreso’ porque así resulta más alentador que considerarlo como 

desarrollo de un destino que está fuera de nuestro control 
(KROEBERapudMARTÍNEZ ESTRADA, 2001, p. 299-300). 

 

Podemos entender, portanto, que o desenvolvimento dos meios massivos de 

comunicação acompanha o próprio desenvolvimento da civilização ocidental. E essa marcha 

civilizatória se dá pela operação de uma força desprovida de sentido que administra a pura 

forma vazia e alavanca aquilo que chamamos “progresso”. A propaganda cuida de disseminar 

esse processo evangelizador onde se naturaliza a vida material, prática e de pura 

administração.  

Em Analisis funcional de la cultura, livro que Martínez Estrada publica em 1960 no 

México e que foi ganhador do prêmio Casa de las Américas no qual um dos jurados era 

Roger Caillois, temos uma passagem onde o próprio Martínez Estrada apresenta um exame 

rigoroso sobre o estágio da cultura no contexto de nossa sociedade tecnocrática: 

Para que algo muera y finiquite no es necesario extirparlo de raíz […]. Basta 

que se lo prive de su sentido oriundo, que se lo adapte a contraria función, 

que quede como detrito, con sus formas externas, sin médula. Así como el 
cristianismo ha dejado de existir en esencia y sentido, sofocado en las 
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superestructuras empedernidas del dogma, así es posible que la cultura – 

como se la entendió en el Renacimiento, verbi gratia – desaparezca también. 

Es lo que anuncia el triunfo incontestable del espíritu utilitarista, el imperio 
del homo oeconómicus, simbolizado en el robot, la máquina independizada 

del maquinista y los maravillosos artefactos cybernéticos. Aunque me 

desagrada toda clase de pronósticos – hasta de sismo y lluvias -, diré que una 

posible fase de esa supervivencia galvánica de la cultura puede ser su 
transición a una cultura elaborada como mercancía. Pues lo mismo aconteció 

con la religión, que ya se ha designado como droga y como producto político 

y narcótico. Mercancía es, además de su acepción taxativa, una forma 
funcional de la producción-distribución-consumo. Lo que se hace para 

muchos y se adecua a sus necesidades, lo que pierde en la cultura su carácter 

modelador y creador de superiores instrumentos de perfección moral e 

intelectual, para adoptar su objetivo de uso standard, de materia pasiva y 
hedónica (MARTÍNEZ ESTRADA, 1971, p. 84-85). 

 

Nessas condições, não seria insensato pensar que o apodrecimento da cultura é também 

uma forma de aniquilar o espaço próprio de uma política que garantiria o lugar para a 

construção de uma vida humana que fosse algo mais do que uma mera vida.Por fim, o que se 

está colocando em evidência nessas considerações é uma forma niilista e desumanizada de 

cultura, uma propagação de coisa alguma, uma vontade de nada.  

Para encerrar, em uma frase lapidar, em forma de equação, Martínez Estrada pôde, me 

parece, tocar num assunto caro, ainda, para aqueles que se desafiam a pensar a política hoje, 

ou seja, tocou, quer parecer-me, no tema da pós-história. Dizia o ensaísta em 1940 em sua 

microscopía de Buenos Aires: “Si el hombre es un animal económico y si la economía política 

es la psicología de la civilización, el affiche [a propaganda, a publicidade], más que una 

lámina de cuentos, puede considerarse como el catecismo”(MARTÍNEZ ESTRADA, 1970, p. 

94). 
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WALT DISNEY, O BOM VIZINHO1 

 

Resumo: Em agosto de 1941, Walt Disney esteve no Brasil por aproximadamente três semanas, 

patrocinado pelo Office of the Coordinator of Inter-American Affairs, o OCIAA, para promover o 

lançamento da animação Fantasia (1940) nas capitais do Rio de Janeiro e de São Paulo. O cinema está 
inserido nas mediações culturais desde as primeiras décadas do século XX e, quando analisado na 

forma de documento histórico, nos auxilia na compreensão de imagens e representações de seu tempo. 

A indústria cinematográfica do final da década de 1930 e início de 1940 estava quase que inteiramente 

voltada para os esforços da Segunda Guerra Mundial, assim como para a Política de Boa Vizinhança 
que os Estados Unidos exerciam na América Latina. Hollywood produzia filmes, séries, animações e 

propagandas para o governo estadunidense divulgar o American Way of Life no continente. Nesse 

contexto, Walt Disney atuou como um dos principais embaixadores da Política de Boa Vizinhança no 
Brasil, sendo uma das suas ferramentas a animação Fantasia, que foi também o primeiro longa-

metragem do personagem Mickey Mouse, hoje mundialmente reconhecido. O nosso principal objetivo 

neste trabalho é, portanto, analisar parte do processo de hegemonia estadunidense no Brasil a partir de 

alguns meios de comunicação de massa, que preconizavam a democracia mediante um discurso de 
modernidade e civilização. São utilizados como fontes alguns periódicos nacionais da época, entre 

jornais e revistas cinematográficas de grande circulação que, assim como o cinema, atuaram não 

apenas como meios, mas também como mediações entre os interesses dos governos estadunidense e 
brasileiro. Para abranger esta análise, a nossa bibliografia caracteriza-se pela interdisciplinaridade 

entre as áreas de História Social, Cinema e Ciências Sociais. 

Palavras-chave: História; Cinema; Política de boa vizinhança. 
 

Abstract: In August 1941, Walt Disney was in Brazil for approximately three weeks, sponsored by 

the Office of the Coordinator of Inter-American Affairs, OCIAA, to promote the launch of the 

Fantasia (1940) animation in the capitals of Rio de Janeiro and São Paulo. Cinema has been inserted in 
cultural mediations since the first decades of the twentieth century and, when analyzed in the form of a 

historical document, assists us in the understanding of images and representations of its time. The film 

industry of the late 1930s and early 1940s was almost entirely geared to the efforts of World War II as 
well as to the Good Neighbor Policy of the United States in Latin America. Hollywood produced 

films, series, animations and advertisements for the US government to publicize the American Way of 

Life on the continent. In this context, Walt Disney acted as one of the main ambassadors of the Good 
Neighbor Policy in Brazil, one of his tools being the Fantasia animation, which was also the first 

feature film of the world-renowned Mickey Mouse character. Our main objective in this work is, 

therefore, to analyze part of the process of American hegemony in Brazil from some mass media, 

which advocated democracy through a discourse of modernity and civilization. Some national 
periodicals of the period are used as sources, among newspapers and cinematographic magazines of 

great circulation that, like the cinema, acted not only as means, but also as mediations between the 

interests of the American and Brazilian governments. To cover this analysis, our bibliography is 
characterized by interdisciplinary between the areas of Social History, Cinema and Social Sciences. 

Keywords: History; Cinema; Good neighborliness policy. 

 

Walt Disney, o bom vizinho 

O contexto da nossa pesquisa situa-se entre a Segunda Guerra Mundial e os objetivos 

da Política de Boa Vizinhança na relação dos Estados Unidos com Brasil. O nosso principal 

                                                             
1 Nayara Régis Franz é bacharela e licenciada em História pela Universidade Federal de Santa Catarina. 

Atualmente é mestranda no Programa de Pós-Graduação em História Cultural na mesma instituição. A sua 

pesquisa está vinculada à Linha de Sociedade, Política e Cultura no Mundo Contemporâneo, e intitula-se “A 

relação de Walt Disney e da animação Fantasia (1940) com a Política de Boa Vizinhança no Brasil”. 
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objeto de estudo concentra-se em Fantasia (1940), animação produzida por Walt Disney 

Productions. Pensamos em Walt Disney enquanto um empresário estadunidense que, 

patrocinado pelo Office,2 neste período atuou como embaixador desta política na América 

Latina. Na primeira de suas viagens ao Brasil, em agosto de 1941, Disney esteve por cerca de 

três semanas visitando as capitais de Rio de Janeiro e São Paulo, cumprindo os projetos do 

governo estadunidense e estreando Fantasia. 

