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RESUMO

A presente dissertacdo se propde elaborar um estudo da obra literaria da escritora
baiana Adelice Souza, partindo da investigacdo sobre como o repertorio de leituras
da autora reverbera em suas narrativas. Tendo em vista esse objetivo, buscaram-se
verificar as estratégias textuais que comporiam efeitos estéticos nas histoérias. Para
tanto, situaram-se algumas leituras ressignificadas por Adelice Souza, as quais
foram identificadas através de certos elementos das producdes narrativas. Tomando
como foco o processo de elaboracdo estética, sdo abordadas: a relacédo dialégica
com a mitologia grega e com a obra do escritor Jodo Guimardes Rosa; a
manifestacdo do insélito como efeito estético, e, também, a presenca da morte nas
tramas estudadas. Como corpus de pesquisa, foram selecionadas quinze narrativas
curtas que compdem as antologias As camas e os caes (2001), Caramujos Zumbis
(2003), Para uma certa Nina (2009), Mais trinta mulheres que estdo fazendo a nova
literatura brasileira (2005) e também o romance O homem que sabia a hora de
morrer (2012). Foram tomados, como referéncias tedricas para a compreensao da
teoria da recepcdo e do efeito estético, os estudos de Hans Robert Jauss e
Wolfgang Iser. Nas discussdes sobre 0s mecanismos intertextuais e sobre a
mitologia grega, recorreu-se a Julia Kristeva e José Luiz Fiorin, Junito de Souza
Branddo e Ana Maria Lisboa de Mello. Para argumentar sobre as colocagdes do
insélito, foram analisadas reflexdes de Lenira Covizzi, Sigmund Freud e Otto Rank.
E, para sustentar as discussfes sobre a tematica da morte, serviram de base os
estudos propostos por Maurice Blanchot, Emile Durkheim, Jean-Pierre Vernant e
Lélia Parreira Duarte.

PALAVRAS-CHAVE: Literatura; Adelice Souza; Mitologia; Insélito; Morte.



ABSTRACT

This dissertation proposes to conduct a study of the literary work of the writer from
Bahia Adelice Souza, starting research on how the readings of repertoire the author
reverberates in her narratives. In view of this goal, they sought to verify, which textual
strategies that would make aesthetic effects in the stories. So were some readings
resignified by Adelice Souza, which were identified by certain elements of the
narrative productions. Focusing on the process of aesthetic development, it is
addressed the dialogic relationship with Greek mythology and with the writer Jodo
Guimaraes Rosa work; the manifestation of unusual like aesthetic effect and also the
presence of death in the plots studied. As a research corpus, fifteen short stories
were selected to make up the anthologies. As camas e os caes (2001), Caramujos
zumbis (2003), Para uma certa Nina (2009), Mais trinta mulheres que estédo fazendo
a nova literatura brasileira (2005) e também o romance O homem que sabia a hora
de morrer (2012). It was taken as theoretical reference for understanding the
reception theory and aesthetic effect studies by Hans Robert Jauss and Wolfgang
Iser. In discussions about the intertextual mechanisms and on greek mythology
appealed to Julia Kristeva, José Luiz Fiorin, Junito de Souza Branddo and Ana Maria
Lisboa de Mello. To argue about the unusual placements were analyzed reflections
of Lenira Covizzi, Sigmund Freud and Otto Rank. And to sustain discussions on the
theme of death, observed the studies proposed by Maurice Blanchot, Emile
Durkheim, Jean-Pierre Vernant and Lélia Parreira Duarte.

KEYWORDS: Literature; Adelice Souza; Mythology; Unusual; Death.
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1 INTRODUCAO

E isso o0 que eu espero da literatura: que ela seja a mais
delicada forma de felicidade. Palavras entusiasmadas, cheias
de Deus, brotando de nossos dedos. (SOUZA, 2012, p. 124 -
125).

O texto literario, enquanto fruto de um processo de escrita criativa, apresenta
um sistema de regras proprias combinadas em si, procedentes da escritura do autor,
gue, no momento particular de criacédo, transporta para o papel, ou para a tela do
computador, um mundo imaginado por ele. Cada escritor procede de uma forma
diferente durante a criacao literaria: existem aqueles que necessitam de isolamento,
siléncio absoluto, como ha também os que escrevem no meio de um caos urbano,
como em uma estacdo de metré. O lugar e o dia para nascer uma histéria € algo de
cunho subjetivo, vai depender do momento de fruicdo e experimentacao estética do
escritor.

A relacdo intima entre autor e texto provém do pensar, sentir, escrever e
reescrever o texto. A composicdo de uma obra parte da necessidade de inventar,
pesquisar, esbocar ideias e estratégias narrativas que possibilitem alcancar o devir
literério. A obra proporcionaria multiplicidades de sentidos, com que se construiriam
significacdes de naturezas diversas, em gque se envolvem as pessoas e suas vidas.
N&o importa se o livro é grande, volumoso ou menor ou se foi 0 Unico que o autor
publicou. Com quantos livros se faz um escritor? N&o existe quantidade
preestabelecida, “[...] um dunico livro tem forca suficiente para instaurar uma
necessidade de expansao artistica pela palavra. Um unico livro pode nos colocar no
movimento perpétuo do consumo e da producdo literaria” (SANCHES NETO, 2015,
p. 53). Nesta perspectiva, temos como exemplo a prosa literaria de Adelice Souza,
escritora baiana que ingressou na literatura ap6s ser revelada pelo prémio Copene
de Cultura e Arte! para autores inéditos, com o livro de contos As camas e 0s cdes?
(2001).

Adelice dos Santos Souza, € escritora, dramaturga, diretora teatral e bacharel

em Publicidade e Propaganda. Sua producdo passeia entre contos, romance,

' Atual Prémio Braskem de Cultura e Arte
% Publicagso organizada pelo Projeto editorial “Casa de Palavras” da Fundagcdo Casa de Jorge
Amado. O livro também foi vencedor do Prémio José Alejandro Cabassa — UBE/RJ (2002)
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participacdo em algumas antologias e textos para o teatro. Ela apresenta uma
variedade de estilos e temas, entre os quais, a abordagem do universo sertanejo,
urbano e as tematicas voltadas para aspectos universais; suas narrativas curtas, por
exemplo, estabelecem dialogos com o texto teatral, jornalistico, cartas, mitologia,
entre outros. Esse abrangente didlogo reforca aspectos defendidos pela teoria e
critica da literatura brasileira contemporanea, em termos de constantes e rapidas
transformacdes pelas quais vem passando a producdo literaria contemporanea
brasileira. Karl Eric Schgllhammer (2009, p. 31) observa que “...] a principal
dimenséao hibrida, na prosa [...] é resultado da interagdo entre a literatura e outros
meios de comunicacao, principalmente, meios visuais, como fotografia, cinema,
publicidade, video e a produgédo da midia em geral’.

No primeiro livro publicado, As camas e os caes (2001), com capa ilustrada
por Humberto Vellame, trazendo detalhe do quadro “O parto” de Marc Chagall e
comentario de Céassia Lopes na orelha do livro, Souza comecga a apresentar seu
universo ficcional. Sobre o livro, a autora assinala: “A figura de Chagall na capa do
livro estd no insdlito daquela imagem do parto, com um homem embaixo da cama
testemunhando um segredo” (SOUZA, 2015). Tratando-se da escrita literaria da
autora baiana, observa o escritor Carlos Ribeiro (2009, p.165): “Fascinio pelo
desconcerto, pelo exilio, pela estranheza. [...] Eis ai, em poucas palavras, algumas
referéncias para a compreenséao do universo ficcional de Adelice Souzal...]".

As narrativas curtas que compdem As camas e 0s cdes (2001) fazem uso da
linguagem metaforica para explicar a beleza das flores no conto “Como séao feias as
flores” e em “O sal’. Vida e obra se confundem na histéria de “Dona Lia”,
rememorando a infancia. A auséncia do amado traz um misto de dor, loucura e
ansiedade em “Faltam cinco para as sete”. Pode-se notar um flerte com o erotismo,
no jogo da escrita, marcado por desejos, devaneios e gozo na narrativa “Ato
solitario”. A relacdo com a morte e o0 medo transfigurado pelos sonhos sao
recorrentes nas tramas de “A atriz que ndo sabia morrer” e “As camas e os caes”.

Da mistura de experiéncias entre o real e o ficcional, valendo-se de uma
linguagem rapida, carregada de perplexidade, concentra-se Caramujos Zumbis®,

coletanea de contos publicada em 2003 (vencedora do prémio Banco Capital). Com

® O livro foi reeditado em 2012 pela Caramuré Publicacdes.
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doze narrativas curtas e uma sucessao de tematicas (erotismo, morte, duplo),
expressdo de aspectos que podem vir a ser intuidos pelo leitor. S&o histérias com
efeitos estéticos, que tendem a romper com o comum, comezinho. Algumas se
aproximando das tramas do absurdo, outras ndo. Em resenha critica sobre o livro,
Carlos Ribeiro (2009, p.165) aponta: “Caramujos zumbis €, como diz Flavio Moreira
da Costa, o autor da orelha do livro, um territério de liberdade — explorado com
pericia e criatividade; com humor (ainda que, muitas vezes, sombrio) e destemor”.

Convidada pelo escritor Claudius Portugal para participar do projeto Cartas
Bahianas, Souza publica, em 2009, Para uma certa Nina, um livro, de contos e
poemas que reproduz a ideia de um envelope. Neste, uma colecdo de historias se
apresenta por meio de uma linguagem coloquial e que se volta para o relato de
episodios do cotidiano da cultura sertaneja. Tratam-se de narrativas que dizem muito
das vivéncias da infancia da autora, originaria que € do interior do Estado da Bahia.

Adelice dos Santos Souza nasceu na cidade de Castro Alves e, desde cedo,
teve contato com a literatura, através das poesias do conterrdneo, o “poeta dos
escravos”, Castro Alves. Logo no preambulo do livro As camas e os cées, pode-se
constatar a ficcionalizacdo de suas origens, declarada na orelha do livro por Cassia
Lopes (2001): “Adelice Souza nasceu, tal como descreve no conto ‘Dona Lia’, sem
davida o mais biogréfico de todos, em Castro Alves. Ali, ainda menina, era
convidada a declamar as poesias do poeta baiano consagrado”.

Os tracos autobiogréficos referentes a infancia da autora se fazem presentes
nao so no conto “Dona Lia”, como também no romance O homem que sabia a hora
de morrer. Souza, valendo-se das proprias experiéncias, mistura as tramas que vao
sendo desenhadas pela ficcdo. O romance publicado em 2012, narra a histéria de
uma neta que tenta desvendar o mistério do avd que sabia a hora exata da proépria
morte. Tem-se uma narrativa que transporta o leitor, como numa capsula do tempo,
a uma vida de sabedoria e conhecimento das crendices populares e ao mistério da
vida contada por ancides; um resgate ao mais profundo e belo do seio familiar.

O romance juvenil é dividido em partes, inicia com o simbolo alfa (a) no
primeiro subtitulo — “No principio, o verbo” e encerra com o fragmento “A décima
terceira ponte”. Com uma linguagem simples, em que as imagens da memodria
passeiam entre os fatos e os sonhos trazem uma reinvencéo do passado, unida ao
presente na narrativa romanesca. A morte da personagem Lau Rodrigues, o avo,

explica Souza (2012), € uma homenagem ao escritor norte-americano Ernest
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Hemingway, assim como a cancéo Fogaréu, com letra e musica de Geraldinho Lins,
uma homenagem a Castro Alves, que recebe o nome de Cecéu, apelido de infancia
do poeta*. No final do romance, h4 uma mistura, entre a histéria de Odisseu e as
tradicdes baianas, que apagam os limites entre a vida e a morte.

Desde a sua estreia na literatura, Adelice Souza vem participando ativamente
da movimentacgédo literaria na Bahia e contribuindo com sua escrita para algumas
antologias como: Mais 30 mulheres que estdo fazendo a nova literatura brasileira
(2005); Outras moradas (2008); Antologia sadomasoquista da literatura brasileira
(2008); Aos pés das letras — antologia podolatra da literatura brasileira (2010);
Autores baianos: um panorama (2013), publicagdo em quatro linguas (portugués,
inglés, alemédo e espanhol); Vou te contar — vinte histérias ao som de Tom Jobim
(2014). A autora também tem producdes publicadas e traduzidas em livros, revistas
e periddicos nos Estados Unidos, Canadé e Alemanha.

Os projetos literarios mais recentes da autora baiana sdo Adestradora de
galinhas e Cecéu, poeta do céu, narrativas infantis langcadas em 2015. O primeiro
livro traz ilustracbes de Ana Luisa Reis, de apenas cinco anos. Os desenhos
remetem a uma universo bucélico, com tracos simples e poéticos, em lapis de cor a
partir de papel Krafit. O livro foi impresso em papel reciclado, dando uma atencéo
especial as questdes de sustentabilidade. Em Adestradora de galinhas, narra-se a
histéria de uma crianca que vai passar as férias na casa dos avls, que criam
galinhas. Como nado ha outras criancas nem brinquedos na casa, ela cria um método
para “adestrar” as galinhas para serem suas companheiras na brincadeira,
despertando o amor pelos animais e o respeito pela natureza. Ja em Cecéu, poeta
do céu, relatam-se a vida e as aventuras do poeta Castro Alves em versos.

A carreira da autora vem sendo marcada por diversas premiacées no ambito
literario e também no teatro. Foi vencedora de duas edicbes do Concurso de contos
Luiz Vilela, com as narrativas “Cor de rosa” e “Mulheres azuis”. Conquistou o Prémio
Prea de Dramaturgia, com a peca Fogo Possesso. Ganhou o Prémio Hera de
Publicacdo, com o texto dissertativo Kali, a senhora da danca: uma construcao
dramaturgica a partir do Yoga, como melhor dissertacdo de mestrado do ano de

2010, titulo atribuido pela Fundagéo Pedro Calmon. E, em 2013, A escritora foi

* Posfacio do romance O homem que sabia a hora de morrer (2012) pag. 123
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premiada entre os finalistas do Prémio Jabuti 2012, na categoria juvenil,
concorrendo com o livro O homem que sabia a hora de morrer.

Na dramaturgia, seu oficio de formacdo, Adelice Souza produziu varios
trabalhos: Hamlet-Machine (1997); A balsa dos mortos (1998); De alma lavada
(1999); Red néo € vermelho (2000); A Odisseia (2002); Na soliddo dos Campos de
Algodéo (2003); Fogo possesso (2005); Metamorphos-in (2006); Antbnio, um peixe
(2008). Em tais textos e montagens dramaticas, notam-se as influéncias literarias da
autora por textos candnicos como Hamlet, texto teatral de William Shakespeare, A
metamorfose, de Franz Kafka e Odisseia, poema épico da Grécia Antiga atribuido a
Homero. Ja os textos Jeremias, profeta da chuva (2009), Francisco, um sol (2010) e
Kali, senhora da danca (2013) trazem temas oriundos das culturas religiosas como
as crencas sertanejas, o cristianismo, a heranca ibérica e o universo hindu. Sobre a
experiéncia de fazer dramaturgia, a diretora teatral discorre: “Essa coisa de escrever
para o teatro veio muito antes de escrever contos [..] Nesse momento estou
caminhando para uma dramaturgia que se aproxima muito da poesia. Estou
desejando fazer dramas liricos]..]” (SOUZA, 2014).

A escrita tem sido uma grande aliada de Souza, tanto para criar no teatro,
como no processo de elaboracdo de narrativas literarias. Sua obra se configura,
guase em sua totalidade, no género conto, narrativa curta que assume um efeito
anico e exige de quem o escreve uma atencdo redobrada com a brevidade das
palavras, para preservar a verossimilhanca e o efeito que pode vir a causar. O conto
é um género importante, que cresce dia a dia, com muita vitalidade. E um texto que
parte da necessidade de escolher um acontecimento que seja significativo e capaz
de operar, no leitor, uma espécie de abertura que projete a astlcia e a sensibilidade
em direcdo a algo muito além do literario contido na historia. Neste tipo de narrativa
curta, género notadamente contemporaneo, nao existem elementos gratuitos,
meramente decorativos, mas labor com a profundidade vertical do espaco e do
tempo, condensados e envolvidos para provocar a referida abertura. Prontamente,
tensdo, significacdo e intensidade sdo necessarias para que o texto se aproxime
melhor da estrutura de um conto (CORTAZAR, 2006).