Internamente, o Brasil assistia ao regime do Estado Novo (1937-1945), conduzido 

pelo presidente Getúlio Vargas. O Estado Novo pode ser considerado um Estado de Exceção, 

à medida que foi instaurado por um golpe, em 10 de novembro de 1937, sendo que 

praticamente todos os poderes estavam concentrados na figura do presidente da República, 

figurando, portanto, num regime autoritário. 

Desde o início do Estado Novo, a imprensa nacional estava sujeita ao regime da 

censura, controlada pelo DIP, o Departamento de Imprensa e Propaganda3. Em uma nota do 

Jornal do Brasil do dia 6 de novembro de 1937, Vargas publicou a seguinte frase em relação 

ao que pensava sobre a imprensa: “Sempre considerei a Imprensa como instrumento 

indispensável à boa administração dos negócios públicos, e tudo tenho feito para prestigiá-la, 

acatando á crítica jornalística, quando de boa fé e construtiva”4. Ou seja, quando não 

caminhava com “boa fé e construtiva”, a crítica jornalística era barrada pela censura 

estadonovista. 

Podemos afirmar que o Estado Novo deve ser identificado com a perda de direitos de 

organização e de expressão do pensamento5, no sentido de que foi um momento de 

interrupção do processo de democratização do Brasil. De acordo com a historiadora Maria 

Helena Capelato, “a partir de 1940, 420 jornais e 346 revistas não conseguiram registro no 

                                                             
2 O Office of the Coordinator of Inter-American Affairs, o OCIAA, ou o Escritório de Coordenação de Assuntos 

Interamericanos; era um órgão subordinado ao Conselho de Defesa Nacional dos ESTADOS UNIDOS, 

coordenado pelo milionário Nelson Rockefeller (1908-1979) neto do fundador da Standard Oil, empresa 

petrolífera de grande importância que estava presente em vários países da América Latina. 
3 Criado em dezembro de 1939 e extinto em maio de 1945, o DIP foi estrategicamente elaborado para atuar 

como a capacidade de intervenção do Estado na esfera dos meios de comunicação e da cultura. Segundo Maria 
Helena Capelato, era uma organização vinculada diretamente à Presidência da República, que transmitia o 

modelo de centralização do governo com cargos de confiança atribuídos diretamente por Vargas e, continha seis 

divisões: divulgação; radiodifusão; cinema e teatro; turismo; imprensa; e serviços auxiliares. Cf. CAPELATO, 

Maria Helena. Propaganda Política e Controle dos Meios de Comunicação. In: PANDOLFI, Dulce (Org.) 

Repensando o Estado Novo. Rio de Janeiro: Fundação Getúlio Vargas, 1999, p. 172. 
4 VARGAS, Getúlio. Como o presidente da República se refere a imprensa. In: JORNAL DO BRASIL. Rio de 

Janeiro: Fundação Biblioteca Nacional, 6 nov. 1937, p. 11. 
5 Cf. CHAMBÔ, Pedro Luis. O Estado de Exceção como Regra – um estudo histórico-constitucional do Estado 

Novo (1937-1945). R. Fac. Dir. Univ. São Paulo, v. 108, pp. 117-128,  2013. 
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DIP”6. Todos os veículos de oposição ao regime foram fechados ou sentiram-se obrigados a 

viver na clandestinidade. Ao final do regime, o rigor da censura desagradava à boa parte da 

imprensa que, em 1945, com o enfraquecimento do regime, começou a contribuir para a saída 

de Vargas, da mesma maneira que anteriormente (1937) havia preparado o terreno para o 

golpe deste presidente7. 

Mas durante a maior parte do Estado Novo, jornais e revistas, eram obrigados a passar 

uma boa imagem do governo, apresentando, por exemplo, discursos e fotos do presidente, 

sempre de maneira positiva, sendo que a maioria destas notícias eram fornecidas pela Agência 

Nacional. A linguagem da imprensa era construída para enfatizar a popularidade do 

presidente, e exaltar a figura do líder.  

Segundo Capelato, este tipo de linguagem evita o surgimento de oposições, porque 

não admite contestação, sendo o seu poder muito eficaz8. Se existiam os assuntos preferidos a 

serem publicados, também havia uma série de assuntos proibidos de serem veiculados pelo 

DIP, como notícias de oposição política, problemas de origem econômicas do país, 

divulgação de acidentes, crimes, corrupção; em resumo, tudo o que poderia passar uma 

imagem negativa do regime9. A partir da mídia, o Estado Novo procurava passar uma imagem 

favorável de si mesmo, deixando, para alguns, a ilusão de que tudo ocorria perfeitamente bem 

para a população. No entanto, é importante lembrar que este poder de manipulação da 

imprensa não é recebido por todas as pessoas da mesma maneira. A recepção não é passiva; é 

ativa. Os leitores constroem a sua própria interpretação em relação ao que receberam. Ainda 

assim, é notória a importância da propaganda política nessa época para a sustentação do poder 

de Vargas10. 

                                                             
6 CAPELATO, Maria Helena. Propaganda Política e Controle dos Meios de Comunicação. In: PANDOLFI, 

Dulce (Org.) Repensando o Estado Novo. Rio de Janeiro: Fundação Getúlio Vargas, 1999, p. 173. 
7 Cf. CAPELATO, Maria Helena. A imprensa na história do Brasil. São Paulo: Contexto/EDUSP, 2 edição: 

1994, PP. 49-50. 

8 Cf. CAPELATO, Maria Helena. Propaganda Política e Controle dos Meios de Comunicação. In: PANDOLFI, 

Dulce (Org.) Repensando o Estado Novo. Rio de Janeiro: Fundação Getúlio Vargas, 1999, p. 171. 
9 CAPELATO, Maria Helena. Propaganda Política e Controle dos Meios de Comunicação. In: PANDOLFI, 
Dulce (Org.) Repensando o Estado Novo. Rio de Janeiro: Fundação Getúlio Vargas, 1999, p. 175. 
10 A esse respeito, podemos tomar de exemplo o fato de que ainda hoje a memória de Getúlio Vargas permanece, 

para muitos brasileiros, de maneira positiva, em virtude dos benefícios que este proporcionou aos trabalhadores, 

principalmente. Mas a luta destes trabalhadores para alcançar estes direitos e toda a repressão política do Estado 

Novo são menos lembradas, provavelmente porque foram menos veiculadas. 
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Mas não era apenas de jornais e revistas que vivia a propaganda estadonovista. Rádio 

e cinema também faziam este papel, talvez até com mais eficiência, se considerarmos que a 

taxa de analfabetismo entre a população com 15 anos ou mais era de 56%11.  

Partimos do ponto de vista de que imprensa e cinema (assim como televisão, rádio, 

etc.) não são apenas meios, mas mediações culturais, pois estão envolvidos na construção e 

desconstrução da sociedade. É a partir destes meios que foi possível a aliança entre Estados 

Unidos e Brasil. Essa aliança se deu numa relação de trocas, econômicas e culturais. A ideia 

era o Brasil passar uma imagem favorável dos Estados Unidos para a população e que este 

país fizesse o mesmo, a partir propagandas de café nos jornais estadunidenses, e com a música 

brasileira sendo repercutida nos rádios, por exemplo. 

Em janeiro de 1941 o DIP proibiu qualquer crítica aos Estados Unidos na imprensa 

nacional e foi responsável pela maior parte da difusão da propaganda estadunidense no Brasil, 

obrigando os meios de comunicação, por sua vez, a levarem a informação e a formação da 

opinião simpática à política dos bons vizinhos.  

Quando consideramos o intercâmbio cultural entre as duas sociedades, porém, houve 

uma influência praticamente única, de lá para cá, ou como afirma o historiador Gerson 

Moura: “Em poucas palavras, os brasileiros iam aos Estados Unidos para aprender; os 

americanos vinham ao Brasil para ensinar”12. A partir de 1941 estiveram no Brasil várias 

missões dos bons vizinhos, compostas por intelectuais, professores, jornalistas, artistas, 

militares, empresários, cientistas, etc. Nesse período os brasileiros incluíram no seu cotidiano 

a coca-cola, os hamburgers, os chiclets, o jeans, e o ok, por exemplo13. A nova maneira de 

ser, sentir, explicar e expressar o mundo era marcada pela influência conhecida como 

American way of life (estilo de vida americano), pois como afirmam Ariel Dorfman e Armand 

Mattelart: 

 
Por detrás da Coca-Cola, está toda uma estrutura de aspirações, pautas de 
comportamento; portanto, de um tipo de sociedade presente e futura, e uma 

interpretação do pretérito. Ao importar o produto que se concebe, se 

engarrafa, se etiqueta (e cujos benefícios econômicos retornam ao tio), 

importa-se também as formas culturais desta sociedade, mas nunca seu 
conteúdo, ou seja, fatores que permitiram seu crescimento industrial14.  

                                                             
11 Fonte: IBGE, Censo Demográfico 2010, p. 32. Disponível em: 

<http://www.ibge.gov.br/home/presidencia/noticias/imprensa/ppts/00000008473104122012315727483985.pdf> 

Acesso em 10 de outubro de 2016. 
12 MOURA, Gerson. Tio Sam Chega ao Brasil: A penetração cultural americana. São Paulo: Brasiliense, 2ª 

edição, 1985, p. 24. 
13 Ibidem, p. 03. 
14 DORFMAN, Ariel; MATTELART, Armand. Para Ler o Pato Donald: Comunicação de massa e 

colonialismo. Tradução de Álvaro de Moyá. 2ª ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1980, p. 145. 
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Essa hegemonia, então, está diretamente relacionada com as mediações culturais, 

afinal, os meios são os principais agentes de interação entre os grupos15. Segundo José 

Martín-Barbero, a cultura: 

[...] se converteu em espaço estratégico da hegemonia, passando a mediar, 

isto é, encobrir as diferenças e reconciliar os gostos. [...] uma mediação que 

encobre o conflito entre as classes produzindo sua resolução no imaginário, 
assegurando assim o consentimento ativo dos dominados. [...] integrando ao 

mercado as novas demandas das massas16. 

 

Cinema, imprensa, rádio e música exerciam as mediações entre os sujeitos envolvidos. 

Conquistar os brasileiros por meio da cultura era o principal objetivo do governo 

estadunidense nesta época, pois era a melhor maneira de garantir a hegemonia e ainda manter 

amizades. 

A partir das mediações culturais, o Office (e no caso do Brasil o Office em parceria 

como o DIP) veiculava o American way of life como uma representação de modernidade, 

civilização e progresso, discursando que à medida que levaria o capitalismo industrial à 

América Latina, consequentemente faria com que a região abandonasse ou amenizasse a sua 

posição inferior. 

Nesta época o cinema já era o mais influente dos meios de cultura dos Estados Unidos. 

O governo apostou na capacidade de intervenção ideológica por meio do cinema, quando 

percebeu que o mundo de sonhos que essa indústria vendia poderia render um lucro muito real 

para a economia do país, assim como se demonstrou essencial para a expansão da cultura 

estadunidense pelo mundo. Sendo que nessa época, Hollywood já era a 14ª maior indústria 

dos Estado Unidos. 

Além do fato de que as portas estavam abertas para Hollywood, uma vez que desde a 

Primeira Guerra Mundial países como França, Inglaterra e Alemanha interromperam a maior 

parte da sua produção fílmica em razão do conflito. Hollywood, então, já conseguia dominar 

95% do total de filmes exibidos na América Latina no período17.  

Dessa maneira, o cinema hollywoodiano já era sinônimo de modernidade e progresso 

no Brasil desde os anos 192018, mas foi na década de 1940, em função da Segunda Guerra 

                                                             
15 MARTÍN-BARBERO, Jesús. Dos meios às mediações: comunicação, cultura e hegemonia. Tradução de 

Ronald Polito e Sérgio Alcides. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2009, p. 112. 
16 Ibidem, p. 175. 
17 Cf. MENEGUELLO, Cristina. Poeira de Estrelas: o cinema hollywoodiano na mídia brasileira das décadas de 

40 e 50. Dissertação de mestrado. Campinas: Unicamp, 1992, p. 7. 
18 PINTO, Maria Inez Machado Borges. O Cinema, Tecnologias de Comunicação de Massa e Representações da 

São Paulo: Moderna. In: Anais do XIX Simpósio Nacional de História-ANPUH. História e Cidadania. São 
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Mundial e da própria política estadunidense que chegava ao Brasil, entre outros meios, pelo 

cinema, que este passou a ser percebido também como um instrumento político, inclusive pelo 

DIP, que começou a exigir que todos os filmes adquirissem um certificado de autorização 

fornecido pelo mesmo para poder ser exibido, além de que o próprio órgão passou a produzir 

cinejornais favoráveis ao Estado Novo. 

Durante os anos 1940, o Brasil era o terceiro país com maior número de espectadores 

de cinema do mundo19 e a exibição de filmes estadunidenses em cinemas nacionais cresceu 

rapidamente, até tornar-se mais comum, inclusive, do que a própria exibição de filmes 

brasileiros. 

Neste contexto, uma das funções de Hollywood para com o governo estadunidense 

estava em ser um instrumento de escape da situação da guerra, proporcionando 

entretenimento ao mesmo tempo em que introduzia o American way of life no imaginário 

latino-americano. Walt Disney e o seu cinema de animação mostraram se encaixar neste perfil 

e, no Brasil, Disney foi a sensação das notícias nacionais, especialmente as cariocas. 

Para citar um exemplo dos largos elogios de intelectuais brasileiros, em depoimento 

ao Correio Paulistano, Monteiro Lobato não poupou exageros: 

Disney é a suprema compensação do nosso atual momento de horrores. Há a 

guerra, sim. Há o bombardeio cego dos aviões. Há o infame estraçalhamento 

de crianças. Há o inferno: a Ciência a serviço do Mal. Mas a humanidade 
salva-se produzindo nesta hora trágica a altíssima compensação dum Disney, 

o Grande Criador20. 

 

Além da imagem do próprio Walt Disney veiculada na imprensa, desde fotografias a 

artigos, havia um personagem que Disney trazia consigo com o intuito de fazê-lo permanecer 

no Brasil em longo prazo, sendo posteriormente reconhecido por pessoas de todas as classes e 

de todas as idades. Este personagem era o camundongo Mickey Mouse, que em 1941 estreava 

na América Latina o seu primeiro longa-metragem: Fantasia21. 

Apesar de Fantasia não ser um conto de fadas clássico, como a maioria dos filmes de 

Disney, no segmento O Aprendiz de Feiticeiro, Mickey termina a sua cena com uma lição de 

moral ao espectador, consagrando-se como o principal personagem no mundo da animação 

                                                                                                                                                                                              
Paulo: Humanitas, 1998. Apud JUNQUEIRA, Mary Anne. Ao Sul do Rio Grande. Imaginando a América Latina 
em Seleções: oeste, wilderness e fronteira (1942-1970). Bragança Paulista: EDUSF, 2000, p. 41. 
19 Cf. MENEGUELLO, Cristina. Op. cit., p. 7. 
20 LOBATO, Monteiro. Reação dum Troglodita. In: CORREIO PAULISTANO. São Paulo: Fundação 

Biblioteca Nacional, 16 set. 1941, p. 8. 
21 Fantasia é uma animação/musical colorida de 124 minutos, dividindo-se em sete excertos recortados pelas 

composições: Tocata em fuga em Ré menor, de Johann Sebastian Bach; Suíte de Quebra Nozes, de Pyotr Ilyich 

Tchaikovsky; Aprendiz de Feiticeiro, de Paul Dukas; Sagração da Primavera, de Igor Stravinsky; A Pastoral, de 

Ludwig van Beethoven; Dança das Horas, de Amilcare Ponchielly; Noite do Monte Calvo, de Modeste 

Moussorgsky; e Ave Maria, de Franz Schubert. 
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não apenas nos Estados Unidos, mas no Ocidente. Hollywood trabalhou e trabalha na 

construção de uma identidade nacional estadunidense e, nesse caso, Mickey é o mocinho e o 

exemplo a ser seguido. Desde o lançamento de Fantasia, a moral de Disney representada por 

Mickey já era percebida, ao menos, pela mídia especializada. A Scena Muda era uma 

importante revista brasileira sobre cinema, que divulgou essa característica das animações de 

Disney de maneira não apenas positiva, mas superior: 

De todos os fabricantes de desenhos animados, Walt Disney é o mais 

aplaudido. Suas comédias, seus dramas, suas fantasias não se confundem 
com o restante dos fazedores de cartoons, quase sempre de uma insipidez e 

imbecilidade insuportáveis. Os de Disney, ao contrário, se caracterizam pelo 

sentido humano, pela graça do tema, pela grande beleza moral do 
argumento22. 