Para delimitacdo do corpus de pesquisa, foram estudadas as narrativas curtas
dos livros As camas e os cées (2001) — “Faltam cinco para as sete”, “A atriz que nao
sabia morrer” e o texto homénimo ao titulo; do livro Caramujos Zumbis (2003) — “A

morta do caixdo de vidro”, “As escravas gémeas”, “As mulheres azuis’,
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LA 11

“Correspondéncia do desterro”, “Principe” e a narrativa que da titulo ao livro; de Para

uma certa Nina (2009) — “A louca e a lua”, “Surumé&”, “Zé, Zurich, Nicolau,
gravetinho, Jimmy, Johnny, Caramelo, Gotcha, Ignacio”, “A caderneta” e “Vieirinha”;
da coletanea Mais 30 mulheres que estdao fazendo a nova literatura(2005),
organizada por Luiz Rufatto, o texto “A mulher nua”; e, por ultimo, o romance O
homem que sabia a hora de morrer, publicado em 2012. A selecdo dessas
narrativas ocorreram com base nas carateristicas apresentadas, em conformidade
com 0 que a pesquisa estava propondo. As historias sdo marcadas por tragcos como
0 uso de formas breves, a adaptacdo de uma linguagem curta e fragmentada, cortes
abruptos no tempo e no espaco, e histérias povoadas por personagens inconstantes.
Ja o romance O homem que sabia a hora de morrer esta dividido em capitulos e é
dotado de uma estrutura ndo linear, com foco narrativo em primeira pessoa e
apresenta mistérios preexistentes entre vida e morte.

O caminho metodoldgico foi percorrido através de uma abordagem qualitativa,
apoiada em referéncias propostas para contemplarem as discussdes apresentadas
pelo estudo, buscando-se as seguintes pretensées: investigar como o repertdrio de
leituras de Adelice Souza reverbera em sua obra, mais especificamente nas
narrativas selecionadas para o corpus de pesquisa; situar Souza como leitora que
ressignifica suas leituras e as transforma em criacao; e verificar quais as estratégias
textuais utilizadas pela autora para provocar efeitos estéticos em suas historias.

Citam-se como principais tedricos e criticos que contribuiram para este
estudo: Hans Robert Jauss, Wolfgang Iser, Sigmund Freud, Maurice Blanchot, Julia
Kristeva, Otto Rank, Jorge Luis Borges, Ricardo Piglia, Julio Cortadzar, Junito
Branddo, José Luiz Fiorin, Ana Maria Lisboa de Mello, Lenira Covizzi, Regina
Zilberman, Miguel Sanches Neto, Karl Eric Schgllhammer, entre outros.

Quanto a estrutura, a dissertacdo esta dividida em trés sec¢fes. A primeira
apresenta, de inicio, a relacéo leitora/escritora, proposta experienciada por Adelice
Souza. Buscam-se focar nesse compartilhamento de ideias, fundamentais para o
processo de elaboracdo do texto literario. Enfatizam-se as leituras de sua
preferéncia e os autores que a influenciaram ou influenciam atualmente no ato de
escrever. Aponta-se a importancia do leitor para a sobrevivéncia, o reconhecimento,
a manutencao e a propagacao de um livro. Trazem como exemplo de escritor/leitor
Jorge Luis Borges. Em seguida, no primeiro subtépico intitulado “Estratégias

estéticas: narrativas de invencgao e releituras literarias” € dada uma atencgéo especial
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a relacdo intertextual com textos da Antiguidade classica, como o mito grego de
Cérbero e a presenca de mecanismos intertextuais, como alusées e citacbes na
narrativa “A morta do caixao de vidro”. No item “Prosa e verso: (re)invencdes em
Para uma certa Nina” prevalece o dialogo com a obra de Jodo Guimaraes Rosa.

Na secado “O insolito como efeito estético na obra de Adelice Souza”, discute-
se o insdlito enquanto efeito estético, sobretudo como este pode ser percebido pelo
leitor nas narrativas “As mulheres azuis” e “A mulher nua”, através das pistas
deixadas pelo autor. O insélito se manifesta através de acontecimentos que Sao
decorrentes de fatos incomuns, isto €, fora do mundo objetal. Conforme o Dicionario
Houaiss da Lingua Portuguesa (HOUAISS; SALLES, 2009, p.1.090), o termo
“‘insélito vem do latim insolitus, -a, um, significando o ndo acostumado, o estranho, o
alheio, e, em portugués significa: a) o ndo habitual; infrequente, raro, incomum,
anormal; b) se opBe aos usos e costumes; é contrario as regras e tradigdo”. Assim,
0s eventos insélitos seriam aqueles que nao aconteceriam com frequéncia, enfim,
gue surpreendem ou decepcionam 0 senso comum e as expectativas cotidianas do
leitor.

Na subsecgao “A presencga do duplo: invasao, inveja e loucura”, abordam-se a
presenca do duplo e seus significados na literatura. Segundo Julio Franca (2009), ha
véarias formas de compreender o duplo, uma delas € a duplicidade do sujeito, mas,
no momento em que tal fendmeno ocorre, o sujeito “duplicado” nao € uma simples
copia, mas um desdobramento do original. Busca-se identificar, nas tramas “As
escravas gémeas” e “Caramujos zumbis”, como o duplo esta inserido.

Na terceira e ultima secéo, intitulada “Sentimentos inquietantes, nos passos
da morte”, o foco incide sobre a configuragcao da morte, tematica que finaliza varias
narrativas que compdem a obra de Adelice Souza. Propde-se, inicialmente, uma
comparacao com o mito de Orfeu em consonancia com o texto “O olhar de Orfeu”,
uma interpretagdo de Maurice Blanchot sobre a narrativa mitica: “[...] existe uma
ambiguidade essencial na figura de Orfeu, ambiguidade essa pertencente ao mito
[...]” (BLANCHOT, 1987, p. 140).

Apresentam-se as faces da morte, por diversas situacdes na obra de Adelice
Souza. A partir de fatalidades como acidentes de moto, de barco, atropelamento,
assassinato e suicidio, tipo de morte recorrente entre as personagens dos contos:
“Vieirinha”, “Correspondéncia do desterro”, “Principe” e “Faltam cinco para as sete”.

Ainda podem ser destacadas, nessa secao, as leituras do romance O homem que
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sabia a hora de morrer e do conto “A atriz que nao sabia morrer”. Na narrativa
romanesca, a escritora retoma imagens da infancia, tradi¢cdes folcloricas da cultura
popular nordestina, a linguagem mitica da Odisseia e a dualidade entre vida e morte.

A partir das discussbes proposta nas referidas secdes, a presente
dissertacao, pretende contribuir para o estudo da obra da escritora baiana Adelice
Souza, que juntamente como outros escritores vém produzindo e promovendo uma
dindmica discursiva de circulacdo e estabelecimento de didlogo sobre poesia e

prosa, na Bahia.
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2 ITINERARIO: ADELICE SOUZA LEITORA/ESCRITORA

O escritor, assim como todo artista, esta pensando o mundo e
tentando traduzi-lo em forma de arte. Encontrar-se com o leitor
é uma forma de mostrar para ele o mundo que estamos
pensando, como o estamos pensando. (SOUZA, 2011).

Como nasce um escritor? Dizem que eles ndo nascem, sdo literalmente
criados pela acdo de um revigoramento de linguagens. Os escritores sdo, antes de
tudo, leitores, que se buscam e se identificam com as aventuras literarias, escrevem
levando em conta as proprias leituras, inventam e recriam mundos que ja foram
visitados por seus imaginarios. Esse despertar nasce de uma leitura fundadora
possibilitada por livros e contatos com tradicdes artisticas, desde que ambos
despertem ou instaurem o desejo de criacao literaria, condicdo sem a qual o autor
nao existira (SANCHES NETO, 2015). H4, por exemplo, o caso notorio da escritora
Carolina Maria de Jesus, mulher pouco escolarizada, catadora de lixo, mée solteira,
moradora da favela do Canindé em S&o Paulo e que passa a ter contato com obras
a partir da recolha do material descartado no lixdo no qual trabalhava. Nao se sabe
ao certo que tipo de livros eram lidos, mas todos fizeram com que ela conhecesse
um universo que estava além do mundo em que vivia até entdo. Essa experiéncia foi
fundamental na formacdo do projeto de leitura e escrita da autora do Quarto de
despejo (2007).

A insercdo no campo literario faz com que o escritor mergulhe no universo da
linguagem, sem a qual a representacdo literaria se inviabiliza. E na luta com as
palavras que o autor, antes de tudo, um grande leitor, lida diuturnamente,
assimilando as potencialidades do signo linguistico. Nesse processo, entra em cena
este decodificador que seleciona e constréi imagens, simbolos verbais,
particularidades sintaticas e lexicais, fragmentos significativos, minimos que sejam,
enfim, tudo ele realiza com o proposito de (re)construir nosso comezinho mundo
cotidiano. Na condicéo de escritor, ele age como o0 cacador que monta a armadilha,
na tentativa de atrair o leitor para as engrenagens do texto. Também o leitor se vé
envolvido nas malhas do texto, uma vez que somente com sua participacao a obra

se torna plena.
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E com base nesses elementos do mundo de representagdes, que se busca
agui observar as relagdes leitora/escritora com que se apresenta Adelice Souza nas
obras em analise. O roteiro, inicialmente, contempla Adelice Souza leitora e, em
seguida, vem a ficcionista baiana. Analisam-se as influéncias literarias e os
processos de certa filiacdo de seus textos.

Adelice leitora apresenta um vasto repertorio que compreende a passagem
por textos da antiguidade, por classicos e por narrativas da tradicdo oral e da
producdo sobre a Yoga. Em relacéo a escritores, poetas e dramaturgos do absurdo
que fazem parte de sua eleicdo, citam-se aqui Kafka, Cortazar, Guimardes Rosa,
Murilo Rubido, Nélida Pifion, Cecilia Meireles, Campos de Carvalho, Heiner Mller,
Samuel Beckett, entre outros. A escritora ressalta que a literatura sobre Yoga foi um
marco em sua vida e, ultimamente, a ficcionista tem dado preferéncia aos autores
que beiram a espiritualidade como Hermann Hesse, Tagore, Basho, Maeterlinck e o
pré-socratico Empédocles, pensadores vistos como “[...] um povo mais perto do
sagrado e da natureza” (SOUZA, 2015)°.

Conhecer os passos literarios percorridos por essa leitora/escritora facilita a
compreensao de sua obra e ajuda a perceber os rastros que levam a origem de seu
processo de criacdo. Em entrevista sobre sua participacdo no projeto Encontro com
o escritor (2011), da Fundacédo Pedro Calmon, evento realizado na Biblioteca Juracy
Magalhdes Junior, bairro do Rio Vermelho, Souza fala sobre a importancia do leitor,
e como este colabora com a consolidagao de um livro: “Pode ser que aquele leitor se
identifigue com o que vocé diz e passe a ser um leitor seu. Pode ser que ele nédo se
identifiqgue e passe a ser um leitor de outro escritor. A literatura ganhara sempre com
os encontros” (apud BERNARDO, 2011).

A recepcdao de textos procede do encontro leitor / escritor. Nao se pode perder
de vista que o leitor € a persona que observa, apresenta impressées e constroi
visbes do mundo, aspectos bastante importantes para o escritor, como observa
Sanches Neto: “A leitura de um livro € uma forma de criar relacdes invisiveis com
varias tradigées, com centenas e milhares de outros livros” (SANCHES NETO, 2015,
p.59). E a recepcdo que vai determinar o “horizonte de expectativas” do leitor.

Assim, 0 novo apresentado pelo texto literario dialoga com experiéncias do leitor.

® SOUZA, Adelice. Entrevista. [Dez. 2015]. Entrevistadora: Poliana Pereira Dantas. Salvador, 2015. 1
arquivo. E-mail (3 pg.).
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Cada livro tem um lugar em nossa biblioteca pessoal, pois uma leitura remete
a um universo literario que se vem acumulando ao longo de séculos de formagéo
cultural e de evolucéo linguistica (SANCHES NETO, 2015). As leituras operam como
refletores, pois vém a memdaria como luzes que se acendem sem que se observem a
temporalidade e a sequencialidade com que elas se organizariam. A leitura de
autores e obras sem preocupacoes historiograficas possibilita uma mobilidade de
temas, o que desencadeia um saudavel intercambio autor/leitor.

Nesse sentido, se o repertorio de leitura de Souza se transforma em
experiéncias estéticas que reverberam em sua obra, a leitora, na posicdo de
escritora, consegue fazer das palavras do Outro, modos variados de inovacéo no
seu processo de escrita. Ela constréi e recria producdes ficcionais, valendo-se de
estratégias verbais com que se confere literariedade, elemento linguistico com que
também se diferenciaria a linguagem literaria da cotidiana. Ao se deparar com
situacbes simbdlicas utilizadas nas representacdes do cotidiano construidas por
Adelice Souza, o leitor podera reagir com certo “estranhamento”. Essa resposta néao
seria somente diante das narrativas da escritora baiana, pois diversas obras
literarias costumam dispor de elementos que ostentariam a capacidade de satisfazer
o “horizonte de expectativas” do leitor e provocar o estranhamento ou rompimento

deste horizonte:

A maneira pela qual uma obra literaria, no momento histérico de sua
apreciacao, atende, supera, decepciona ou contraria as expectativas
de seu publico inicial oferece-nos claramente um critério para a
determinagéo de seu valor estético. (JAUSS, 1994, p.31)

Robert Jauss (1994) acredita que o valor decorre da percepcao estética que a
obra é capaz de suscitar. A distancia entre as expectativas do leitor e sua realizacao
€ denominada pelo tedrico de “distancia estética”, elemento que determina o carater
artistico de uma obra literaria. Como o horizonte de expectativas varia com o correr
do tempo, uma obra que surpreendeu pela novidade, pode tornar-se comum e sem
grandes atrativos frente a leitores posteriores. Por isso, as grandes obras seréo
aguelas que conseguem provocar o leitor de todas as épocas, permitindo novas
leituras em cada momento histérico. Tal ocorréncia pode ser exemplificada com as
experiéncias literarias do escritor Jorge Luis Borges, que foi um grande leitor e que

utilizou de toda sua consciéncia intelectual ou estética para inovar na criacdo de
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suas ficgbes. E possivel encontrar em seus textos, tracos do itinerario das leituras,
como se fosse um jogo duplo.

Jorge Luis Borges estabeleceu o proprio canone literario. Tomando como
base as preferéncias pessoais por certas obras literarias, com muita propriedade, ele
rememora uma diversidade de livros que Ihe trouxera inimeras contribuicdes que
vieram a ser inseridas na prépria producdo, o que possibilitou a concretizacdo de
uma renovacao estética de sua escrita. Em “Pierre Menard, autor de Quixote”, um
dos textos integrantes do livro Ficgcdes (1944), Borges aventa uma reescritura do
texto Quixote no século XX, através do personagem Pierre Menard, romancista e
critico francés. Esta personagem teria reescrito os capitulos nono e trigésimo oitavo
da obra original, de Dom Quixote de La Mancha. Os capitulos coincidem item por
item, vocébulo a vocdbulo com a obra de Miguel Cervantes. Dom Quixote, que por si
s6 ja configurava uma lente critica em torno das novelas de cavalaria e ganha, na
escrita de Borges, inovacdo em termos do deslocamento temporal, como registra
Borges referindo-se ao Menard: “[...] o fragmentario Quixote de Menard é mais sutil
gue o de Cervantes. Este, de modo grosseiro, opde as ficcdes cavaleirescas a pobre
realidade provinciana de seu pais; [...] elege como ‘realidade’ a terra de Carmen
durante o século de Lepanto e de Lope” (BORGES, 1972, p. 22). O texto de Borges
mostra que, indiscutivelmente, recria-se ali um novo mundo, expdem-se realidades
diversas, apesar das semelhancas com o texto original de Miguel de Cervantes.

Outra experiéncia estética de ressignificacdo do repertério de leituras
construidas pelo escritor argentino pode ser observada no texto “Kafka e seus
precursores”, integrante da obra Outras inquisicfes ([1951] 1999). Nesse texto
Borges traca o percurso de uma criagao literaria na qual se estuda o texto de Kafka.
Analisando a producdo dos varios escritores anteriores a Kafka, Borges resgata
passagens, interpretacoes, leituras que teriam sido elaboradas pelo escritor tcheco,
em contato com cada obra/autor. Assim, listam-se no texto do escritor argentino: o
paradoxo tematizado por Zendo; um apélogo de Han Yu, texto presente na antologia
Anthologie Raisonée de La Littérature Chinoise, de Margoulié; Kierkegaard, de
Lowrie; poema “Fears and scruples”, de Browning; um conto de Léon Bloy e outro de
Lord Dunsany. Em todos esses textos, Borges vé e comenta aspectos e relacdes
que a obra de Kafka também apresentaria. E Borges quem afirma: “Em cada um

desses textos reside a idiossincrasia de Kafka, em grau maior ou menor, mas se
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Kafka n&o tivesse escrito, ndo a perceberiamos; ou seja, ela n&o existiria.”
(BORGES, 1999, p. 129).