 

A estadia de Disney e de sua figura máxima, Mickey, no Brasil foi, portanto, exaltada 

pela mídia local. Através da censura, o DIP garantiu que todas as notícias em relação à Walt 

Disney fossem positivas, assim como todas as críticas cinematográficas em relação à Fantasia 

também fossem extremamente atraentes. Nos Estados Unidos, essa animação gerou muitas 

polêmicas e críticas negativas especialmente sobre a composição entre música clássica e 

desenho animado que muitos críticos consideraram como um grande atrevimento de Disney; 

mas no Brasil não houve espaço para comentários negativos. 

Concluímos que Fantasia foi um sucesso que abriu portas para as futuras animações 

da Walt Disney Productions no Brasil em razão da grande positividade da mídia em relação à 

obra, além de deixar marcado um dos principais símbolos do imaginário estadunidense: 

Mickey Mouse. A recepção de Fantasia contribuiu, inclusive, para a posterior aceitação da 

população brasileira em relação ao personagem Zé Carioca23. Após Fantasia, Mickey se 

consolidou como o principal personagem da história do cinema de animação. 

A popularidade de Mickey é ainda hoje exorbitante. Nos Estados Unidos ele pode ser 

mencionado como um herói nacional. Isto porque Walt Disney conseguiu realizar a sua 

intenção desde o início: fazer de Mickey a sua representação, uma identidade tanto individual 

quanto coletiva (em relação a Walt Disney Productions). Não foi à toa que o próprio Disney 

fazia a dublagem do camundongo. Mickey não foi apenas fruto da imaginação de Disney, mas 

uma extensão dele24. De acordo com o historiador e crítico de cinema Neal Gabler, se “Walt 

                                                             
22 Desenhos animados para o Brasil. In: A SCENA MUDA, 17 de março de 1942, p. 3. 
23 Zé Carioca foi “criado” por Disney durante a sua estadia no Brasil em agosto de 1941, a pedido do governo 

estadunidense, enquanto lançava Fantasia. Zé Carioca estreou em “Alô Amigos”, animação de 1942. 
24 Cf. GABLER, Neal. Walt Disney: O triunfo da imaginação americana. Tradução: Ana Maria Mandim. Osasco, 

SP: Novo Século, 2013, p. 184. 
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encontrou voz em Mickey, Mickey Mouse encontrou sua voz, literalmente, em Walt 

Disney”25. 
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GIRL POWER: MENINAS NA LITERATURA BRASILEIRA E NOS GAMES1 

 
Resumo: Personagens femininas na Literatura, na TV, no Cinema, nos Quadrinhos e nos games 
trazem representações que marcam o público. Sobretudo, para as crianças que crescem com essas 

representações em suas mentes e podem carregar esses estereótipos para a vida toda. Por isso, na busca 

pelo empoderamento feminino e pela igualdade de gênero, incutir nas meninas (e por que não, 
também, nos meninos?) que meninas e mulheres podem e devem ser heroínas é fundamental. 

Aproveitando o fascínio que games despertam nas crianças e nos adolescentes, este trabalho analisará 

duas personagens emblemáticas dessa mídia e de outra, que acompanha o homem desde tempos mais 

remotos: a Literatura.A primeira personagem é Dora, do livro Capitães da Areia de Jorge Amado. 
Uma menina forte, guerreira e que ao se juntar ao bando de Pedro Bala, passa a ter um papel crucial 

dentro da 'organização'. A segunda é Aurora, do game Child of Light que, assim como Dora, é forte e 

destemida e, após passar por situações bem difíceis, precisa lutar para sobreviver. Ao analisar essas 
duas personagens infantis, espera-se encontrar aspectos semelhantes das representações femininas que 

perpetuam independente de mídia e época em que são veiculados. Aspectos esses que, muitas vezes, 

reforçam estereótipos dos quais as mulheres buscam se libertar.Pretende-se também analisar os traços 
dessas personagens que destoem desses estereótipos preestabelecidos sobre o universo feminino. Num 

momento em que movimentos e correntes como 'Girl Power' e 'Lute como uma Garota' ganham mais 

espaço na Internet e nas redes sociais, destacar personagens que reforcem a ideia de meninas e 

mulheres mais valentes e destemidas, física e psicologicamente, pode significar mais igualdade de 
gênero nas representações virtuais e imagéticas e na sociedade real. 

Palavras-chave: Meninas; Literatura Brasileira; Games 

 
Abstract: Female characters in Literature, on TV, in Cinema, in Comics and in games bring 

representations that mark the public. Above all, for children who grow up with such representations in 

their minds and can carry these stereotypes for life. Therefore, in the quest for female empowerment 

and gender equality, instilling in girls (and why not, boys too?) That girls and women can and should 
be heroines is critical.Taking advantage of the fascination that games awaken in children and 

adolescents, this work will analyze two emblematic characters from this media and another, that 

accompanies the man from the earliest times: Literature. The first character is Dora, from the book 
Captains of the Sand by Jorge Amado. A strong girl, warrior and that when joining the band of Pedro 

Bala, happens to have a crucial paper inside the 'organization'. The second is Aurora, the game Child 

of Light that, like Dora, is strong and fearless and, after going through very difficult situations, needs 
to fight to survive. In analyzing these two children's characters, one expects to find similar aspects of 

the female representations that perpetuate independent of the media and the time in which they are 

conveyed. These aspects often reinforce the stereotypes women seek to free themselves from. 

It is also intended to analyze the traits of these characters that disagree with these pre-established 
stereotypes about the female universe. At a time when movements and currents like Girl Power and 

Fight Like a Girl gain more space on the Internet and on social networks, highlighting characters that 

reinforce the idea of braver and more fearless girls and women physically and psychologically can 
mean More gender equality in virtual and imagery representations and in real society. 

Keywords: girls; Brazilian Literature, games. 

 
 

 

As mulheres não se arriscam no deserto 

Ao contrário, são prudentes. 
Na morna cela dos corações contentam 

Com o pão bolarento do dia a dia. 

Louise Bogan, 'Women' 

 

                                                             
1 Rafaela Elaine Barbosa, doutoranda, Título da tese: Personagens femininas na Literatura e nos games: 

idealizações e estereótipos (título provisório), Linha de Pesquisa: Crítica Feminista e Estudos de Gênero. 
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Introdução 

 Falar de mulheres, sejam elas personagens fictícias ou reais, é sempre trazer 

subjetividades, conceitos, representações, estereótipos.  

[...] as mulheres continuam sendo objeto de representação [...] Estas 

representações apontam diferentes modos de encarar a situação da mulher na 

sociedade, incorporando pretensões de realismo e fantasias, desejos e 
temores, ativismos e preconceitos. (DALCASTAGNE, 2012, p. 158)  
 

 Nesse sentido, os estudos feministas e de gênero têm se debruçado e contestado os 

estigmas que as mulheres carregam ao longo dos tempos, visto que esses estigmas fragilizam 

a mulher e a submetem à condição do Outro. 

O homem é pensável sem a mulher. Ela não, sem o homem. Ela não é senão 
o que o homem decide que seja; daí dizer-se o "sexo" para dizer que ela se 

apresenta diante do macho como um ser sexuado: para ele, a fêmea é sexo, 

logo ela o é absolutamente. A mulher determina-se e diferencia-se em 
relação ao homem e não este em relação a ela; a fêmea é o inessencial 

perante o essencial. O homem é o Sujeito, o Absoluto; ela é o Outro. 

(BEAUVOIR, 1970, p. 10) 
 

 E ao ser o Outro, a mulher passa a vida moldando-se para encaixar nos padrões criados 

pelo patriarcado e/ou dominação masculina. Utilizamos o termo dominação masculina "a fim 

de capturar a profundidade, penetração ampla e interconectividade dos diferentes aspectos da 

subordinação das mulheres. [...] as instituições patriarcais foram transformadas, mas a 

dominação masculina permanece" (MIGUEL e BIROLLI, 2014).  

 Neste sentido, contestar as formas que são atribuídas a uma mulher, seja na vida real, 

seja em suas representações, é combater as diversas formas de violências contra as mulheres. 

Violência física, psicológica, virtual, real... A violência contra a mulher pode se dar de formar 

muitas subjetivas e não ser interpretada como tal, nem mesmo por outras mulheres2.  

 E essa violência está muitas vezes tão intrínseca na sociedade que não a percebemos. 

Um exemplo recente foi o vídeo #ComoUmaGarota #LikeAGirl3, promovido pela marca de 

absorventes Always, no qual é solicitado a jovens rapazes e moças que corram, arremessem e 

lutem como uma garota. Todos eles realizam as ações de forma caricata, com desleixo, com 

pouca vontade. Em seguida, é solicitado a meninas na faixa etária de 10 anos que realizem as 

mesmas ações e elas se empenham, dão o máximo de si mesmas e verbalizam isso: agir como 

uma garota é dar o máximo de si. Fica, então, evidente o quanto as meninas são minadas de 

                                                             
2 De acordo com o Relatório Mundial sobre Violência e Saúde, da OMS, violência é “uso intencional da força 

física ou do poder real ou em ameaça, contra si próprio, contra outra pessoa, ou contra um grupo ou uma 

comunidade, que resulte ou tenha qualquer possibilidade de resultar em lesão, morte, dano psicológico, 

deficiência de desenvolvimento ou privação” (KRUG et al., 2002, p. 5). 
3https://www.youtube.com/watch?v=aM-ZRggWTjw (Acessado em 22 de setembro de 2016) 

https://www.youtube.com/watch?v=aM-ZRggWTjw
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referências negativas ao longo da adolescência e de toda a vida adulta. Os meninos também 

recebem e reproduzem essas referências negativas sobre o feminino, ou seja, ser menina passa 

a ser um insulto. 

 Outro importante influenciador dessas representações femininas negativas são as 

histórias de princesas da Disney. Durante muito tempo, as princesas da Disney seguiram um 

padrão, extremamente nocivo a qualquer ideia de autonomia para as mulheres. Observemos 

Aurora, a Bela Adormecida4, que dorme enquanto espera um príncipe salvador. A Branca de 

Neve5 que participa, mesmo que involuntariamente, de uma espécie de competição de beleza 

com sua madrasta, e acaba envenenada pela outra, intensificando a ideia de rivalidade entre as 

mulheres (GODOY, 2009). E mais uma vez, quem lhe salva é um príncipe. Outro caso 

icônico, é a Cinderela6, que assim como Branca de Neve, entra num processo de rivalidade 

com as filhas de sua madrasta e tem sua história construída ao redor de um único objetivo: 

encontrar e casar-se com o príncipe.  

 Além disso, todas essas princesas possuem um tipo físico único, padrão. Brancas, 

olhos claros, magras, cabelos lisos, geralmente loiras, voz fina, extremamente delicadas. 

Todas elas deixam claro qual são os objetivos de uma princesa: encontrar o príncipe e 

encaixar-se nesse único padrão de beleza. Não há outro destino. Àquelas mulheres que não se 

encaixam nele, cabe-lhes o papel de más, de bruxas, de desajustadas (ZORDAN, 2005). 

Ficando evidente uma forte dicotomia entre bem e mal, o que é bom e o que é ruim. 

A mulher, contudo, não é simplesmente um objecto. Em termos de produção 

da cultura, ela representa um objecto de arte: ela pode ser a escultura de 
marfim ou a réplica de lama, um ícone ou uma boneca [...] (GUBAR, 2012, 

p. 99) 
 

 Agora, imaginando que meninas do mundo todo são submetidas a essas referências, é 

fácil pensar como fica a autoestima das garotas (a grande maioria) que não se encaixa nesse 

modelo.  

A Disney tem percebido as discussões em torno do papel da mulher e iniciado um 

processo de mudança em suas princesas. Bons exemplos dessas mudanças são: Merida7, 

Elsa8, Moana9 (esta última ainda não estreou nos cinemas). Mas como todos processo de 

                                                             
4http://filmes.disney.com.br/a-bela-adormecida(Acessado em 22 de setembro de 2016) 
5http://filmes.disney.com.br/branca-neve-e-os-sete-anoes(Acessado em 22 de setembro de 2016) 
6http://filmes.disney.com.br/cinderela(Acessado em 22 de setembro de 2016) 
7http://filmes.disney.com.br/valente(Acessado em 22 de setembro de 2016) 
8http://filmes.disney.com.br/frozen-uma-aventura-congelante(Acessado em 22 de setembro de 2016) 
9http://videos.disney.com.br/ver/moana-um-mar-de-aventuras-trailer-53552e934c82dfd0eff4507d (Acessado em 

22 de setembro de 2016) 

http://filmes.disney.com.br/a-bela-adormecida
http://filmes.disney.com.br/branca-neve-e-os-sete-anoes
http://filmes.disney.com.br/cinderela
http://filmes.disney.com.br/valente
http://filmes.disney.com.br/frozen-uma-aventura-congelante
http://videos.disney.com.br/ver/moana-um-mar-de-aventuras-trailer-53552e934c82dfd0eff4507d
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desconstrução é moroso e dolorido, ainda demorará um pouco para vermos esse padrão de 

representação feminina mais amplo e diverso. 

 Esse tipo de representação perpetua-se nas propagandas, nos livros, nos filmes, nos 

games, na televisão (as princesas da Disney e o comercial da Always foram só alguns 

exemplos) levando um padrão extremamente difícil de seguir, cuja obsessão por alcançá-lo, 

muitas vezes, inicia-se na infância e atinge o auge na adolescência e na vida adulta, 

contribuindo para o desenvolvimento de doenças como anorexia, bulimia, depressão 

(FIGUEIREDO, RUBIN e BITENCOURT, 2009). 

 Assim como os exemplos citados anteriormente, livros e games podem ser apontados 

como veículos reprodutores de estereótipos e representações das personagens de suas 

narrativas. Sendo assim, cabe traçar um comparativo das personagens femininas dessas 

mídias10, visando analisar como essas representações existem e se perpetuam em suas 

narrativas.  

 Este trabalho propõe uma discussão sobre essas representações, tomando como ponto 

de partida duas personagens que quebram os paradigmas de meninas como princesas, frágeis 

e delicadas. A primeira personagem a ser analisada é Dora, do livro Capitães da Areia, escrito 

por Jorge Amado, publicado pela primeira vez em 1937. Livro que foi considerado subversivo 

durante a ditadura do Estado Novo, sob o comando de Getúlio Vargas e que teve seus 

exemplares queimados em uma praça em Salvador.  

 A segunda personagem é Aurora, do game Child of Light, lançado em 2014. Pretende-

se também fazer um comparativo entre esses dois tipos de mídia, a fim de apontar as 

diferenças e semelhanças entre eles e o papel que eles desempenham quando se trata de 

disseminar representações e estereótipos. 

 

Dora 

 Dora vive em Salvador, durante a década de 30. Tem de treze a quatorze anos. É loira, 

de olhos claros, herdados do avô italiano. Perdeu o pai, Estevão, com varíola. A mãe, 

Margarida, também foi acometida pela doença, mas como mulher forte que é, resistiu, não 

contou a ninguém e conseguiu melhorar. Dora também tem um irmão, Zé Fuinha, de seis anos 

de idade. No entanto, a mãe não ficou completamente boa, e quando a varíola voltou, voltou 

                                                             
10A palavra mídia é derivada do latim "media", plural de "medium" e que tem como significado as palavras 

"meio" ou "forma".  Pode ser entendida como qualquer meio que carrega uma mensagem. Nesse casso, livro e 

game carregam narrativas para os receptores (jogadores). 
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mais forte e Margarida morreu. À Dora, coube a responsabilidade de sobreviver sozinha e de 

cuidar do irmão mais novo. 