Certo carater de filiacdo de textos pode ser observado na obra de Adelice
Souza, verdadeiras ressignificacbes como produto do seu repertério de leitura. A
autora se vale de estratégias literarias, linguisticas e memorialisticas, que se
imiscuem na composi¢ao de seus textos. Parece rememorar ideias de autores como
Franz Kafka e Guimardes Rosa. Algumas de suas criacdes estabelecem dialogos
com textos da antiguidade classica, como no caso dos mitos gregos, 0 que se vera
adiante. Do romance A metamorfose (1915) de Kafka, ela ressignifica o episddio em
que a personagem Gregor Samsa se transforma em um inseto, andlise a ser feita
posteriormente. Da obra de Guimardes Rosa, seriam resgatados componentes
narrativos, tais como personagens e enredos presentes em contos como, “A terceira
margem do rio”, integrante da antologia Tutaméia — terceiras estorias (1967), “A
menina do lado de 18", do livro Primeiras estérias (1962) e a novela “Campo geral”,
da obra Manuelzdo e Miguilim (1964). Os mitos gregos compareceriam com a
invocacdo das Nereidas, Sisifo, icaro, Cérbero, entre outros. Assim, nos textos de
Adelice Souza se tornaria possivel estabelecer relacdes intertextuais com tais
producdes. A ressignificacdo semantica, tdo presente, leva, sem duvida, ao universo

da mitologia grega.

2.1 ESTRATEGIAS ESTETICAS: NARRATIVAS DE INVENCAO E RELEITURAS
LITERARIAS

Inegavelmente, o repertério de leituras é decisivo na formacédo e renovacao
diuturna de Adelice Souza. H4, em sua obra, uma espécie de reinvencdo do
passado, 0 que se constata no revigoramento e arejamento dos préprios valores e
ideais de escritora, sempre tdo atenta a tudo com que interage e que pode vir a se
constituir inovagdes tematicas e estéticas nas suas producoes.

Tais ocorréncias podem ser notadas por meio de mecanismos intertextuais
como citagdo e alusdo. De acordo com Fiorin (2003, p. 30): “A citacdo pode
confirmar, ou alterar o sentido do texto citado”. No caso do texto literario, Adelice

Souza utiliza frases construidas por pensadores da antiguidade classica para
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dialogar com a narrativa “A morta do caixdo de vidro”. Como observa Antoine
Compagnon (1996, p. 46): “A citagao trabalha o texto, o texto trabalha a citagao”.

No referente a alusdo, Fiorin (2003) argumenta que € um tipo de
intertextualidade que se constitui por fazer mencgéo a outro texto ou a um fragmento
textual, sem excluir o sentido original do enunciado tomado de empréstimo. Logo:
“[...] o texto que alude ndo constréi um sentido oposto ao do texto aludido” (FIORIN,
2003, p. 31).

Julia Kristeva (1974), partindo do conceito do dialogismo bakhitiniano, afirma
que todo texto se constréi como um “mosaico de citagdes” e vem a cunhar a nogao
de intertextualidade. Todo texto € um conjunto de enunciados tomados de outros
textos, que se cruzam e se relacionam. Assim, o escritor apela para a memoaria e
traz a tona enunciados conhecidos com que se elabora outro texto. Observe-se que
0 resultado serd outro, pois, logicamente, o estilo pessoal e a bagagem cultural
sedimentada certamente incidirdo no produto final.

Além das influéncias ja tematizadas também os acontecimentos com que ela
se envolve serdo importantissimos em suas producdes. As diversas experiéncias
repercutem nos nomes das personagens, nas configuracdes dos enredos e nas
representacdes de eventos, efetivamente, vivenciados pela escritora. As ficgcoes “As
camas e os caes” do livro homénimo ao titulo, “A morta do caixdo de vidro”, da
coletanea Caramujos Zumbis (2003) e o livro Para uma certa Nina (2009), adiante
analisadas, irdo apresentar estratégias e invencdes que demonstrem as densas
influéncias vivenciadas pela autora.

A juncdo de mito e literatura retoma mistérios que passeiam entre a vida e a
morte e revela sentimentos e fantasias. O mito se constitui, se elabora e se expde
por meio de metaforas, simbolos e arquétipos, recursos verbais que encaminham
sentidos identificados com o carater surpreendente do texto literario. Como observa
Ana Maria Lisboa de Mello (2002, p. 32): “A capacidade de participar do mistério do
existir faz com que o mito seja a palavra que fascina. Desta aptiddo de fascinar
resulta sua permanéncia na produgéo cultural humana, ao longo da histéria”.

Ao retomar o0s elementos miticos, as narrativas de Adelice Souza
caracterizariam o0 imaginario de épocas diferentes. A aproximagdo com a
antiguidade alcancaria o espaco do sagrado, esfera de interesse e admiracdo da
escritora. As primeiras narrativas literarias de que se tem conhecimento séo tecidas

com o auxilio da expressividade dos mitos, como se pode constatar na obra de
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Homero e nas tragédias gregas. Pode-se afirmar que “[...] no dmbito da criagao
artistica, o mito € como o deus Proteus, em constante metamorfose” (MELLO, 2002,
p. 14).

Em “As camas e os caes”, narrativa curta de Adelice Souza, a ressignificagao
do mito de Cérbero ocorre pela retomada de ideias por meio do recurso da
intertextualidade. A trama gira em torno do compartilhamento de uma cama, tudo se
envolvendo numa sofrega e angustiante atmosfera em funcédo da disputa daquele
espaco de repouso. Digladiam-se cansados corpos; uma vez que quem ocupa a
cama durante o dia ndo dispde dela a noite. Logo de inicio, a narrativa apresenta

uma reflex@o sobre a importancia que a cama exerce para as pessoas. Vejamos:

Das coisas que possuimos, que sao nossas no mundo, creio que a
mais importante seja a cama. Mas iSSo nem sempre conseguimos
compreender. Houve um tempo que eu ndo tinha cama. Quer dizer,
tinha uma cama que eu dormia, mas nao era minha. Ou melhor, além
de mim, outras pessoas dormiam na minha cama. Era um tempo
ruim. E a minha cama, ou melhor, esta cama que eu dividia com
outras pessoas, era habitada e ocupada durante a noite por mim e
durante o dia por elas. (SOUZA, 2001b, p. 99).

Aquele espaco desprovido da limpeza necesséaria vem a se tornar um lugar
anti-higiénico, até mesmo nojento e repugnante. Além dessa condicdo negativa, a
cama vem a ser cenario de perdas profundas, pois pode ser contagiado por suores e
odores invasivos e impossibilitadores ndo sé do sono reparador, mas também e
principalmente de sonhos, pesadelos e medos tdo pessoais: “Aquele mundo era
meu, possuia 0s meus sabores e os meus dragdes ...” (SOUZA, 2001b, p. 102).

No universo de devaneio onirico, a narradora-personagem apresenta uma
interpretacdo do mito grego de Cérbero, cdo monstruoso de mudultiplas cabecas e
pescocos, que guardava a entrada do mundo inferior, o reino subterraneo dos

mortos. Como se observa no mito:

7

Cérbero é o cao do Hades, um dos monstros que guardavam o
império dos mortos e lhe interditava a entrada aos vivos, mas, acima
de tudo, se entrassem, impedia-lhes a saida. Segundo Hesiodo, o
guardido infernal tinha cinglenta cabegcas e voz de bronze. A
imagem classica, porém, o apresenta como dotado de trés cabecas,
cauda de dragéo, pescoco e dorso ericados de serpentes. Um dos
trabalhos impostos por Euristeu a Héracles foi o de descer ao Hades
e de la trazer o monstro. Apés iniciar-se nos Mistérios de Eléusis, o
herd6i desceu a outra vida. Plutdo permitiu-lhe cumprir a tarefa, desde
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gue dominasse Cérbero sem usar de armas. Numa luta corpo a
corpo, o filho de Alcmena o venceu e o trouxe sufocado até o palacio
de Euristeu, que, apavorado, ordenou a Héracles que levasse o
monstro de volta ao Hades. (BRANDAO, 1986, p. 243).

A simbologia de Cérbero traduz a representacdo de sentimentos que sao
capazes de espantar, despertar um demonio interior e provocar uma luta interna em
cada um. No conto, a narradora-personagem vivencia uma tensao perturbadora ao
compartilhar um espago com outros que ali dormiam. O sono é atormentado por
medos de que 0s caes que povoam seus sonhos se tornem reais e invistam naquele

universo. Tudo se revestia de um carater assustador daqueles cées negros:

Pensava nos meus trés cédes negros e ferozes. E aqueles meus céaes
perdigueiros a caca daqueles que dividiam a cama comigo... Eu nao
tinha esse direito. Os cdes negros eram muito negros e os olhos das
pessoas que dividiam a cama comigo poderiam nao suportar
tamanha escuriddo. Os cdes eram infernais, diabdlicos. Eram trés,
mas cada um deles tinham apenas uma cabeca. [...] Acho que
enquanto Cérbero, com suas trés cabecas, cumpria a sua funcéo la
na casa de Lucifer, seriam 0s meus trés cdes de uma cabeca s0, que
levariam a mim e as outras pessoas para este mesmo inferno.
(SOUZA, 2001b, p. 102).

O medo de os caes perturbarem seu sono uma vez que ha o receio de que 0s
outros ocupantes do espaco fossem agredidos por aqueles animais fantasticos,
infernais e diabdlicos: “Foram tantas as tentativas de ndo dormir, de ficar acordada
para os cdes nao ladrarem e acordarem as outras pessoas, que, aoS poucos, 0S
caes foram sumindo” (SOUZA, 2001b, p. 102).

Enquanto Cérbero protegia a entrada do reino de Hades deixando as almas
entrarem sem jamais sairem, 0s caes negros presentes no sonho da narradora-
personagem pareciam exercer a funcdo de protetores que zelavam somente pela
integridade fisica dela e ameacavam as das demais pessoas que se encontravam
naquele espaco: “[...] ndo dormi, livrei todas aquelas pessoas que dormiam comigo,
dando a elas uma chance de juizo final. [...] Como dormir e me deixar ser tdo eu
naquele espago que era de tanta gente?” (SOUZA, 2001b, p. 102-103).

Com a posse de uma cama individual compartilhada somente com o amante,
o medo foi superado: “E quem sonhou um dia com caes negros sabe disso [...]
Como as coisas marcam... cama e cédo formando uma pessoa” (SOUZA, 2001b, p.

102). Assim, o medo dos cées vai sendo superado e a presenca do amante imprime
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sentimentos de contentamento, sossego e de protegcdo: “Meu amor me ama como
um cado em minha cama. E j& ndo me importa que minha cama também, seja, dele. E
ja ndo me importa se agora vierem os caes” (SOUZA, 2001b, p.104). A presenca
canina agora se fazia pelo gozo e ndo mais por pesadelos.

Nesse conto em estudo, Adelice cria e mistura personagens, valendo-se da
figura do cdo Cérbero, animal monstruoso, filho de Tifdo e Equidna, figuras da
mitologia grega. Pode-se identificar, na narrativa, o dialogo com o mito grego como
simbolo dos medos, do temor da morte, de um espirito do mal e do conflito interior
de cada ser. Para vencé-los, em muitas situa¢des cada individuo s6 costuma contar
consigo mesmo (BRANDAO, 1987). Nesse entrecruzamento com a mitologia no
processo de elaboracdo textual da autora, € possivel ocorrer a identificagcdo por
parte do leitor de uma leitura ou conhecimento passado. A retomada por meio da
alusdo ao cdo Ceérbero caracteriza 0 processo intertextual em que a trama “As
camas e 0s caes” reuniu outras vozes, e a mais importante delas € a da autora que,
ao criar o texto, depositou nele seu conhecimento de mundo.

Os jogos metaforicos, resultantes dos entrecruzamentos com a cultura grega
se fazem presentes ndao sé na narrativa “As camas e os ciaes” como também em “A
morta do caixdo de vidro”. O texto descreve, por meio do foco em terceira pessoa,
todos os passos de uma mulher na intencado de concretizar um Unico objetivo: o de
ser sepultada em um caixdo de vidro e ser cultuada na sala de sua casa. Tal
narrativa vem cheia de interrogacdes, marcada pela hesitacdo da personagem
principal. A trama inicia-se pela metade da histdria da vida de Nereida, fazendo um
jogo temporal, pois comec¢a no meio do enredo, retomando depois o inicio dos fatos.
A personagem anunciava seus desejos antes de morrer e pedia para ndo ser
enterrada em qualquer sepultura de qualquer cemitério. Ela almejava que a
cerimdnia fanebre fosse na sala da sua residéncia, com rituais expressivos de dor e
de elogio, e, ao invés da realizacdo do cortejo funebre até a sepultura, o corpo
permaneceria ali no espaco doméstico para sempre: “Nereida proclamava aos
guatro ventos que, quando morresse, ndo queria descansar numa sepultura de um
cemitério qualquer: os cemitérios tém um fim. Teria um descanso limitado” (SOUZA,
2003a, p.45).

Essa narrativa € tecida pela incansavel procura de um lugar especial para um
sepultamento. A personagem visita varios cemitérios para escolher em qual

pretendia ser sepultada, porém chega a conclusdo de que nenhum serviria. Embora
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0s cemitérios dispusessem de espacos e se apresentassem organizados, nenhum
seria adequado para seu descanso eterno. Ela achava que, mesmo depois de morta,
deveria continuar em exposicdo no caixdo de vidro na propria casa. Nereida
observava todos os detalhes que compunham o ambiente dos cemitérios visitados:
caixoes, lapides, epitéfios, anjos, igrejas pequenas e tumulos. O menor dos dois
grandes cemitérios da cidade era um gramado com pequenas lapides espalhadas na
imensiddo e parecia um campo de golfe. Cada lugar visitado despertava a certeza
de que nenhum dos locais garantiria um repouso sossegado para ela: “Nao era esta
morte que ela idealizara: sempre preferira os lugares tranquilos” (SOUZA, 2003a,
p.47).

Nesse conto “A morta do caixao de vidro”, a personagem enxergava a vida
como uma grande viagem, uma aventura que ndo podia ser solitaria, ao contrario,
deveria ser um fendmeno a ser ritualizado. O pronunciamento para a familia, em que
Nereida fala sobre a propria morte marca o inicio da narrativa. Reuniu a familia e os
amigos proximos para comunicar o fato, a descoberta de uma fatalidade. A noticia

abalou a todos. Nereida queria que sua morte fosse um acontecimento inesquecivel:

Assim, descobriu a melhor forma de imortalizar-se: seria sepultada
num caixao de vidro, que, ao invés de ser enterrado, seria cultuado
na sala da casa. E ainda poderia ter o seu epitafio em latim, impresso
em letras prateadas, como pingos de chuva. Ela morta num caix&o
de vidro. N@o podia existir uma possibilidade de morte mais
agradavel. (SOUZA, 2003a, p.50-51).

Ela planejou tudo, pois ndo queria um fim comum, ou seja, desejava uma bela
e ritualistica partida que se apresentasse como um desfazer do ciclo biologico, sim,
mas, antes de tudo, o cadaver deveria aparentar ainda dispor de forca vital. Ao
aproveitar a vida com os amigos dias antes de chegar o dia pensado para sua
morte, Nereida foi surpreendida pelo imprevisivel — um acidente de barco,
acontecimento este que definia, finalmente, a sua partida, de forma inesperada e

frustrante:

Nereida deleitava-se num curto passeio de barco com uns amigos. E
alguns dias antes de realmente ser o dia de sua morte, o tal barco
chocou-se com pedras e afundou, levando com ele o dltimo sonho de
Nereida. O seu corpo, nao acharam. Sua familia tentando realizar
uma parte do seu desejo encomendou um caixao de vidro e realizou
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um enterro colocando dentro dele os livros, as roupas e as cartas da
morta. (SOUZA, 2003a, p.52).