 Com a morte da mãe, Dora pega o irmão e deixa o morro onde moravam. Vai atrás da 

senhora para a qual mãe trabalhava, e lá, percebe que não será fácil. Além de não conseguir o 

emprego que era da mãe, percebe, pelos olhares lascivos que o filho da ex-patroa de sua mãe 

lhe lança, que ultrapassou a linha tênue que separa a infância da puberdade. 

O rapaz não despregava os olhos dos seios dela. [...] O vento levantou um 

pouco o vestido dela. Ele teve pensamentos canalhas ao ver um pedaço da 
coxa. Já se sonhava na cama, Dora trazendo o café, a safadeza que se seguia. 

(AMADO, 2008, p. 169) 

  

 Com pouco dinheiro (a ex-patroa da mãe lhe deu uma pequena quantia ao dispensar-

lhe), o destino reserva, a ela e ao irmão, um encontro com os Capitães da Areia, ao dividirem 

um pedaço de pão. E com eles seguem para o trapiche. Lá, Dora novamente se vê encurralada 

por ser uma menina, mas dessa vez, numa situação muito perigosa, pois os meninos são 

muitos e insinuam que ela deva ser estuprada por todos. Depois, da intervenção de Pedro 

Bala, o chefe do bando, Dora é aceita no grupo dos meninos e passa a fazer parte dos Capitães 

da Areia. 

 O primeiro papel que Dora assume no bando é conhecido do universo feminino e 

parece um destino comum a todas as fêmeas: o de mãe. Dora passa a cozinhar, cuidar, 

costurar e outros serviços que denotam cuidado com os demais membros do bando. Tanto que 

é esta a alcunha que ela recebe: mãezinha. 

Gato está pequenino de novo [...] Ela voltou, remenda as camisas de Gato 

[...] Uma vontade de deitar no colo de Dora e deixar que ela cante para ele 
dormir [...] Levanta: olha Dora com olhos agradecidos: - Você é a mãezinha 

da gente, agora... (AMADO, 2008, p. 180) 

 

 Aos poucos, Dora conquista seu espaço como um verdadeiro membro do grupo. 

"Como o vestido dificultava seus movimentos e com ela queria ser totalmente um dos 

Capitães da Areia, o trocou por uma das calças [..]" (AMADO, 2008, p. 188) No começo, 

enfrentou resistência dos meninos, dizendo que ela havia endoidado. Ao mesmo tempo em 

que há certo machismo, ao dizer que ela não deveria ir praticar roubos como eles, eles 

também tinham medo de que ela, caso apreendida pela polícia, fosse parar num orfanato. 

Enfim, Dora conquista a confiança dos meninos: "É valente como um homem..." (AMADO, 

2008, p. 189) E passa a ser vista como irmã dos garotos. 

 No entanto, por ser uma menina, ainda é vista como fonte de pecado por um dos 

meninos, Pirulito:  
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Pirulito a viu chegar com desconfiança. Para ele, Dora era a fonte do pecado. 

[...] Mas os pequenos seios que nasciam se empinavam dentro do vestido, o 

pedaço da coxa que aparecia era branco e redondo. [...] E procurava rezar em 
voz baixa, quando Dora se aproximava. (AMADO, 2008, p. 184) 

 

 Um fato que chama a atenção é que Dora tem traços físicos e psicológicos diferentes 

de outras meninas que aparecem no livro. Dora é branca e "[...] não ria como as negrinhas do 

areal, um riso insolente de convite [...]" (AMADO, 2008, p. 184) Fazendo uma alusão clara ao 

estereótipo da mulher negra e sensual versus mulher branca e pura. (BROKSHAW, 1983) 

 Dora e Pedro Bala iniciam um romance puro e inocente, autodeclarando-se 'noivos'. 

Mais uma vez, podemos evidenciar que Dora, branca e pura, era vista pelo chefe do bando 

como "para casar" (PACHECO, 2008), ao contrário das outras meninas, de pele escura, com 

quem Pedro Bala se deitava no areal. Neste capítulo, Dora é intitulada 'esposa'. 

 Em seguida, temos um fato que mudará todo o destino dos Capitães da Areia. Pedro 

Bala, Dora, João Grande, Sem Pernas e Gato são capturados pela polícia. Estampam as capas 

dos jornais. 'Uma menina no bando' vira manchete (AMADO, 2008, p. 196), mais uma 

evidência da transgressão de Dora. O resto do bando começa a armar a empreitada para tirar 

os que foram presos das instituições do estado.  

 Depois de resgatar todos os meninos, chega a vez de resgatar Dora, que está muito 

doente no orfanato. As freiras tentam impedir a fuga de Dora, nos braços de Pedro Bala, 

temendo pela vida da garota, mas não conseguem. Após a fuga, Dora entrega-se a Pedro Bala, 

concretizando-se sexualmente como sua esposa, sacrificando-se por esse papel, pois, logo 

acaba falecendo.  

 Percebe-se então que Dora tem o destino comum a muitas personagens femininas da 

Literatura. Iracema, Lucíola, Luísa, Amélia, Emma Bovary, Moema, Lindoia, Ana Clara. 

Personagens que foram transgressoras e tiveram que pagar um preço com a própria vida. 

Quase como um castigo. Dora, mesmo criança, ainda carrega esse estigma da personagem 

feminina e morre, deixando assim o enredo e a história dos Capitães da Areia. 

 Mas a partida de Dora deixa uma marca profunda em seu 'esposo' Pedro Bala. Ele 

decide abandonar os Capitães da Areia, seguindo os mesmos passos de seu pai, encontrando, 

assim, a sua missão, que é lutar pelos oprimidos por meio da organização de greves e passa a 

ser perseguido pelas autoridades vinculadas à classe dominante.  Dora, assim, cumpre 

também sua sina, já escrita com o nome que lhe dado: Dora, do grego dôron, que significa: 

"dom", "presente" ou "dádiva". Dora foi um presente, que conquistou seu espaço na história 

dos Capitães da Areia e lutou como um deles e, ao partir, deixou a cada um dos meninos, 

especialmente a Pedro Bala, seus destinos. 
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Aurora 

 A princesa Aurora (Fig. 1), cujo nome de origem latina significa: claridade que aponta 

o começo de um novo dia, vive na Áustria, no período de 1890, é filha única dos duques desse 

país. Tem entre doze e treze anos de idade, é ruiva, de pele bastante alva como a maioria do 

seu povo. Apesar de descender de uma família pertencente à realeza, sua personalidade foge 

um pouco ao padrão das princesas clássicas da Disney, citado anteriormente neste trabalho. 

Aurora é um pouco insolente, bastante pragmática e objetiva e não gosta de ser chamada de 

princesa.  

 Sua mãe morre prematuramente e, assim, ela fica vivendo só com o pai. Depois de um 

tempo ele se apaixona e se casa novamente. Numa noite de Sexta-Feira Santa, Aurora cai 

terrivelmente doente. Até aqui, podemos perceber que temos uma estrutura narrativa muito 

parecida com a dos contos de fadas.  

 No entanto, Aurora piora e acaba sendo dada como morta. Assim, Aurora deixa este 

mundo e é levada para a terra mística de Lemúria11. Ainda há uma chance de Aurora retornar 

para seu pai e seu país. Ela precisa vencer a Rainha Sombria, que ao final acaba-se revelando 

ser a sua madrasta (mais uma grande semelhança com os contos de fadas/ histórias da Disney) 

e recuperar o sol, a lua e as estrelas para a terra de Lemúria. Aqui se observa outra 

característica comum dos contos de fadas: uma personagem feminina, que desempenha o 

papel de rival, de antagonista. É o bem contra o mal, representados por figuras femininas 

distintas. Os arquétipos femininos de donzela e bruxa, citados por Jung12.  

 Cabe ao jogador comandar Aurora no caminho e nas batalhas para salvar Lemúria e 

retornar para casa. Aurora conta com a ajuda de vários aliados13: Igniculus (pequena chama, 

em latim), uma espécie de vaga-lume em forma de gota que contém de poderes que a ajudam 

nas batalhas, Finn, um feiticeiro que teve toda a sua família transformada em corvos pela 

Rainha Sombria, os irmãos Rubella e Tristis que estão perdidos um do outro e buscam se 

reencontrar, Robert, uma espécie de camundongo e Norah, filha caçula de sua madrasta que a 

ajuda a encontrar o caminho de casa. Os personagens vão integrando a jornada de Aurora, aos 

                                                             
11 Podemos fazer uma relação do nome Lemúria com a palavra lamúria, da Língua Portuguesa, que significa 

sofrimento. 
12 Arquétipos são estruturas virtuais, responsáveis por padrões e tendências de comportamentos comuns. Não são 

passíveis de materialização, mas de representação simbólica. Para Jung, são hereditários e representam o aspecto 

psíquico do cérebro. 
13http://www.techtudo.com.br/noticias/noticia/2014/05/child-light-conheca-seus-principais-aliados-nesta-grande-

aventura.html(Acessado em 22 de setembro de 2016) 

http://www.techtudo.com.br/noticias/noticia/2014/05/child-light-conheca-seus-principais-aliados-nesta-grande-aventura.html
http://www.techtudo.com.br/noticias/noticia/2014/05/child-light-conheca-seus-principais-aliados-nesta-grande-aventura.html
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poucos, durante a realização das missões, que vão ficando mais difíceis e precisando de mais 

aliados para ajudar. 

 

Fig.1 - Aurora e Igniculus 

 As missões consistem em percorrer os lugares de Lemúria, lutar com criaturas 

maléficas da Rainha da Noite, coletar itens como pontos de luz, que reforçam a 'vida' de 

Aurora e seus aliados, pedras e elixires, para construir armas e poderes de ataque, defesa e 

cura. 

 Ao final do game (se o jogador conseguir passar por todas as missões), Aurora 

enfrenta a Rainha da Noite (na verdade, sua madrasta), numa tentativa de salvar Lemúria e 

seu pai que, agora, está terrivelmente doente. A madrasta perde sua forma humana e 

transforma-se em algo parecido com um pavão misturado com um dragão. Se Aurora sair 

ganhadora da batalha, o reino de Lemúria é salvo. Segundo o tempo na narrativa do game, a 

salvação virá no domingo Páscoa. 

 Child of Light é um jogo de RPG14, lançado em 2014 pela Ubisoft15 e desde o começo 

chamou bastante a atenção dos especialistas em games pela proposta visual diferente, criado 

por Yoshitaka Amano, conhecido por ter criado outro game famoso, Final Fantasy16. Seus 

gráficos lembram muito aquarelas, são bastantes delicados. Os personagens falam sempre 

rimando o que traz ao jogo uma aura de poesia. Enfim, para alguns críticos1718, o jogo 

impressiona muito mais pela aparência de uma obra de arte do que pelos seus aspectos de 

técnicos.  

                                                             
14 RPG: Role-playing game, em português, jogo de interpretação de papéis. Neste tipo de jogo, o jogador assume 

um avatar, um personagem. Podem ser jogados em tabuleiros ou em computadores ou videogames. 
15https://www.ubisoft.com/pt-BR/game/child-of-light/(Acessado em 22 de setembro de 2016) 
16 http://finalfantasy.com.br/ (Acessado em 22 de setembro de 2016) 
17https://omelete.uol.com.br/games/critica/child-light-critica/(Acessado em 22 de setembro de 2016) 
18http://www.planocritico.com/critica-child-of-light/(Acessado em 22 de setembro de 2016) 

https://www.ubisoft.com/pt-BR/game/child-of-light/
http://finalfantasy.com.br/
https://omelete.uol.com.br/games/critica/child-light-critica/
http://www.planocritico.com/critica-child-of-light/
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 O jogo também possui um logo19 (Fig. 2) bem feminino, que lembra um brasão e traz 

o sol e a lua capturados pela Rainha da Noite e as flores que ao longo do jogo soltam os 

pontos de luz que aumentam a vida de Aurora e de seu companheiro Igniculus. 

 

Figura 2 - Logo do jogo Child of Light 

 Aurora e toda sua aura mística e valente fazem de Child of Light um jogo 

emocionante, com uma narrativa, que apesar de trazer muitos elementos presentes em 

histórias e outros jogos mais antigos, que envolve o jogador, fazendo-o querer salvar Lemúria 

e levar Aurora o mais rápido possível para sua família.  

  

Dora= Aurora? 

 Dora e Aurora estão separadas pelo tempo, espaço e mídia, mas possuem muitas 

características em comum. Ambas são valentes e um pouco insolentes, contam com amigos 

para ajudá-las no decorrer de suas narrativas, vivem/ estão em ambientes hostis, são brancas e 

estão em faixa etária próxima. Talvez a diferença mais profunda seja que Dora chega aos 

poucos no bando dos Capitães de Areia, conquista um papel de destaque, mas não é a líder do 

grupo. Torna-se 'braço direito' e companheira de Pedro Bala, mas não a líder do bando. 

Aurora é a protagonista evidente do jogo, desde o nome Child of Light e assim segue durante 

toda a narrativa.  

 Com exceção desse fato, Dora e Aurora podem ser consideradas quase irmãs muito 

próximas e parecidas, que se separaram por algum motivo e foram 'teleportadas' por túneis 

dimensionais que as levaram a viver em narrativas, locais e tempos diferentes. Mas que em 

breve poderão se reencontrar numa narrativa transmídia20. 

                                                             
19 Logo (do grego logos): elemento do design gráfico reconhecível, que geralmente inclui um nome e/ ou 

símbolo representando um produto ou uma organização. 
20 Conceito criado por Henry Jenkins em 2008 para nomear narrativas que se passam em diferentes tipos de 

mídia: filmes, livros, games, HQs. Não se trata de um livro que acaba dando origem a um filme. Na narrativa 

transmídia, temos várias histórias distintas em vários tipos de mídias que se complementam entre si. Ao acessar a 

história em outros tipos de mídia, têm-se mais detalhes de suas personagens. 
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 Na tabela a seguir, busca-se comparar e tornar mais evidente as semelhanças que as 

duas personagens apresentam e também destacar particularidades de cada uma delas: 

Característica Dora Aurora Observação 

Cor da pele Branca Branca Dora é exceção em Capitães de Areia, visto 
que os meninos de seu bando são negros ou 

morenos. Também é exceção se comparada à 

população da Bahia21, onde se passa a história. 

A cor branca da personagem destaca sua 
pureza em relação ao bando. 

Cor do cabelo Loiro Ruivo Ambas trazem cabelos de cor diferente da 

maioria. Dora não é só branca, ela também é 
loira, ressaltando a forma como ela é uma 

personagem diferenciada dos demais 'capitães'. 

Aurora é ruiva, que também são minoria, 

mesmo em países europeus. Aurora não chega 
a se destacar tanto como a menina de 

'Tentação', de Clarice Lispector, "Numa terra 

de morenos, ser ruivo era uma revolta 
involuntária.", mas seus cabelos ruivos e 

longos lhe dão maior  destaque e distinguem-

lhe dos demais. 

Faixa etária Entre 12 e 14 
anos 

Entre 12 e 13 
anos. Aurora 

diferente de 

Dora, cresce 
durante a 

narrativa. 

Ambas entre a pré-adolescência e 
adolescência, nem adultas, nem crianças. Dora 

no decorrer da história sofre por estar nesse 

limiar, sendo vítima dos assédios do filho da 
ex-patroa da mãe e dos Capitães da Areia, ao 

chegar no bando. (Cabe destacar que esse tipo 

de assédio é bastante frequente em nosso país, 
conforme mostrou a campanha 

#meuprimeiroassedio22 e a reportagem da 

Revista Galileu "Essa novinha é uma 

criança"23. Já Aurora cresce fisicamente no 
decorrer do jogo, tornando-se quase uma 

mulher, evidenciando o amadurecimento da 

personagem não só psicologicamente e em 
termos de força (mais habilidades, mais poder 

nas batalhas, mais poções), mas também 

fisicamente. 