A mulher que programara seu sepultamento no fim da vida, ndo mais vivia e,
com sua morte inesperada, ela se foi para o fundo do mar, sem deixar vestigios: “Ela
tenta desvendar o mar, entretanto ele é muito vasto, ela n&o consegue
compreender’ (SOUZA, 2003a, p.52). Foi um final que oscilou entre o inesperado e
o desconhecido, espaco ambiguo para quem adotou como epitafio a frase de Sdlon:
Nemo ante mortem beatus — “Ninguém pode ser chamado de feliz antes de sua
morte”.

Na narrativa, o didlogo com outras obras se faz presente desde a ideia do
sepultamento no caixdo de vidro, fato que, na literatura, pode fazer alusdo ao
classico Branca de Neve, na verséo escrita por Jacob e Wilhelm os irmaos Grimm.
No conto de fadas, a jovem, apés comer a maca envenenada, entra em um sono
profundo, e, ao encontra-la desacordada, os sete andes a colocam em um caixao de
vidro.

Na ficcdo de Souza, a personagem principal se chama Nereida, mesmo
nome das “Nereidas”, ninfas marinhas da mitologia, divindades das aguas claras,
das fontes e das nascentes, que vivem nas cavernas, nas grutas, em lugares umidos
(BRANDAO, 1986). No final da trama, a descricdo da morte de Nereida em um
acidente de barco e o desaparecimento do corpo no mar se assemelha a histéria
das ninfas, as quais ndo deixam o mar. O conto em estudo registra: “[...] jamais saira
do mar para ir a parte alguma e assim Nereida mergulha incessantemente nas
regides abissais que o mar possui [...]” (SOUZA, 2003a, p.52).

O texto traz algumas alusées a monumentos histéricos como, uma das sete
maravilhas do mundo moderno, o Taj Mahal, na india, monumento mais conhecido
daquele pais: “Nao seria erguido, em sua homenagem, nenhum templo como o
esplendoroso Taj Mahal, que Shah Jahan construiu para sua esposa Mumtaz Mahal
e cuja entrada se da para uma porta adornada com versiculos do Alcorao” (SOUZA,
2003a, p. 45). Ha outra alusdo: ao Mausoléu, de Mausolo, rei da remota Céaria,
tumba construida entre 353 e 350 a.C. em Halicarnasso, atual cidade de Bordum na
Turquia.

O conto faz mencdo também a personagens miticas como o poderoso e

riquissimo rei Creso da Lidia, que, apds consultar o Oraculo, interpretou de forma
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obscura e equivocada a mensagem: “O deus ndo mentiu, mas a resposta foi
terrivelmente ambigua” (BRANDAO, 1987, p.98). No conto ha comparacdes de icaro
e Sisifo as estatuas de anjos que havia nos cemitérios. icaro era filho de Dédalo e
morreu jovem apos despencar do céu para onde ascendera com asas feitas de cera
criadas pelo pai: “O menino [...] ndo resistindo ao impulso de se aproximar do céu,
subiu demasiadamente. Ao chegar perto do sol, a cera fundiu-se, destacaram-se as
penas e icaro caiu no mar Egeu, que, dai por diante, passou a chamar-se Mar de
icaro” (BRANDAO, 1986, p. 63). Sisifo era um jovem astuto que enganou os deuses
que, como castigo, o condenaram “[...] a rolar um bloco de pedra montanha acima.
Mal chegado ao cume, o bloco rola montanha abaixo, puxado por seu préprio peso.
Sisifo recomeca a tarefa, que ha de durar para sempre”. (BRANDAO, 1986, p. 226).
A autora compara a estadtua de marmore negro, a imagem do ardiloso Sisifo, ao
narrar. “Ele estava 13, Sisifo quieto, ja feito de pedra, confundido com a pedra,
contemplava, no nome da morte, a sua propria resignacao” (SOUZA, 2003a, p. 49).
Na passagem em que menciona as frases que estdo nas lapides dos
cemitérios, a narradora ressalta a importancia e a beleza do latim e como a lingua
deveria ser infinita: “O latim parecia-lhe uma lingua infinda. O latim do grande
império romano, pai do francés, do cataldo, do italiano, do espanhol, do romano, do
ladino, do portugués” (SOUZA, 2003a, p.50). Compara o desfazer do corpo humano
apos a morte a um ritual antropofagico, em que os bichos devoram a carne e
guerem apropriar-se da alma humana para que esta possa se unir a deles,
transformando-os assim em seres complexos. Exemplifica, também, o gosto da

personagem pelo caixédo de vidro:

Mas Nereida ndo teve coragem de ir a algum safari e
propositalmente perder-se nas savanas africanas. Ela ndo queria
deixar-se abater por animais ferozes que desejam a sua carne para
se transformar em deuses. Ela queria poder possuir também a
infinidade, devorando um animal vivo. Como nao conseguiria,
desistiu rapidamente desta morte antropofagica. O caixao de vidro
era mais complacente. Como a lenta despedida dos elefantes, que
guando estéao velhos e sentem que ndo podem mais acompanhar a
manada, recolhem-se no seu espaco de morte. Ou como sapinhos
do deserto de Sonora, no Arizona, que, na estiagem, se enterram
vivos e ficam semimortos. (SOUZA, 2003a, p. 52).

A narradora remete a algumas citacées e lembra Adriano, o romano, neste

segmento: “[...] 0 nosso verdadeiro local de nascimento € aquele em que langamos
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um olhar inteligente sobre nds mesmos” (SOUZA, 2003a, p. 45). Com tal
pensamento, marca a escolha da personagem Nereida em morrer na cidade para a
qual tinha acabado de mudar. Com a citacdo de S6lon — Nemo ante mortem beatus
—, a narradora procura deixar explicita a ideia de que, ao morrer, se pode alcancar o
infinito e descansar em paz.

Pode-se considerar que, nas narrativas “As camas e os caes” e “A morta do
caixao de vidro”, a autora retoma, através do jogo intertextual, uma multiplicidade de
imagens, constituidas de leituras e releituras literarias. Tais facetas ressoam como
experimentacdes no plano de uma estética literaria contemporéanea elaborada com
base na mistura de elementos vindos de textos da antiguidade classica e da tradi¢cao

erudita ocidental.

2.2 PROSA E VERSO: (RE)INVENCOES EM PARA UMA CERTA NINA

Pois bem: Para uma certa Nina é uma espécie de carta para
uma sertanina, uma sertaneja ficticia para quem envio um
bilhete, uma caderneta, um bloco de anotagbes. (SOUZA,
2009d).

Para uma certa Nina € um livro de minicontos e poemas, produzidos depois
de um acidente sofrido por Adelice Souza, em 2005, no alto Sertdo nordestino. Tal
producdo traz registros de sentimentos vividos durante uma viagem, que se
estendeu da Bahia até o Ceara, durante a qual a autora baiana menciona em seu
blog ter lido obras de Jodo Guimardes Rosa.

Um livro de prosa e verso, com expressdes cheias de significacbes literarias,
linguisticas e culturais. Para uma certa Nina traz uma mistura de aspectos artisticas
e focos narrativos em primeira e terceira pessoa. Sobre a estrutura do livro, a autora
explica:

Para uma certa Nina séo rabiscos de contos, fragmentos de contos,
ou até mesmo projetos de contos, mas tudo escrito ainda dentro da
ideia do conto, que é a forma que eu gosto de escrever. Tudo esta
em volta de uma histéria a ser contada, mesmo que seja de forma
diminuta, como se fosse um trechinho de prosa poética disfarcada de
Koan, de haicai, de pequeno poema. E um conto grande, partido em
pedacos [...]. (SOUZA, 2009c).
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O livro é dedicado a uma mulher que a autora teria conhecido depois do
acidente ocorrido na estrada. A sertaneja recebeu o nome de Nina, como afirma na
dedicatdria: “Nina, para vocé, estes rabiscos como quem escreve num chéo, com um
pedaco de pedra de carvdo. Uma caderneta, um recadinho, um bilhete, um
negocinho [...]". (SOUZA, 2009d, p.2). Sobre a escolha do nome Nina, Souza

esclarece:

Ela esteve la, ndo lembro o seu nome, era uma mulher bonita, cheia
de filhos, alegria no rosto e um marido bonito, honesto. Resolvi
chama-la de Nina. Ela ja néo tinha dentes. E a pele e o cabelo eram
muito estragados pelo sol. E olhava pra mim como se eu fosse um
mistério, quando o mistério era ela propria. (SOUZA, 2009c, grifo
Nosso).

Nota-se, na leitura da obra, que o0s textos trazem uma escrita intencional. A
autora, de inicio, usa um discurso indireto livre, parecendo confabular com a
personagem Nina, falando de si, sobre trabalhos pessoais, artes, corpo e

maternidade. E como se estivesse apresentando a Nina um outro mundo.

www.adelicesouza.blogspot.com/

Nina, vocé nao sabe o que é,

mas eu tenho um blog.

Chama-se Casa da Mae Nonana.

[...]

L& eu escondo tudo: roupas, mascaras e restos de

Chicletes grudados nos tapetes.

As palavras digeridas e as palavras aprisionadas.

Um armario? Uma arca? Um estbmago? (SOUZA, 2009, p. 6, grifo
Nosso).

Chagall

Foi menina, ndo foi? E foi?

Nina, eu sei que vocé s6 soube na hora

gue nasceu se era menino ou menina. (SOUZA, 2009, p. 12, grifo
Nosso).

Velazquez
Nina, Velazquez é um pintor que nasceu na

Espanha e que um dia criou umas meninas
gue moravam num quadro. Uma delas, a Mari
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Barbola, tem uma clara deformacéo: tem uma
cabeca grande e feia. (SOUZA, 2009, p. 13, grifo nosso).

Esses fragmentos de textos se caracterizam por uma conversa entre duas
mulheres; uma bem instruida, e a outra uma mulher simples e humilde com pouco
conhecimento. Adelice, que € uma leitora/escritora, no processo de criacdo, mistura
fatos reais com ficcdo e, dessa fusdo, surgiram histérias como “Surumé”, conto,
estruturado em forma de poema. Nele, narra o dialogo entre duas mulheres na
enfermaria de um hospital: uma sofreu um acidente de carro; a outra, enferma, é
mae de vinte e um filhos. Esta se chamava Surumé e iniciara a vida materna aos
quinze anos de idade.

A narradora descreve a condicdo da mée de tantos filhos, relacionando
maternidade com um fendmeno da natureza (SOUZA, 2009d, p.19): “E em toda
primavera, como uma flor, ela dava um fruto”. Por ndo gostar de sangrar,
engravidava para interromper o ciclo menstrual. “Dizia que menstruagao era lagrima
de mée que deixou de ser, mulher que deixou de florescer’. S&o discorridos 0s
ultimos instantes de vida da personagem, expondo, no final do texto, a enfermidade
da qual a mulher sofria, uma hemorragia que agora se manifestava: “Surumé estava
no hospital para tirar os ovarios, o Utero e todo vestigio de sangue. Queria ainda
permanecer mais vezes, parir mais alguns, mas contentou-se em morrer no hospital
mesmo, para nem dar trabalho aos filhos” (SOUZA, 2009d, p.19). A mae dos vinte e
um filhos, conformada, apds anos germinando e dando frutos como uma arvore,
aceita a propria morte. Tal temética € bastante revisitada na obra de Adelice Souza,
expondo varias faces, ndo dispensando elementos intertextuais de que resultam
certa criatividade.

Em Para uma certa Nina, a relacdo estabelecida com outros textos se
apresenta por diversos elementos e alusfes nas narrativas que compdem a obra. E
possivel identificar tais variagdes em textos de linguagem simples e concisa, como 0
conto “A louca e a lua”, que exemplifica a relagao intertextual com a lenda de Sao
Jorge na Lua. Conforme a historia popular, a mancha presente na Lua representa o
santo guerreiro com sua espada, pronto para defender quem necessita de protecéo.
Existem varias versdes da lenda do santo que pregava a fé crista e é cultuado como

padroeiro em diversas partes do mundo. O didlogo com uma das versdes da lenda
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do santo guerreiro parte de um contexto ligado aos costumes e cerimOnias
religiosas, como procissdes e quermesses em homenagem aos santos de devocéao.
“A louca e a lua” traz a histéria de uma personagem sem nome considerada
louca na comunidade, pois ndo trabalhava, ndo estudava, nao tinha familia e falava
pouco. Para se alimentar, comia o que davam de caridade na igreja, e vivia a andar
e olhar para o céu, como se vivesse em outro mundo. Era uma mulher solitaria que
percorria as ruas da cidade sem voz e sem rumo e “tinha um estranho habito: catava
carteiras de cigarro que ia encontrando pelo chao ou no lixo”. (SOUZA, 2009b, p.14).
Durante a festa em comemoracao ao padroeiro Sao Jorge, “[...] com missa,
quermesse, procissao, feirinha de artesanato”, iria ser encenada uma pecga de teatro,
“[...] com o santo guerreiro e o dragao brigando na lua” (SOUZA, 2009b, p.14). A
mulher, ao saber daquela encenacdo, pediu para fazer parte do elenco e as
pessoas, com sarcasmo, riam dela, porém, acabaram deixando que ela participasse.
“Ela assistiu aos ensaios calada, sem dizer palavra, com um sorriso de mae de deus
estampado na alma. Nem deram por sua presenca”’ (SOUZA, 2009b, p.15). A louca,
como era considerada, trazia em si uma atmosfera de mistério pelo seu modo de
vida peculiar que fascinava e despertava a curiosidade alheia. No dia da festa, o
inesperado aconteceu diante do papel desempenhado pela louca. Com ele, o0 pasmo
tomou conta daquele lugar. Foi o suficiente para desvendar o mistério dos papéis de

cigarro:

[...] um siléncio de pedra tomou conta de todos, foi uma revelacgéo,
guase uma epifania: era ela, aquela mesma mulher, agora tao
radiante e linda, meu deus, que apareceu na praca vestida de
lua, com uma fantasia feita com papel laminado das carteiras de
cigarro. A cidade nunca mais foi a mesma. Dizem até que naquele
dia S&o Jorge venceu o dragdo e desceu do céu, no rabo de uma
estrela, para agradecer. (SOUZA, 2009b, p. 15, grifo nosso)

A mulher considerada louca surpreendeu a todos. Aquela que se fez palida
com o laminado, fazia brilhar a noite do sertdo, local agora tomado de pasmo, ante o
efeito radiante daquela fantasiada de lua — “simbolo feminino de passividade,
fertilidade, periodicidade e renovacdo. Na astrologia, a lua simboliza o
subconsciente, a noite, a passividade, o sonho, a imaginagéo ou o psiquismo, e tudo
0 que € inconstante, transitorio e instavel” (CHEVALIER; GHEERBRANDT, 1994, p.

561). O mistério se desfez com o brilho lunar, a louca foi capaz de surpreender com
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sua criatividade — o uso de materiais reciclados para representar a lua, abrigo e
morada de S&o Jorge no cristianismo.

Outras histérias do livro Para uma certa Nina apresentam situacfes e nomes
de personagens encontrados na obra de Guimardes Rosa. Souza ressignifica
algumas ficgbes do escritor mineiro, unindo-as a outras historias, criando narrativas
tecidas ndo sO no universo sertanejo, como no urbano. Com base na estrutura
intertextual, ela inventa e transforma, fazendo uso da metalinguagem, construindo as
narrativas — “Zé, Zurich, Nicolau, gravetinho, Jimmy, Johnny, caramelo, gotcha,
Ignacio” e “A caderneta”, de Para uma certa Nina sem perder de vista alguns
aspectos da linguagem roseana.

A capacidade de invencdo de Rosa com o uso de aliteracdes, onomatopeias,
metonimias e metaforas compde suas ficcdes intrigantes que conquistaram 0s
leitores. E a obra de Guimardes Rosa conquistou leitores de diferentes épocas, com
inovacgodes estilisticas, linguisticas e experimentacdes no plano da estética literaria. O
escritor mineiro criou uma linguagem nova, com codificacbes inusitadas, com
virtuosidade e excesso de hermetismo vocabular. Foi um “alquimista da palavra”.
Sobre seu processo de escrita, discorre Rosa em entrevista a Lorenz Gunter (1965):
“Escrevo, e creio que este € 0 meu aparelho de controle: o idioma portugués, tal
como usamos no Brasil; [...] enquanto vou escrevendo, eu traduzo, extraio de muitos
outros idiomas. Disso resultam meus livros, escritos em um idioma préprio, meu [...]”
(ROSA apud GUNTER, 1991, p.70).

Da releitura das narrativas de Guimardes Rosa, tem-se primeiro a
personagem de nome Tutameia, do conto “Zé, Zurich, Nicolau, gravetinho, Jimmy,
Johnny, caramelo, gotcha, Ignacio”, histéria de um homem solitario, que deu entrada
no hospital porque estava muito doente: “O cachorro o acompanhou até a porta, mas
nao entrou, por que ndo deixaram cachorro entrar no hospital. O homem néo sabia
que era tado grave sua doenca. Ou sabia e fingia que ndo sabia para o cachorro nado
perceber [...]” (SOUZA, 2009f, p. 33).

A principio, a relacdo entre o homem e o cachorro € o foco da narrativa e
estabelece certa ordem aos fatos. Um homem que enfermo, internado no hospital, e
0 cdo, seu amigo fiel, a sua espera na porta do hospital: “A doenga ja avangava e o
homem precisou permanecer no hospital. Toda evolugdo foi muito rgpida: em
semanas, 0 homem ja ndo levantava da cama” (SOUZA, 2009f, p. 33). O céo

tentava entrar no hospital para ver seu dono, mas o porteiro nao lhe permitia, pois la
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ndo era ambiente para animais. “Como n&o podia ficar tdo longe do homem,
aceitaria sua condicdo. [...] A cada distracdo do porteiro, ele tentava passar
sorrateiramente pelo portdo de ferro, mas era barrado com muita indignagao”
(SOUZA, 2009f, p. 34).

O homem ficou um ano internado e o cdozinho permaneceu todo esse tempo
na porta do hospital. “[...] o cdo se manteria |a fora, dedicado e firme na sua longa
espera, no seu proposito” (SOUZA, 2009f, p. 35). A imagem do homem aos poucos
ia desaparecendo, mas o cheiro ainda permanecia. Um dia, o homem veio a 6bito. O
cachorro estava dormindo, acordou assustado, gemendo, intuia que algo anormal
ocorria naquele momento: “Ndo lembrou do que sonhou, permaneceu-lhe que
despertava a proposito de nada e sentiu uma angustia profunda. [...] Mas ninguém
viu. Antes do corpo do homem ser levado, ele ainda voltou a sentir o cheiro do
homem” (SOUZA, 2009f, p. 36).

Essa historia, “do homem enfermo internado no hospital e 0 cao na porta a
sua espera”, era apenas mais uma das inumeras historias que Tutameia ouvia das
pessoas que iam a beira do rio lhe contar, e ele anotava na sua caderneta. A
faculdade de narrar historias, nesse contexto pode ser associada a experiéncia e
sabedoria do narrador benjaminiano. Esse narrador poderia relatar suas
experiéncias através da fala sobre os acontecimentos de viagens. Trata-se do
narrador que relataria as experiéncias vivenciadas nos contatos nos diversos portos
por onde ele teria passado. Esse é o narrador viajante. Ocorre que também ha
relatos oriundos do homem igualmente sabio, mas que nao teria realizado viagens
pelo mundo. As experiéncias procederiam do contato com a terra — narrador
camponés (BENJAMIN, 1994, p. 197-221). Buscando certa relacdo com as
narrativas em estudo, pode-se afirmar que Tutameia também assume um carater de
narrador que conta e transcreve as histérias orais ouvidas de pessoas an6nimas.
“Tutameia escrevia, apenas escrevia na sua pequena caderneta, ndo fazia nenhum
juizo das estoérias que ouvia, pelo menos era isso se dizia que avistavam na maneira
e tracos do seu rosto. O que escrevia, ninguém haveria de saber” (SOUZA, 2009f, p.
37).

Souza propde um jogo para a decodificacdo da trama de seu texto; primeiro,
ha uma historia, depois outra no meio e, por fim, o retomo a primeira. Sao
estratégias textuais que sugerem, a um leitor atento, a necessidade de observar os

entrelacamentos presentes na narrativa.
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O conto “Zé, Zurich, Nicolau, gravetinho, Jimmy, Johnny, caramelo, gotcha,
Ignacio” € uma espécie de miscelanea em que o conto “A Terceira Margem do Rio”,
de Guimardes Rosa, esta inserido. O titulo Tutaméia — terceiras estorias do livro
publicado em 1967 se transformou no nome da personagem, grafado sem acento
agudo no (i) — “Tutameia” e “Nhinhinha” — menina com menos de quatro anos de
idade, que inventava estorias absurdas, personagem do conto “A menina do lado de

1a”, integrante do livro Primeiras estorias (1962), na ficcdo de Adelice, recebeu
releitura sob o nome de “Nininha” — mulher formosa, professora do programa de
alfabetizacdo do qual o senhor Tutameia foi aluno.

Nesse conto de multiplos nhomes, Souza cria dire¢des para o leitor: no inicio, a
relacdo do homem doente com o céo; em seguida, a descoberta da escrita
proporcionada por Nininha; e, por fim, Tutameia e as anotacbes na caderneta. A
escritora baiana faz uso da linguagem referencial, pois capta aspectos do mundo
cotidiano e também de elementos da funcdo poética ao inserir, na fala da
personagem Tutameia, caracteristicas da escrita de Guimardaes Rosa, como no caso

da criacdo de neologismos e de palavras provenientes do vocabulério sertanejo:

Gostava de ler, mas acima de tudo inventar palavras, como por
exemplo juntar a primeira silaba de café com as ultimas de acucar e
fazer cacucar que, para ele, era café bem doce. E deste, tomava
trés, trefés bem doces [...]. Deu entdo que, depois dos ensinamentos
de Nininha, se embrenhou para colecionar estranheza e criar
palavraria. A labuta na roca estava ficando comprometida [...] junto
com as raizes, com o amparo de um gravetinho [...] queria saber
escrever palavras felizes que nem sabia conhecer, cantaros,
acucenas. E foi acontecendo por dentro uma tristezura. (SOUZA,
2009f, p. 38-39, grifo nosso).

Tutameia escrevia compulsoriamente e dizia que “[...] o que escrevera, nao
escrevera para ninguém, escrevera para a vida” (SOUZA, 2009f, p.40). A chuva
apagava as palavras rabiscadas. Todos queriam saber o que estava escrito na
caderneta, mas nunca foi descoberto. Algumas pessoas questionavam sobre o que
Tutameia tanto escrevia, e tal fato acabou tomando uma grande proporcao, pois
comecaram a surgir pessoas de todos os lugares, algumas o achando louco. A
narrativa, repentinamente, sofre um corte abrupto, um flashback, e volta a histéria do
“‘homem e o cachorro”, do ponto em que ha uma pausa para descrever a reagao do

céo apds a morte do homem no hospital:
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Quando despertou do sono, sentiu vontade de ir embora dali. Quica
procurar outro homem para cuidar. Podia ser uma mulher também.
As mulheres tem outro tipo de fidelidade[...]. Levantou-se e foi
caminhando lentamente pela calcada em frente ao hospital. Sentiu
gue o porteiro levantou e ficou observando, curioso, vendo o
cachorro prosseguir. [...] Atravessou a rua quando o sinal fechou e
logo se dirigiu para a porta de uma escola de criancgas, que ficava no
outro lado. Ali pela tardinha, sempre havia umas senhoras que iam
buscar os seus netos nas escolas. Uma delas haveria de gostar de
cachorros. E ficou pensando qual seria 0 seu proximo nome.
(SOUZA, 2009f, p. 41).

O conto encerra por onde comecou, com a histéria que foi contada a
Tutameia, que a anotou na caderneta. Ele permaneceu no meio do rio, mas o cao
finalmente saiu da porta do hospital e passou a procurar um novo dono na entrada
de uma escola.

A reversao no texto de Adelice pode influenciar na recepcdo do horizonte de
expectativas do leitor, pois este precisa estar atento as mudancgas propostas pelo
texto, que sofre um corte, comecando outra histdria, que, mesmo estando interligada
com a anterior, apresenta um desfecho diferente. O texto inicial s6 é retomado para
finalizar a narrativa como um todo, e a relacdo dialégica com a obra de Rosa
prossegue, reiterando-se no conto “A caderneta”, o ultimo do livro Para uma certa
Nina, conto-homenagem ao escritor mineiro, conforme comenta a autora no seu blog
“Casa da Mae Nonana”. “Guimarades € um mundo que eu louvo [...]. Em segredo,
mais bem em segredo mesmo, penso que Para uma certa Nina é o0 meu
Tutameiazinho. Assim, sem acento e no diminutivo para ndo ofender o mestre das
travessias” (SOUZA, 2009c).

Na narrativa “A Caderneta”, a personagem também de nome Tutameia
abandona a familia e vai viver em um rio, do qual ndo retorna mais, fato similar ao
gue ocorre no conto roseano “A terceira margem do rio” em que um pai de familia,
apos a construcdo de uma canoa, abandona a familia e vai morar no meio do rio. Na
narrativa de Guimarées Rosa, 0 teor metafisico e as caracteristicas do regionalismo
sdo elementos bastante expressivos. A histéria da “terceira margem” comeca com a
narragao do filho: “Nosso pai era homem cumpridor, ordeiro, positivo” (ROSA, 1995,
p.409). A canoa é o objeto de transporte no qual se fixam as primeiras a¢des do pai

com a partida para o rio: “Nosso pai entrou na canoa e desamarrou, pelo remar. E a
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canoa saiu se indo — a sombra dele por igual, feito um jacaré, comprida, longa”
(ROSA, 1995, p.409).

Em “A Caderneta”, Souza usa vocabulos infrequentes, aliteracoes,
assonancias e frases curtas, em um conto reestruturado sob a forma de poema. No
plano da narrativa, observa-se uma sele¢ao de eventos estranhos, sem a insercao
de fatos sobrenaturais, porém incompreensiveis para qualquer pessoa e que
apontam para um carater insalito.

A partida de Tutameia provocou comocao e também um sentimento diante do
sagrado: “Havia gente que ia la rio s6 para xingar, como havia gente que ia para
rezar também. Gente que pensava que Tutameia era um santo. E milagreiro”
(SOUZA, 2009a, p. 43). No meio do rio, sentado no barco, passava os dias e as

noites com uma caderneta em punho. Um mistério se instalava em volta do rio:

[...] ele olhava para a pessoa e escrevia

€ escrevia em sua caderneta e ai a pessoa que

estava olhando e sendo olhada, saia de |4 mais

limpa, ela assim dizia. Quase que por uma

graca, duas gragas, trés gracas, mudara alguma

coisa no sentir, e ela ia contando pros outros

gue na sua alma sucedia uma milagraria.

E depois pagava promessa para o homem. (SOUZA, 2009a, p.43).

Tanto em “A Terceira Margem no Rio” como em “A Caderneta”, o sentimento
de incbmodo e a estranheza se manifestam a principio, ho momento em que
Tutameia decide ir para o rio, espaco até entdo ndo habitado que se transforma em
sua moradia. No texto de Souza, a caderneta se apresenta como um objeto
misterioso, uma espécie de diario e, ao mesmo tempo, um livro sagrado no qual sé
ele poderia escrever, e revelar o que estava escrito. Também € a representacdo dos
diarios de viagens de Rosa, o0 qual sustentava o habito da escrita com o auxilio de

cadernetas, como afirmou em entrevista a Pedro Bloch (1989, p. 100):

Vocé conhece os meus cadernos, ndo conhece? Quando eu saio
montado num cavalo, por minha Minas Gerais, vou tomando nota de
coisas. O caderno fica impregnado de sangue de boi, suor de cavalo,
folnha machucada. Cada passaro que voa, cada espécie, tem vbo
diferente. Quero descobrir o que caracteriza o voo de cada passaro,
em cada momento. Nao ha nada igual neste mundo. Ndo quero
palavra, mais coisa, movimento, voo.
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O escritor registrava o que observava na paisagem, nos dias em que percorria
o0 Sertdo. As pesquisas, unidas a memoéria e ao imaginario, contribuiram de forma
muito significativa para a construcdo de sua obra. As cadernetas ofereciam um
modo peculiar de mapear o Sertdo, algumas dessas estdo arquivadas no acervo do
escritor no Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de S&o Paulo e exibem
notas de viagens realizadas no Brasil, na Italia e na Franca.

A caderneta, na narrativa de Adelice Souza, também remete a uma forma de
registro, pois nela o homem anotava as historias de vida de todas as pessoas que se
dispuseram a conta-las. Ndo ha como ndo se lembrar do narrador benjaminiano,
tematizado aqui. A inquietante situacdo desencadeou uma relagdo mistica de
proximidade e distanciamento entre o homem, o filho e as pessoas do vilarejo. Um
homem no meio do rio, uma caderneta e varios segredos confidenciados: eis a
historia. As pessoas se dispunham a se confessar com Tutameia como se ele fosse
um padre. Um dos filhos que presenciava tais acontecimentos dizia que o pai era um
homem bondoso, mas, se era santo, sabio ou vidente, isso ele ndo poderia afirmar e
como também jamais compartilhou com alguém a possivel insanidade do patriarca.
Uma peregrinagdo acontecia na margem do rio, pois aquele que era visto antes
como louco, agora era um santo: “Teve um devoto que construiu uma capela e todos
os domingos, cantava uma ladainha de agradecimento ao homem” (SOUZA, 2009a,
p. 44).

Em “A Caderneta”, o meio do rio representa o ponto de chegada, e a
caderneta, um objeto que separa e que marca a loucura total do pai que estava a
espera da morte. “Passava nuvem, ano, boiada e mesmo tendo ja passado tudo e
todos os tempos de novidade, ninguém deixava de se interessar pelo rumo dos
feitos de Tutameia” (SOUZA, 2009a, p. 45). Fundaram uma seita no Vilarejo em seu
nome, as pessoas do lugar partiram para o rio em grupos munidos de papel e lapis
na mao. Depois de alguns dias sem nada para escrever, apés passarem por frio e
fome, voltaram para suas casas e chegaram a conclusdo de que o homem era um
escritor.

O pai do narrador, movido pela deméncia, ndo encontrava nenhuma
compreensao por parte dos demais membros da comunidade. Aquele homem, para
eles, era um ser silencioso que inventava seu destino, plantando a incerteza e o
estranhamento no meio de um mundo simples, unindo o conhecido ao desconhecido

no meio de um rio.
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Um dia, ndo mais o avistaram e trouxeram a canoa para uma das margens do
rio. O corpo do homem ainda estava |4, mas a alma ja havia partido com Caronte®,
para o mundo dos mortos. Ao seu lado estava a caderneta, que “[...] ndo trazia
palavra alguma que pudesse ler. Talvez Tutameia lavasse as palavras nas aguas do
rio quando sentisse que elas estivessem prontas” (SOUZA, 2009a, p. 46). As
pessoas fascinadas, como se tal acontecimento fosse um milagre, observavam
aquele vazio: “Na caderneta como que ornada de pequenas iluminuras, estava
escrito o livro eterno” (SOUZA, 2009a, p. 46).

Ao se apropriar do texto roseano, a autora valoriza a esséncia e o0s
significados que o texto do autor mineiro contém. No desenvolvimento da trama de
Adelice Souza, a histéria original escrita por Guimardes Rosa permanece, porém
foram inseridos alguns elementos que conferem novo desfecho ao conto. Uma
histéria idéntica foi escrita, um pastiche da prosa roseana, no entanto a recepgao
pelo leitor do novo texto vai depender de seu repertério de leitura ficcional, pois a
semelhanca com o texto de origem é incontestavel. A reescritura do texto roseano,
sob uma nova perspectiva, com foco na caderneta como “elemento-chave”, néo
diminuiu em nada o valor e carga semantica do texto “A terceira margem do rio”. S6
fez reafirmar a semelhanca entre ambos, o que pode ser rapidamente percebida no

ato da leitura.

° E o barqueiro, cuja fung&o era transportar as almas para além dos rios do Hades. (BRANDAO, 1986,
p. 317).
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3 O INSOLITO COMO EFEITO ESTETICO NA OBRA DE ADELICE SOUZA

O leitor mantém uma relacéo intrinseca com a interpretacdo do insélito no
universo ficcional. O leitor vai decidir sobre a presenca de tal manifestacdo, como
efeito das estratégias de construcdo ficcional de acordo com o0 seu repertorio
cultural. Assim, entende-se que a recepcao do insolito estd, de inicio, condicionada a
sua constituicdo na narrativa, ou seja, vai depender dos recursos de linguagem
utilizados pelo autor na emissdo do discurso e da recepcao do leitor em termo de
graus de interacdo e familiaridade na apreensdo de elementos no processo de
leitura para construir os significados do que pode ser considerado insélito ou néo,
em um texto.