Personalidade Valente, 
destemida, 

pragmática, 

Valente, 
destemida, 

pragmática, 

Ambas possuem características comumente 
atribuídas a heróis para que possam 

desempenhar o papel de heroínas em suas 

                                                             

21Salvador é o centro da cultura afrobrasileira. Dados divulgados pelo IBGE em 2010 revelam que a maior parte 

da população é negra ou parda na Região Metropolitanade Salvador, 51,7% da população (1.382.543). O bairro 
da Liberdade, na periferia da capital baiana, é o maior em número de negros em toda a América Latina, mais de 

75% dos habitantes são negros. A capital baiana é cidade com maior número de descendentes de africanos no 

mundo, seguida por Nova York. Ainda de acordo com o censo de 2010, a região brasileira com maior número 

proporcional de negros na população é a Nordeste e a Bahia apresenta maior proporção de negros na população, 

com 14,4% de negros. 

22http://thinkolga.com/2015/10/26/hashtag-transformacao-82-mil-tweets-sobre-o-primeiroassedio/(Acessado em 

22 de setembro de 2016) 
23http://revistagalileu.globo.com/Revista/noticia/2016/05/novinha-e-apenas-uma-crianca.html(Acessado em 22 

de setembro de 2016) 

http://thinkolga.com/2015/10/26/hashtag-transformacao-82-mil-tweets-sobre-o-primeiroassedio/
http://revistagalileu.globo.com/Revista/noticia/2016/05/novinha-e-apenas-uma-crianca.html
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acolhedora, 

maternal, 

apaixonada, 

ingênua 

persistente narrativas. E ambas vão desenvolvendo aos 

poucos essas características, evidenciando uma 

evolução das personagens. Principalmente em 

Dora, que aos poucos deixa de ocupar o papel 
de 'mãezinha' do bando para ser um deles. 

Biografia Perde os pais 

cedo, vê-se 
obrigada a 

cuidar do 

irmão mais 

novo. Acabam 
ficando sem 

lar e, em 

seguida, 
encontram os 

Capitães de 

Areia. 

Apaixona-se 
pelo líder do 

bando e acaba 

falecendo 
vítima de uma 

forte febre. 

Perde a mãe 

cedo, ficando 
muito apegada 

ao pai. Este 

casa-se 

novamente. 
Aurora fica 

gravemente 

doente e é dada 
como morta. 

Acorda em uma 

terra mística, 

assolada pelo 
sofrimento e 

precisa libertar 

esse lugar para 
poder sair dali e 

retornar para 

casa. 

Aqui fica evidente a importância do elemento 

família nas narrativas das personagens 
femininas em questão. A perda da família é 

crucial para Dora. É essa perda que 

desencadeia o encontro com o bando de Pedro 

Bala. A perda da mãe de Aurora e o novo 
casamento do pai são as causas de sua 

repentina doença que a leva para a terra de 

Lemúria. 

Papel na 
narrativa 

Passa a 
integrar a 

narrativa do 

meio para o 
final e luta 

para 

conquistar seu 
espaço na 

história. 

Torça-se braço 

direito do líder 
do bando. 

Protagonista  

Nacionalidade Brasileira Austríaca  

Classe social Baixa, 

praticamente 
miserável 

Nobreza  

Época 1930 

Crise de 1929 
Ascensão do 

cinema 

Fim da política 

do café com 
leite 

Início dos 

movimentos 
totalitários 

(fascismo, 

nazismo) 

1890 

Início do 
imperialismo na 

África (neo 

imperialismo) 

Início da 
indústria 

automobilística 

Descoberta do 
raio x por 

Nikola Tesla 

 
 

Ambos períodos conflituosos, entre guerras e 

com inúmeras mudanças de paradigmas 
culturais. 

Desfecho Vitimada por 

uma forte 

O desfecho 

esperado é que 

Segundo o game, essa libertação ocorre num 

Domingo de Páscoa. Ou seja, Aurora é a luz 



178 
 

febre, Dora 

falece após 

perder a 

virgindade 
com Pedro 

Bala. 

Aurora vença a 

Rainha da Noite 

e  liberte 

Lemúria. No 
entanto, cabe ao 

jogador 

conquistar esse 
feito. 

que salva Lemúria, bem num Domingo de 

Páscoa, dia da Ressurreição de Jesus para as 

religiões cristãs. Uma referência a um novo dia 

que se aproxima, uma nova chance, uma nova 
aurora/ Aurora. 

Tabela 1 - Análise comparativa entre as personagens Dora e Aurora 

 

 Percebe-se que Dora e Aurora carregam características muito semelhantes entre si. 

Tanto características psicológicas como físicas. E estas não são somente características 

próprias dessas duas personagens. Arrastam-se ao longo dos séculos como aspectos próprios 

de personagens femininas, principalmente as ocidentais. Pele branca, pureza, evolução para 

uma personagem mais forte, tragédias na família, superação de desafios.  

 Mesmo trazendo esses traços que podemos considerar um padrão ou até mesmos 

clichês nas representações femininas, Dora e Aurora representam mudanças de paradigmas. 

Dora por ser uma menina num bando masculino, transgressora e valente, por ser uma 

personagem bem diferente daquelas que Jorge Amado consagrou em sua literatura, (Tieta, 

Dona Flor, Gabriela). Aurora por ser uma protagonista num universo que, durante um bom 

tempo, foi predominantemente masculino, o dos games, com sua delicadeza e coragem. São 

pioneiras num universo de personagens femininas que está por nascer, cada vez mais fortes e 

donas de si. 

 

Conclusão 

 Diferentes mídias vêm representando a mulher de maneiras muito semelhantes, com 

estigmas e estereótipos que perpetuam ao longo do tempo, abrangendo desde personagens que 

ainda são crianças até as personagens mais idosas. Há um padrão a ser seguido e até mesmo 

esperado pelo leitor/ espectador/ jogador. No entanto, esse padrão tem sido questionado e está 

passando por mudanças, lentas, mas já visíveis para o público. 

 Com essas mudanças espera-se construir modelos mais próximos da realidade e que 

não oprimam tanto mulheres e meninas na busca por reproduzir os padrões femininos 

disseminados pelas mídias. Dora e Aurora podem ser apontadas como tentativas de 

personagens libertadoras para o universo feminino, apesar de ainda carregarem características 

'previstas' nesse padrão de representações femininas, tais como: brancura da tez, a inocência 

se transformando aos poucos em coragem, as tragédias familiares.  
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 Para Dora ainda podemos supor que ela nunca fez, realmente, parte dos Capitães da 

Areia. Ela era branca, menina, ocupa o papel de mãezinha e de esposa (ela só tem entre treze a 

quatorze anos), quando se põe a lutar com eles, acaba sendo uma das apreendidas pela polícia 

e após a fuga, adoece e morre, deixando a história. Dora transgride e sai de cena. Podemos 

analisar isso como um aviso para as meninas, para que não ocupem áreas de meninos, mas 

preferimos analisar como o começo de uma mudança de paradigmas das personagens 

femininas.  

 Com Aurora temos situações parecidas, e mesmo tendo o papel de protagonista no 

game, ainda carrega alguns estigmas, sua história lembra contos de fadas, precisa lutar contra 

uma mulher má, os cenários de seu game são todos muito delicados. Mas mesmo assim, Child 

of Light não pode ser classificado como um jogo meigo, daqueles que, durante muito tempo, 

receberam a alcunha de 'jogos para meninas' (NASCIMENTO, 2014). Aurora é valente, 

insolente, não quer ser chamada de princesa e lidera um grupo bastante diversificado (um 

rato, dois irmãos, um anão, sua meia-irmã e até um ex-seguidor da vilã), rumo à vitória sobre 

a Rainha da Noite, à salvação de Lemúria e ao seu retorno para casa. 

 As práticas de resistência das duas personagens são bastante parecidas, tanto que 

ambas personagens poderiam ser uma. São como irmãs separadas pelo tempo, espaço e mídia, 

mas que depois de muito tempo separadas, agora se reencontram. Dora e Aurora são heroínas, 

carregam em suas trajetórias, percalços e dores da jornada do herói, propostos por 

Campbell24. São tipo de personagem que meninos e meninas precisam conhecer e 

compreender, pois são essas as personagens femininas que os meninos encontrarão e que elas 

serão na vida real. Mulheres que se arriscam no deserto. E que vencem o deserto. 
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