Nesse contexto, na obra literaria de Adelice Souza, a percepcdo do que pode
ser considerado insolito pode ocorrer por meio da percepcdo dos efeitos estéticos
provocados por inimeras circunstancias, desde elementos fantasiosos chegando até
a um desproposito. De acordo com Iser (1996, p.50), a obra tem dois polos: o
artistico e o estético. O polo artistico designa o texto criado pelo autor. Diante de tal
concepcao, o primeiro polo torna a obra literaria um processo virtual que nao
estabelece conexdo nem com a realidade do texto, nem com as caracteristicas do
leitor. J& o0 segundo diz respeito a concretizacdo produzida pelo leitor. A obra literaria
se realiza na convergéncia do texto com o leitor.

O insdlito, enquanto efeito estético nas narrativas de Adelice Souza, ocorre
em um universo familiar, porém é movido por acontecimentos incomuns, sem nada
de fantasmas, apenas seres humanos com seus comportamentos introspectivos,
duvidosos, com medos e devaneios. Logo, o banal se une a uma atmosfera confusa,
provocando situacdes de estranhamento no mundo real. Diante de tais ocorréncias,
ndo é possivel identificar a dimensdo do sentido que o leitor utiliza para fazer
interpretacdes heuristicas. Wolfgang Iser (1996) aposta no imaginario, como a Ultima
posicdo prevista no ato da recepcgéo, para que o leitor seja capaz de configurar
sentidos a partir de certos elementos imaginativos. A percepcao do carater insdlito
provoca uma incerteza entre o que € anormal e o que € imaginario, puramente
fantasioso, na propria criacdo. Segundo a pesquisadora Lenira Covizzi (1978), a
presenca de um alto grau de estranheza em notavel parte da ficcdo, principalmente

a partir do século XX, contraria as expressoes literarias anteriores, ndo se deixa
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conduzir pela hegemonia de um padrdo composicional, assumindo, ao contrario, as
mais variadas tendéncias. Essas experiéncias sdo evidentes ja que as exigéncias do
mundo contemporaneo solicitam padrdes inovadores de medidas, mesmo admitindo
que “...] ndo é o insdlito um novo atributo da arte contemporanea, pois, antes de
tudo, ele é uma caracteristica que esta na propria condi¢gdo do ser ficticio” (COVIZZI,
1978, p. 29).

Nesse contexto, é atraves dos estimulos produzidos no imaginario do leitor,
que ele € levado a assumir um papel ativo na construcéo da ficcdo. Com a producao
de efeitos estéticos, pode-se notar a presenca do insolito, que desperta dentre varios
“[...] o sentimento do inverossimil, incbmodo, infame, incongruente, impossivel,
infinito, incorrigivel, incrivel, inaudito, inusitado, informal [...]” (COVIZZI, 1978, p.26,
grifo da autora). Lenira destaca, grafando em italico o prefixo “in”, traco de negagao
ou sentido contrario no caso do insdlito. Tais ocorréncias se apresentam sob as mais
diversas formas, néo existindo modelos de composi¢cao ficcional estabelecidos,
portanto ha muitas possibilidades de esse insélito ser experimentado em todas as
direcBes, por meio dos instrumentos narrativos. No entanto, adverte Covizzi (1978,
p. 36):

A aludida constante que batizamos de insélito, no sentido do néo-
acreditavel, incrivel, desusado, contém manifestacdes congéneres
gue englobamos como tal:

ilégico — contrério a logica; nao-real; absurdo.

magico — maravilhoso; extraordinério; encantador.

fantastico — que apenas existe na imagina¢do; simulado; aparente;
ficticio; irreal.

absurdo — que é contra o senso, a razao; disparate; despropdésito.
misterioso — o que ndo nos é dado conhecer completamente;
enigmatico.

sobrenatural — fora do natural ou comum:; fora das leis naturais.

irreal — que ndo existe; imaginario.

supra-real — o que ndo é apreendido pelos sentidos; que sO existe
idealmente; irrealidade; fantasia.

Todas essas formas caracterizam o insélito, enquanto evento narrativo,
apoiado em estratégias empregadas para estabelecer uma relagéo direta entre autor
e leitor, ambos construtores da linguagem, essenciais para interagir com o texto.
Como sugere a concepcao iseriana (1996), a interacdo esta centrada em todos os
pontos da triade autor/texto/leitor, podendo haver uma impossibilidade de interagédo

se alguma parte ficar de fora do ato de leitura, pois ndo haverd comunicacao
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eficiente para dispor as partes. Cada leitor possui uma maneira propria de enxergar
e sentir as estruturas textuais, 0 que torna certas tematicas envolventes por
alcancarem e conseguirem preencher certos vazios dispostos nos textos literarios.

Ao se tratar da obra de Adelice, a recepcéo que ocorre no instante da leitura
pode ser importante para a compreensao do enredo, a identificagdo com outras
obras literarias e o despertar do texto, que aguca a curiosidade do leitor. Sob essa
perspectiva, tem-se como exemplo a narrativa curta “As mulheres azuis”, da
coletdnea Caramujos zumbis (2003), em que observam-se algumas estratégias para
dar um efeito incomum & historia.

Em “As mulheres azuis”, a trama gira em torno de uma busca incessante por
respostas sobre o motivo de somente as mulheres azuis ndo poderem participar de
um evento misterioso chamado “A festa onde matam”. Ninguém sabe o que
acontece la e nem o que matam: “Hoje € o dia da festa onde matam. Nao sei se
oncas ou formigas, mas matam. N6s, mulheres azuis, ndo podemos entrar nesta
festa. As mulheres brancas e os homens azuis entram” (SOUZA, 2003c, p. 31).

Essa festa aconteceria hd muito tempo, constituindo uma tradicdo, mas
ninguém lembra quando ela foi iniciada, mas acham que isso aconteceu
anteriormente a existéncia das mulheres azuis. Nao se sabe o que morre por 1a, e
nem por que deve morrer, ndo se ouvem barulhos, e nem deixam vestigios. A festa
nao parece ser uma reunido, uma solenidade e nem uma confraternizagcdo. “[...]
imaginamos que somos nés que legitimamos a existéncia da festa onde matam, pois
para matar, eles necessitam das mulheres azuis” (SOUZA, 2003c, p. 31).

O mistério sobre esse evento silencioso deixa as mulheres azuis angustiadas
e confusas. Sdo varias as suposicdes sobre 0 que se mata la dentro, talvez sejam
animais selvagens, pessoas, independente de espécie, ndo da para saber ao certo o

que matam:

O que nos intrigou durante longos periodos da nossa vida é a
completa e absoluta indiferenca pela qual eles entram e saem das
festas. Nao dao absolutamente nenhuma pista do que eventualmente
possam fazer |4 dentro. Eles entram e saem e entram. E ndés, de
todas as maneiras possiveis, tentamos captar uma razao sequer —
através de um olhar, de um sorriso, de uma testa que franze ou de
um labio que se morde — e nada, absolutamente, nada, nos revela
o sentido daquela festa (SOUZA, 2003c, p. 35, grifo nosso).
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As mulheres azuis até tentaram entrar na festa, mas ha uma forga maior que
faz com que elas recuem, sem mesmo saber o motivo. No dia em que acontece a
festa, elas sdo tomadas pela ansiedade e por um sofrimento inexplicavel. Mas sao
esses sentimentos que as mantém unidas. ApOs tantas tentativas e duvidas,
descobriram, por fim, que talvez sejam as que morreram por ndo estarem I4 dentro,
matando quem esta do lado de fora. Assim, a auséncia delas na festa pode ser
justificada por ndo estarem mais vivas entre os frequentadores da “festa onde
matam”.

Com essa atmosfera misteriosa, a narrativa “As mulheres azuis” aciona
pontos de inquietagdo e estranhamento no leitor em relagdo ao texto, sentimentos
tais que podem ser identificados no ato da leitura. A recepc¢éo, a interpretacédo e a
capacidade imaginativa do leitor vao definir se esta € uma narrativa com efeito
insélito ou ndo. Uma vez detectada a presenca do insélito no texto através de uma
sucessado de sinais deixados pelo autor para provocar tal efeito, ainda que possam
ser ambiguos, eles estdo la, porque assim o autor os colocou e cabe ao leitor

identifica-los.

3.1 FIGURACOES DO INSOLITO: ENTRE O CORPO E A CAMA, O INCOMODO

No conto “A mulher nua”, de autoria de Adelice Souza, publicado na coletanea
Mais trinta mulheres que estdo fazendo a nova literatura brasileira, organizada por
Luiz Ruffato (2005), a impressdo do que venham a ser eventos insélitos pode
funcionar como elemento estruturador da narrativa, que faz com que as acdes
estranhas se desencadeiem a partir disso. Narra-se a histéria de uma mulher que,
perturbada, notou a presengca de uma saliéncia anormal nas costas: “Quando
acordei naquela manha, depois de um sono agitado, percebi que tinha uma mao
presa em minhas costas e que me transformara numa ...” (SOUZA, 2005, p. 225).
Nessa narragao, o corpo é o principal alvo do suposto processo de anomalia, que se
desenvolve como reflexo de uma crise da personagem, incobmodo que a principio se
manifesta no espaco intimo e, depois, em um ambiente publico, a praia.

As configuracbes espaciais fatidicas desenhadas e assumidas por aquela
estranha méao, em termos da conquista de espacos nas costas da mulher, sob

processo invasivo a que sua coluna dorsal é exposta, vém incomoda-la bastante:
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“No inicio, deitei de costas e precisei mudar de posi¢cédo, porque a mao — apenas
uma incébmoda saliéncia até entdo — ja estava presente demais, eu hem ao menos
podia deitar de costas na minha posigao favorita” (SOUZA, 2005, p. 256).

Esse processo estanho, ocorrido ao amanhecer, com aquela instalacéo
repentina no corpo da personagem do conto, “A mulher nua”, lembra a
transformacdo em inseto gigantesco pela qual passou Gregor Samsa no classico A

metamorfose, de Franz Kafka:

Numa manha, ao despertar de sonhos inquietantes, Gregor Samsa
deu por si na cama transformado num gigantesco inseto. Estava
deitado sobre o dorso, tdo duro que parecia revestido de metal, e, ao
levantar um pouco a cabeca, divisou o arredondado ventre castanho
dividido em duros segmentos arqueados, sobre o qual a colcha
dificilmente mantinha a posicdo e estava a ponto de escorregar.
Comparadas com o resto do corpo, as inUmeras pernas, que eram
miseravelmente finas, agitavam-se desesperadamente diante de
seus olhos. (KAFKA, 1997, p. 7).

Na narrativa kafkiana, Gregor, em sua versdo metamorfoseada, vai vivendo
sua vida que é compartilhada com o exercicio do descobrimento do desconhecido.
Apos despertar do sono transformado em inseto monstruoso, ele até tenta
adormecer novamente para esquecer a situacdo na qual se encontra. O homem
busca acordar desse sonho em outra realidade, recobrar seus sentidos e, até
mesmo, a propria condicdo fisica. No entanto, o que o impede de adormecer é
justamente o que o faz querer esquecer. O irrealizavel, agora, é fugir da estranheza
que se tornou a sua realidade. O novo corpo que adquirira, impede-o de,
minimamente, colocar-se na posicéo de repouso de costume.

O espaco, inicialmente, tanto em a “Mulher nua” como em A metamorfose, € o
guarto, ambiente comum a qualquer recinto familiar, lugar de conforto que revela a
intimidade de quem o habita: “O quarto, um vulgar quarto humano, apenas bastante
acanhado, ali estava, como de costume, entre as quatro paredes que Ihe eram
familiares” (KAFKA, 1997, p.7). A personagem da trama de Adelice Souza nao sabia
como reagir as novas propostas do corpo, “[...] como se a méao estivesse estado ali o
tempo inteiro, em meu proprio corpo, € eu nunca notara. Era uma estrangeira
habitando em mim” (SOUZA, 2005, p. 257). Com Gregor, personagem kafkiano, ndo
foi diferente, o estranhamento, a incognita das fun¢cdes de seus novos membros,

impossibilitava-o de exercer suas obrigacdes de caixeiro viajante.
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No conto “A mulher nua”, aquela méo comecga a se manifestar, buscando, no
inicio, um dominio sobre a pele da mulher, querendo romper os limites do corpo. A
preocupacao da personagem era se aquela anomalia permaneceria por toda a vida.
Ela precisava sair para trabalhar e se encontrar com os amigos. Como iria aparecer,
socialmente, diante de outras pessoas, com aguela mé&o intrusa? Como iria explicar
a existéncia de uma méao que tinha vida propria e se apresentava agarrada as suas
costas? Estava se distanciando do convivio social e a solidao invadia seus dias. Nao
sabia o que fazer com a presenca daquele terceiro membro que, aos poucos,
parecia tornar-se uma parte natural do seu corpo: “Nao havia ninguém para ouvir o
meu apelo” (SOUZA, 2005, p. 257).

O alojamento daquela méo instaura o primeiro momento insélito. A narrativa
ja traca seu estranhamento que, obviamente, se configura na ficcionalidade dos
fatos. Nas consideracfes de Flavio Garcia (2007), o insoélito se constréi na narrativa
por meio de estratégias utilizadas pelo autor, no entanto, igualmente se define na
recepcao, a partir de efeitos condicionados ou ndo ao ato de leitura. Essa narrativa
instaura artificios em termos de a personagem principal sentir tensées musculares,
manifestadas por algo estranho que nasce no corpo, trazendo-lhe desconforto. No

decorrer da histéria, ha um segundo evento insolito:

[...] a mdo comecou a me acariciar, reproduzindo sensacdes
prazerosas que eu reconhecia, poderia até dizer que gostava
daqueles movimentos. N&do, era mais do que isso: eu desejava. E
gue naquele momento, se dependesse de mim, a méo ficaria ali por
toda uma eternidade. Fechei os olhos e fui deixando as sensacdes
penetrarem fundo. Aquele sentimento indefinido fazia com que nada
mais importasse, e parecia que o carinho que se estabelecia estava
guardado em algum lugar distante que eu ja visitara, que eu
entendia, como se trouxesse para minha experiéncia algo que era
meu, mas que estivera ausente. [...] estava vivenciando um puro
éxtase, uma absoluta e invariavel disposicéo afetiva, quando a méo —
talvez ja satisfeita em seus caprichos — fez um movimento brusco de
repulsa, causando uma distensdo muscular quase no lado esquerdo,
ou no lado direito, ndo sabia definir, era um ponto perdido, por isso
dificil de localizar no meio de minhas costas. (SOUZA, 2005, p. 258).

A partir desse momento, aumenta o0 sentimento de incompreensao da
personagem diante do que estava acontecendo com sua vida, por causa do novo
membro alojado no corpo, que suscita lembrangas da infancia com a familia: “Na
volta, vinhamos os trés juntos, de maos dadas, eu no meio brincando e usando as

maos deles como gangorra” (SOUZA, 2005, p. 259). As maos significavam muito
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para ela, pois, quando crianca, impediram-na de cair e machucar gravemente o
joelho; em outra ocasido, serviram de sustentacdo, ao evitar um desastre numa
brincadeira de mau gosto, na casa da tia onde passava as férias. A parte que |lhe
parece ser estranha e insiste em permanecer no seu corpo, € familiar, pois a mao é
um “[...] segmento distal ao punho; extremidade dos membros superiores”
(FERREIRA, 2000, p. 445), importante para o corpo humano.

Em “O estranho”, Freud (1919) aponta a ideia de que um fator infantil pode vir
a ser o causador de sentimentos de estranheza, o medo infantil da castracao € nada
mais justificAvel do que o medo da natureza racional. O psicanalista traz, como
exemplo primeiro, o0 medo da perda dos olhos no conto “O homem da areia”, de
E.T.A. Hoffmann. Na analise de tal narrativa, Freud observa que o complexo de
castracdo da personagem de Hoffman estd na base das experiéncias de
estranhamento e de angustia que o acompanha, estando elas associadas a
situacOes importantes de perda na vida de tal personagem — Nataniel. No conto,
essas experiéncias aparecem pela suposta castracdo dos olhos pelo ‘homem da
areia’, a morte do pai, o afastamento de Clara, sua noiva, e do irmédo dela, seu
melhor amigo, e o roubo da boneca Olimpia.

Para Freud, a narrativa fantastica “A histéria da mao decepada” (1826) de
Wilhelm Hauff, a mado amputada, remete ao complexo de castracdo em que a
separacdo do membro do corpo e 0 constrangimento por conviver com 0 coto,
marcam a personagem. Ja no caso de “A fera de cinco dedos” (1928) de William
Fryer Harvey, a mado decepada incorpora movimento proprio. A narrativa de Harvey
simboliza o retorno dos mortos, e Freud vé semelhanga com um pesadelo que evoca
o complexo de castracdo, na ideia de ndo podermos restringi-la a um sentido
univoco ou a uma interpretacdo que o esgote por completo. A m&o que movimenta
sem corpo sugere duas interpretacdes — a castracao e a independéncia. Essa Ultima
se relaciona com uma parte da nossa mente, que passa a agir sozinha, como
analisa Braulio Tavares (2007), no livro Freud e o estranho: contos fantasticos do
inconsciente.

Em “A mulher nua” de Adelice Souza, o0 medo da castracdo oriundo da
infancia foi superado. Na fase adulta, a terceira méo que nascera no corpo da
mulher suscita o desejo de castracdo. Ela ja ndo suportava aquele incbmodo, que se
fazia denso nas suas costas. Nos momentos de angustia, aflita com a presenca

daquela anomalia, a mulher se despiu, ficando totalmente nua; achava melhor tirar



49

todas as pecas de roupas para diminuir aquele peso: “Um arrebatamento, uma
colisdo de sentimentos ia tomando conta dos meus atos, e rapidamente fiz-me nua.
Andei de um lado a outro da casa, e como era ainda muito cedo, ainda amanhecia la
fora, resolvi caminhar até a praia” (SOUZA, 2005, p.259). P6s um imenso casaco
sobre o corpo desnudo, calgou chinelos e saiu para a rua. Havia poucas pessoas na
praia naquele horério, aproximou-se de uma moc¢a que estava em um banco mais
recuado, e pediu para que ela olhasse as suas costas, a jovem balbuciou que nao
havia nada ali.

Ao se colocar em contato com o mundo externo, fora de casa, desafiando a
realidade objetiva, o delirio da personagem assoma com intensidade. Nao se deu
conta de que o casaco estava aberto e comecou a juntar uma pequena multiddo a

observa-la, ela parecia ndo perceber o que estava acontecendo, quando:

Um velho bébado e nojento falava mais alto que todos “Olha a
mulher nua”, e todos riam, apontavam, faziam escarnio da situagao.
Fiquei de costas para a multiddo com o intuito de mostrar-lhes a
mao. Inutil. Pude perceber nos olhos das pessoas o que havia me
confirmado a moga: ndo havia ali nenhuma méo. Como poderia n&o
existir se eu a sentia? Eu n&o estava dormindo, ndo estava
sonhando, nunca tive alucinagfes. Rememorei todos 0s passos até
chegar ali, desde a madrugada: o nascimento da mao o bom-dia ao
porteiro o reldgio com suas horas a praia perto da casa a moga pieta
eu nevasca eu nevada eu gelo. (SOUZA, 2005, p. 260).

No meio da multidao, avistou um vizinho, correu em direcao a ele e perguntou
se ele via a mao. Pela expressao, dava para perceber a reagcdo do homem. A mulher
entrou em panico por ndo conseguir entender o que estava acontecendo. A mao se
manteve inerte diante da multiddo, repousava, ndo fazia mais nenhum carinho,
assim pensava a mulher. A multiddo comecgou a se agitar com o estado em que ela
se encontrava, sua nudez naquele momento chamava a atencdo das pessoas que
passavam e das que ali se encontravam, era alvo de gritos e comentarios na praia:
“Foi quando um mogo, com gestos muito gentis, aproximou-se de mim e, mesmo
com todo barulho que a multiddo fazia, tentou compreender o que se passava.
Expliquei que nio estava tendo alucinagdes, que havia uma mao em minhas costas”
(SOUZA, 2005, p. 261).

A reacdo da mulher diante do fato que estava lhe tirando o0 sossego se tornara
insustentavel. Ela aparentava estar insana e confusa. O rapaz a olhava

carinhosamente. Prometeu que iria acompanha-la para qualquer lugar que fosse.
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Poderia até ser verdade o que ele dizia, a mulher acreditava, mas para ela o que
importava naquele instante era acabar com o incomodo, remover tal protuberancia
daquela parte do corpo e voltar a vida normal: “A mao que estivera inerte, feito
morta, repousando imével em minhas costas, comecou a me afagar com afeto. E eu
ja ndo sabia se queria esquecé-la definitivamente, se sobreviveria sem aquela parte
no meu corpo [...]" (SOUZA, 2005, p. 261-262). Desesperada, pedia em solugcos que
0 MO¢go arrancasse a mao com forgca para que ela ndo pudesse mais nascer.

Na narrativa “A mulher nua”, o estranhamento dos fatos provoca uma
hesitacdo no leitor, que, por sua vez é obrigado a passar por um bosque’ — um
jardim de caminhos que se bifurcam. Mesmo néo existindo trilhas bem definidas, o
leitor pode tracar sua propria direcdo, decidindo se vai seguir para a esquerda ou
para a direita de determinada direcdo no texto narrativo. O leitor é obrigado a optar,
principalmente quando o narrador deixa o caminho livre para imaginarmos a
continuacao da histéria (ECO, 1994).

No instante em que a mulher sai da casa e vai para a praia, a narrativa toma
nova direcdo, o efeito insolito que permitia a construcdo de uma realidade ficcional é
combatido pelo seu inverso; o fato de ndo haver nenhuma saliéncia estranha, no
caso, a mdo nas costas, algo que sO ela vé e sente, traz outro sentido para a
histéria. O insélito que se manifestou pelo anormal, sobrenatural e incomum no texto
se transforma em “sdlito”. Tal mudanca se deu com a ida da personagem para a
praia, consequentemente, a partir das sinuosidades que constituiram 0S novos
acontecimentos da narrativa e levando o leitor a notar essa mudanca de efeito.

Em meio a confusdo, desesperada, a mulher nua ndo sabia o que fazer:
“Abandonei o casaco e tentei fugir dali, mas estava cercada de um rebulico geral, a
multiddo aumentava vertiginosamente, apitos, sirenes [...]” (SOUZA, 2005, p. 262).
No meio do pranto, alguém conhecido, talvez um parente, que ela ndo conseguia
lembrar quem era, a levou de volta para casa. Mesmo depois de todo esse rebulico,
a mulher dizia que o membro continuava nas suas costas: “Sei que sua presenca é
incbmoda e penosa, mesmo assim a prefiro visivel: parece-me mais facil contorna-la
estando bem ao alcance dos olhos” (SOUZA, p. 262). Para ela, o membro estava ali,

mas, para as pessoas da rua, ela estava louca, delirando.

"“Bosque” € uma metafora criada por Jorge Luis Borges para qualquer texto narrativo.
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Tanto em “A mulher nua”, de Adelice Souza, como em A metamorfose, de
Franz Kafka, hd uma degradacédo funcional diante da transformacao fisica ocorrida
nos corpos das duas personagens, manifestacdo de situacbes estranhas, que
traduzem o desespero do ser humano diante de acontecimentos inexplicaveis. A
mutacdo de Gregor Samsa e o “nascimento” do terceiro membro no corpo da mulher
expressam a dimensao de um efeito estético, que pressupde a presenca do insdlito
no texto, através de sugestdes inseridas pelos autores e que devem ser percebidas
pelo leitor no momento da leitura.

O drama da personagem em “A mulher nua” dividiu o texto em dois grandes
momentos: o primeiro, voltado para o surgimento da méo, e o segundo, relacionado
com o momento em que ela sai de casa para a rua e chega a praia. Sdo duas
histérias, dois grandes momentos, que travam um embate entre 0 que parecia ser
um devaneio, talvez, até um delirio e um fato real.

Sobre a relagéo entre essas duas “historias” que integram um conto, Ricardo
Piglia esclarece no ensaio “Teses sobre o conto” (2004): a narrativa narra, ou
precisa narrar, em primeiro plano, o que chama de histéria aparente, ocultando, em
seu interior, a narrativa cifrada. Uma historia visivel deve esconder uma historia
secreta, narrada de modo eliptico e fragmentario. “O efeito de surpresa se produz
quando o final da historia secreta aparece na superficie” (PIGLIA, 2004, p.90). O
tedrico argumenta que a tensdo entre as duas histérias nunca sera resolvida. “O
conto é um relato que encerra um relato secreto” (PIGLIA, 2004, p. 91). Conta-se a
narrativa secreta cada vez mais elusiva, que se funde com a histéria aparente: o
mais importante ndo se deve contar. Deve-se construir a historia secreta com o
subentendido e a alusdo. Tais caracteristicas podem ser notadas nas escrituras de
Adelice Souza. Afinal de contas, nem sempre as histérias da vida apresentam

solugdes.

3.2 APRESENCA DO DUPLO: INVASAO, INVEJA E LOUCURA

A propria relagédo entre as nogdes de insolito e de duplo ja e,
por si s6, provocativa; afinal, quando tomamos algo por insolito,
estamos implicitamente admitindo que ele se desvia de — ou
mesmo se opde a — um certo grau zero, das coisas que
consideramos “sdlitas”, e nada mais seria do que um duplo
antagonico. (FRANCA, 2009, p. 7).



52

O duplo como manifestacédo do insdlito, pode ser percebido no confronto entre
a busca de si, por parte de um Eu, uma identidade em processo de cisdo da vida,
estagio que se configura no encontro com o Outro. O duplo reside no fato de se
instalarem questdes que colocam o Eu em pé de conflito com um Outro, isto €, trata-

se de um sujeito que vivencia impasses por demais inquietantes e sofridos: “Quem
sou eu?’ e ‘0 que serei depois da morte?” — sdo indagacbes decorrentes de
acontecimentos do duplo na producao artistica de diversas épocas (MELLO, 2000).
Com representacdo desconcertante e de natureza enigmatica, o duplo se faz
presente em alguns conflitos da natureza humana. Na literatura, o duplo tem-se
manifestado quase sempre em situacbes de relatos em que ganha relevo a
comparacao entre duas facetas de uma mesma personagem — o original e a cépia.
O leitor pode identificar o duplo através de situacdes que se originariam das
semelhanca e aparéncia fisicas de duas personagens. Nao se apresentam como tao
raros, processos de usurpacdo e assimilacdo de identidades alheias, préticas
perpetradas por sujeitos invasores, que desprovidos de retiddo de carater, néo
medem esfor¢cos para apropriacdes indevidas de qualidades do Outro.

Sobre a presenca constante do duplo na construcdo de diversas obras
literarias, Otto Rank ([1914] 2013) explica que na tradicao literaria coube as obras de
diferentes autores — Hoffmann, Poe, Maupassant, Dostoiévski, entre outros —
demarcarem, com perfeicdo, o duplo e os elementos expressivos que compdem sua
verdadeira natureza. Ao se deparar com as obras desses autores, € possivel ao
leitor identificar tracos que se assemelham a aspectos existenciais inseridos nas
personagens, a partir de comportamentos que evidenciam atitudes e temores nos
herdis ou anti-herais.

Para Freud (1919 [1996]), o fendbmeno do duplo pode aparecer em todas as
formas e em todos os graus de desenvolvimento na literatura, conferindo-lhe um
efeito insélito. Pode surgir com relacdo a percepcdo, ao conhecimento, aos
sentimentos e as experiéncias em comum entre dois personagens. O duplo ocorre
em trés niveis distintos: a duplicagdo, a divisdo e a troca ou permutacdo. Na
duplicacdo, da-se o aparecimento de pessoas que podem ser consideradas
idénticas porque se apresentam semelhantemente iguais; na divisdo, o sujeito
identifica-se com outro, de tal forma que fica em dulvida sobre a natureza e
pertencimento do Eu, duvidando a respeito de si mesmo; e a permutacdo que

consiste em substituir o Eu por um Outro, com a reproducdo dos mesmos tracos
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faciais, caracteres, aspectos, vicissitudes, atos criminosos, e até de nomes, por
véarias geragfes sucessivas.

No campo feértil da tematica do duplo, se sobressai, pela recorréncia e
diversidade observadas, a duplicidade ou o desdobramento da personalidade nas
narrativas curtas de autoria de Adelice Souza “As escravas gémeas” e “Caramujos
Zumbis”, do livro homénimo publicado em 2003. A relagdo entre o duplo e a morte
permeia essas narrativas que estao ligadas aos desejos de sobrevivéncia, o amor
por si mesmo e a angustia que ronda a existéncia humana. Tais sentimentos, ao
mesmo tempo que sao personificacdes da alma, tornam-se uma ameaca, um terror.

“As escravas gémeas” e “Caramujos zumbis” sdo narrativas, que apresentam
instrucdes de leitura sobre um jogo de duplicacdes, contradicdes e estranhamento,
ficcbes tensas em que o insdlito estd contido como efeito das estratégias de
construcdo das narrativas. E através de um jogo circular que a recepcéo de tais
textos pode vir a se transformar em um processo de configuracdo do imaginario
projetado nos textos de Adelice Souza.

No conto “As escravas gémeas”, que abre o livro Caramujos Zumbis (2003), a
narrativa revela um perturbador caso de duplicidade do ser e de estranheza radical
de duas irmas gémeas, que vivem em condi¢des de exilio do mundo dito normal que
as cercava. Fechadas em si mesmas, construiram as préprias leis de moralidade. O

conto se inicia com o nascimento das irmas:

Nascera em par, mas eram uma. Vieram ao mundo num dia cinzento
gue ja definia, em si, toda uma incompreensdo que as imagens
nebulosas trazem. Veio uma e depois a outra, porém a mais velha, a
gue tinha nascido antes, fazia questdo de deixar-se enxergar menos.
Era a forma de compensar o tamanho do sexo da mae, que ndo
permitiu a saida simultdnea de duas cabegas ou de quatro pernas.
(SOUZA, 2003b, p.17).

Na infancia, aos seis anos de idade, aprenderam a escrever seus nomes,
pelos quais as irmas nao gostavam de ser identificadas. Criaram os apelidos para
que o mundo exterior as conhecesse dessa forma. “Somos Ita. Descubram-nos”
(SOUZA, 2003b, p. 17). Elas achavam que nomes eram coisas infames que
possibilitavam a distingdo entre as pessoas e revelavam 0 mistério da identidade
pessoal. Na narrativa, a unicidade que as irmas tentavam impor pode ser percebida

no ato da leitura, desde o momento em que as gémeas se apresentam. Algumas
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estratégias do texto, no primeiro paragrafo, jA podem ser descobertas pelo leitor.
Séo elas, a nogcao de igualdade absoluta e a imagem especular do Outro, 0 que
como se pode observar com a imagem das irmas gémeas. Segundo o Dicionario de
mitos literarios, de Pierre Brunel (1998, p. 261-288), os gémeos sao considerados na
literatura como a primeira forma de duplo.

Aos dezesseis anos, as duas irmas conheceram Pedro, rapaz gentil, branco,
com a polidez de um metal, dentes amarelados e manchados devido ao consumo
constante de café. Ele até substituia agua por cafeina. As duas se apaixonaram.
Procuravam ficar proximas do rapaz, conversavam sobre Varios temas que até se
tornavam repetitivos. Pedro tinha um lindo par de olhos azuis, mas esse atributo,
nao fascinava as irmas, pois elas se sentiam atraidas mesmo era pelas veias azuis

gue se destacavam na epiderme do rapaz:

[...] as duas ndo queriam ver se, em algum momento, todo aquele
café que ele bebia iria ser visivel em suas veias. Os olhos n&o iriam
ficar negros por causa do café? Os olhos sao coisas que vemos. Mas
0 gue estd dentro é sempre um mistério. O mistério que elas
haveriam de descobrir dentro da existéncia de um sangue cafeinado
em suas veias, e fazer o preto jorrar, escoando a sujeira. (SOUZA,
2003b, p. 18).

Pensaram em ama-lo, mas tiveram medo de que o amor por Pedro fosse
intenso. Quando perceberam o0 perigo que o sentimento pelo rapaz representava
para elas em termos de poder separa-las decidiram elimind-lo de suas vidas.
Procuraram uma forma de eterniza-lo para sempre dentro delas e resolveram que a
morte seria a melhor saida. Combinaram nao mais conhecer outros rapazes, porque
trariam um amor diferenciado que as afastava delas préprias e elas ndo queriam
viver uma sem a outra, assim como Castor e Pélux®, irméos gémeos da mitologia
grega, que ndo queriam ser separados nem pela morte.

As irmés tramaram o assassinato de Pedro, uma morte grotesca: doparam o
rapaz com um sonifero, apunhalaram-no vérias vezes e, depois, 0 esquartejaram.

Perfuraram seu coracdo numa busca incessante pelo liquido preto. N&o

® Mito grego em que os gémeos partilham a mesma mae, porém pais diferentes — Pélux por ser filho
de Zeus, era imortal, enquanto Castor, filho de Tindaro, herdeiro do reino de Esparta, ndo era. Com a
morte deste, PAlux pediu a seu pai que deixasse seu irmao partilhar da mesma imortalidade e assim,
para celebrar o amor fraternal entre eles, Zeus os transformou na Constelacdo de Gémeos
(BRANDAO, 1986).
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encontraram. Sujaram-se com o0 sangue vermelho e ficaram decepcionadas ao
perceber que o rapaz ndo trazia nenhum mistério em suas veias.

Aos vinte seis anos, mulheres adultas, “[...] quiseram conhecer aquilo que
palpita a carne, que ressurgiria dentro de um poco fundo e transbordaria aguas para
todo redor” (SOUZA, 2003b, p. 19). Para iniciar a vida sexual, elegeram um vizinho,
um senhor vilvo que se vestia com um terno preto muito limpo, e que as duas
admiravam muito por sua elegancia. Mais um deleite para seu fetichismo. O Sr.
Ventura as apreciava pela beleza, porém as achava estranhas, por ficarem em casa
a contemplar o nada através da janela, com sorrisos maliciosos. Um dia, entraram
na casa do Sr. Ventura com um bolo de carimd e uma garrafa térmica, o vizinho as
recebeu com muita simpatia, mal sabia ele quais eram as reais intencdes daquela

visita inesperada e gentil.

Rita entrou na cozinha, cortou o bolo. Maita entrou na cozinha,
preparou o café. O velho sorria, falava do noticiario. Elas sorriam
também. As duas sem blusas. Maita ofereceu o bolo. Rita serviu o
cha. As duas sem saias. Sr. Ventura nao quis falar nada. O homem
velho assustado do presente disfarcava o homem novo sedutor do
passado. [...] Afinal, o maior sonho de um homem estava prestes a
ser concretizado. As duas nuas. E atiraram-se lentamente nas
roupas escuras do velho, mas como sO queriam 0 essencial,
desnudaram-lhe apenas o suspensorio. Ele, com maos trémulas,
envelhecidas e sedentas, encarregou-se do resto. Fingiu-se de
intrépido. Uma depois outra percorria 0 corpo middo acuado em
busca de prazer. Sr. Ventura, que poderia se dizer felizardo, ja nao
era. As duas fizeram amor consigo mesmas. Ele era apenas um
corpo ativo no meio das duas. Com altivez, cumprindo orgulhoso a
sua saborosa obrigagéo. Elas, vestindo-se, agradeceram por ele ter
sido o vinculo de iniciagdo. (SOUZA, 2003b, p.19-20).

Aos trinta e seis anos de idade, descobriram como eram indispensaveis uma
a outra. Seus pais jA ndo estavam mais entre elas. A convivéncia fraternal e a
harmonia entre elas habitavam suas vidas. Pareciam semelhantes na aparéncia
fisica e, no amor familiar, eram unidas, muito diferentes de outros gémeos da ficcao,
a exemplo Yacub e Omar do romance Dois irm&os (2006), do escritor amazonense
Milton Hatoum, em que, apesar das semelhancas fisicas, os gémeos eram movidos
pelo 6dio e trouxeram a rivalidade para o espaco familiar. Yacub e Omar eram filhos
de dois libaneses, emigrados para Manaus, e, desde criangas, brigavam
horrivelmente. As diferencas pioraram e as desavengas arrastaram a familia inteira

para a ruina.
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No conto em foco, as irmas, aos quarenta e seis anos, se importavam
somente com a saude, com a pele, comiam muito alho porgue acreditavam no poder
homeopatico existente nele para curar os males. “Num certo dia, escolheram o
momento certo e engordaram juntas. E assim, iam conseguindo dominar quase
todos os imprevistos da vida” (SOUZA, 2003b, p. 20-21). Pintavam juntas telas e as
vendiam para meninas de um internato. Elas ndo queriam ser reconhecidas como
artistas porque queriam permanecer no anonimato. Para elas, a arte era algo muito

perigoso. No livro Reflexdes sobre a arte (1985), Alfredo Bosi afirma:

A arte € um conjunto de atos pelos quais se muda a forma, se
transforma a matéria oferecida pela natureza e pela cultura. Nesse
sentido, qualquer atividade humana, desde que conduzida
regularmente a um fim, pode chamar-se artistica. Para Platédo
exercer a arte tanto o musico encordoando a sua lira quanto o
politico manejando os cordéis do poder ou, no topo da escala dos
valores, o filésofo que desmascara a retorica sutil do sofista e purga
0s conceitos de toda ganga de opinido e erro para atingir a
contemplacédo das Ideias. (BOSI, 1985, p. 13).

Se fossem reconhecidas como artistas, a intimidade das irméds poderia ser
invadida por pessoas estranhas, e isso elas ndo queriam que acontecesse. O
anonimato as tornava invisiveis aos olhos do mundo.

Aos cinquenta e seis anos, sentiam que ja estavam na metade da vida. Aos
sessenta e seis anos, usavam oculos, tinham cabelos grisalhos que pintavam com
uma tinta purpura. Mesmo assim, ndo queriam ser identificadas. “E assim, sempre
gue podiam, esqueciam-se de colocar aquela pequena diferenca de cores nos
detalhes das vestimentas. Saiam felizes sabendo, que, na rua, brincariam de trocar
os nomes” (SOUZA, 2003b, p.22).

As duas irmas Maita e Rita, de tdo iguais se olhavam como espelho, uma
reflexo da outra. “Também nunca usaram espelhos, Quando se arrumavam para
sair, ficavam uma de frente a outra, olhando-se demoradamente. A primeira espelho
da segunda. Nao precisavam ver-se separadas” (SOUZA, 2003b, p.22). Lacan, em
verbete do Dicionario de psicanalise (1995, p.58), organizado por Roland Chemama,
observa: “Deve-se compreender a fase do espelho como uma identificacéo, isto &, a
transformacao produzida em um sujeito, quando ele assume uma imagem”. Desde a
infancia, as gémeas se viam como uma unica pessoa, criaram seus apelidos, pois

acreditavam que seriam, para sempre, uma para a outra.
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Até que, um dia, sonharam que estavam com rostos desiguais, pois somente
uma permanecia com a face igual. A da outra irma gémea havia sido transformada
pelo tempo. Elas acordaram angustiadas e descobriram que a morte havia chegado:
‘A morte, irma gémea do sonho, a sua parte deformada, havia aparecido a elas.
Sempre souberam que morreriam, mas agora intuiam que estava préximo. O sonho
viera vislumbrar. Entraram em desespero. Ndo podiam morrer separadas” (SOUZA,
2003b, p.22). Decidiram beber, no mesmo instante, uma pequena por¢ao verde
venenosa. Até na hora da morte, nutriam a ilusdo de que deveriam permanecer
juntas. Antes de morrerem, uma delas revelou um segredo. Contou que Pedro havia
dito, antes de ser assassinado por elas, que preferia uma das duas, mas nao havia
revelado qual era. A irma que ndo sabia do segredo chegou a conclusdo de que,
desde ha muito tempo, ndo eram mais iguais. Apavorou-se e quis morrer logo ao
descobrir a dessemelhanca: “E o pavor na hora da morte, o pavor diante do que era
sabido por uma e desconhecido pela outra, a esséncia de todas as vidas, o que faz
o outro ser a festa e o inferno, foi o que distanciou as irmas gémeas” (SOUZA,
2003b, p.22).

O efeito do insdlito, a surpresa, se identifica com o duplo. Ana Maria Lisboa
de Mello (2000) assevera que o fendbmeno do duplo surge como “representacao de
uma cisdo interna”. No final da narrativa “As escravas gémeas”, as duas irmas, ao
descobrirem as dessemelhancas existentes entre elas, sentiram que chegaram no

fim de suas vidas e precisavam se libertar uma da outra.

Foram escravas uma da outra durante toda uma vida, mas agora
caminhavam para uma libertagao. E o rosto desfigurado no sonho?
Um pressagio ou uma clareza? Morreram apavoradas com a
constatacdo de que ser escravo do outro € melhor do que ser
escravo de si mesmo. E carregaram, juntas, a tristeza eterna de
poderem ter sido. Pois elas nunca foram. Caminhando para o fim,
procuraram cores e sé o0 branco. As duas agora livres e s6 0 branco
aparecia. O branco. (SOUZA, 2003b, p. 23, grifo n0sso0).

No conto em estudo, o duplo, como repeticdo, apresenta-se com
semelhancas fisicas e diferencas no plano da interioridade. E na velhice que o
aspecto diferenciador se apresenta. Na literatura, os gémeos, adorados ou temidos,
foram imaginados como elementos que exprimem o duplo de todo ser, simbolizando
a divisao entre contradicdes espirituais e materiais, ao afirmar sua personalidade, no

jogo do ser e do ndo ser. O tema dos irmaos ndo é apenas a origem da crenga no
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duplo, configura-se como uma interpretagéo. A identificagcdo de um irmao com o
outro é como uma imagem refletida do ego fraternal e também como um antagonista
em tudo que V&, sente e pensa, conforme expressa Rank (2013).

No conto em tela, o assassinato de Pedro pelas irmas e a iniciacdo sexual
com o vizinho decrépito so reforcam a tentativa de provocar um estranhamento no
texto. Quando o leitor pensa serem somente esses acontecimentos os efeitos
insoélitos da narrativa vai observar que a suposta unidade revela outro aspecto, certo
sentimento narcisista, uma vez que elas temiam olhar-se no espelho, preferindo ver-
se na imagem da outra. O narcisismo se faria presente também nos momentos
derradeiros de vida, quando uma revela para a outra que somente uma teria sido a
preferida de Pedro.

Adelice Souza, nessa narrativa, usou de estratégias estéticas, recursos
estilisticos, para produzir uma impressao do absurdo, o qual se centra nas atitudes
grotescas das personagens, unindo o mito do duplo, sobretudo, o enfoque sobre os
gémeos para dar um efeito insoélito a historia das “escravas gémeas”. Na verdade, a
semelhanca € um pesado fardo que elas carregam e que as transformam em
escravas das proprias feicdes tdo assemelhadas uma da outra.

No conto “Caramujos Zumbis”, que da titulo ao livro e que o encerra, tem-se a
descricdo de um caso de usurpacao de identidade. A invasdo da vida de um sujeito,
a partir da apropriacdo da personalidade de um homem — Padilha, professor de
linguagem cinematogréfica, por outro — Carlos, um de seus alunos. A narrativa curta
apresenta todos os caminhos necessarios para que o leitor possa identificar a
abordagem do duplo. Tal temética produz na histéria em foco uma relacdo de
perseguicdo de um sujeito por um sésia que suscita sentimentos temerosos, até

despertar no usurpado o desejo de retirar a prépria vida.

Um dia chamou-se Carlos. Noutro dia, j& ndo era mais ninguém. No
meio destas duas estagdes, resolveu chamar-se Padilha. Eu poderia
enumerar varias razdes para tentar explicar por que Carlos decidiu
apresentar-se ao mundo como Padilha. [...] De onde Carlos veio,
ninguém sabia. Matriculou-se no curso de linguagem cinematogréfica
e em algum instante, talvez quando 0s cossacos massacravam a
populagcéo nas escadarias de Odessa em meio ao filme Encouracado
Potemkim, talvez tenha sido bem ali, entre os degraus, que ele
vislumbrou ser outra pessoa. (SOUZA, 2003d, p. 105).
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O professor de linguagem cinematografica, Padilha, fisicamente parecia com
Carlos, e isso foi o suficiente para o aluno eleger o mestre como vitima da sua
loucura e de sua pérfida dissimulagdo. “Ambos tinham pele negra, de uma tessitura
selvagem, uma altura de arvore grande com magreza de caule fino. Entdo Carlos
optou por Padilha” (SOUZA, 2003d, p. 105). Aproveitando-se de tal semelhanca e
movido pela obsessdo, na tentativa de roubar a vida do outro, aquele que lhe
despertava admiracédo e inveja, Carlos pés em pratica seu plano. Ele comecou a
investigar a vida de Padilha, a colecionar recortes de jornais e detalhes da vida
pessoal e publica do professor. Passou a usar roupas parecidas, adotou o corte de
cabelo, os gestos, e passou a se infiltrar no meio social usando o nome de Padilha.
Quando o professor ficou sabendo do ocorrido, achou até engracado e envaideceu-

Se.

A vaidade e 0 ego sempre pregaram pegas. Mas esqueceu-se do
fato logo depois, imaginando ser uma inocente brincadeira do aluno,
uma espécie de homenagem. E os dias foram perseguindo os dois:
Carlos assumindo-se como Padilha publicamente e este sem nem
supor o mal que o outro alastrava enquanto se fazia passar por ele.
(SOUZA, 2003d, p. 106).

A invasao da vida da personagem Padilha ganha espaco a partir da presenca
do sésia, um duplo fisico, um farsante que trouxera inUmeras consequéncias aquele
usurpado. No inicio, o professor via o comportamento de Carlos como inocente.
Diferente da reacéo de Tertuliano Maximo Afonso, personagem principal do romance
O homem duplicado (2002), de José Saramago, e que, ao ver pela primeira vez seu
duplo — um ator de segundo escaldo, que supostamente dizia chamar-se Daniel
Santa-Clara, nome artistico de Anténio Claro, logo o rejeitou. A percepcdo de
invasdo pelo duplo provocou uma desestabilidade social na vida de Padilha. As
pessoas passaram a ndo acreditar mais na pessoal real, porque Carlos ja havia
alastrado, por muitos lugares, que ele era o verdadeiro Padilha. O duplo divertia-se
com a situacdo; enganava as pessoas, era sordido, e isso o satisfazia de tal forma
gue se enxergava como um Deus. Bravo (1998, p. 263), explica que o Outro é
“‘idéntico ao original e diferente ao mesmo tempo [...]. Um paradoxo interior e

exterior e complementar, que provoca no original sentimento de averséo.
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O duplo invasor, obcecado por Padilha, sentia-se como uma personagem
principal e ndo como o parasita Leucochloridium paradoxum®, um verme, que

provocaria a extincdo da espécie.

Carlos nascia em forma de Padilha. E tudo teria transcorrido
normalmente, pelo menos dentro de um certo campo aceitavel, se
Padilha nédo fosse uma figura tdo publica. O n&o-anonimato de
Padilha prejudicava os propésitos de Carlos, que seguia delirante,
em busca de que outros acreditassem no seu conto idealizado. O
auge do sucesso foi quando ouviu alguém chamar o seu nome na
rua. Chamaram Padilha sim, ndo foi Carlos, ele ouviu bem. E pela
primeira vez experimentou o gozo completo. (SOUZA, 2003d, p.106).

Para Carlos, ser reconhecido como Padilha era a gléria, e, emocionado
aproximou-se do rapaz que o teria chamado e chorou. Esse jovem porém, nao
compreendeu o que estava acontecendo, e o cinico resolveu inventar uma historia
para justificar as lagrimas. A vida do professor de linguagem cinematogréafica nunca
mais seria a mesma depois da histdria que viria a ser a sua destruicdo. O duplo
inventou uma enfermidade para Padilha, uma doenca grave, incuravel que lhe
ceifava a vida, possibilitando-lhe apenas poucas chances de sobrevivéncia. Relatou
ao rapaz que era segredo e que andava muito sensivel, porém ao ouvir seu home
ser pronunciado na rua n&o teve como negar atencdo a quem o chamou. “Os
rumores da enfermidade espalharam-se como praga nas conversas de botequim da
cidade. Padilha recebia telefonemas condolentes e comecou a estranhar a historia
até compreender realmente a natureza do acontecido [...]” (SOUZA, 2003d, p. 107).

Conforme Bezerra (2013), a duplicidade embaraga o homem numa teia de
contradicdes, de tal forma que ele, ao ver-se diante de um problema que requer
solucédo, ndo conseguisse tomar uma decisdo concreta e definitiva, até porque a
medida posta em pratica ndo seria suficientemente habil e radical no sentido de
bloguear qualquer outra asticia de Carlos. O efeito do duplo, na narrativa, introduz
um novo ritmo a historia, pois intensifica o peso especifico dos diadlogos e, com eles,
a revelacao da personalidade de Padilha. Nesse caso, o leitor passa a observar as
sucessivas reacdes provenientes da invaséo destrutiva do duplo na vida da vitima.

O professor ndo se via doente, mas alguns amigos se distanciaram. O

ocorrido suscitou duvidas. Sera que ele estaria mesmo doente e ainda ndo havia

° Verme gue entra em um caracol e promove uma transformacao fisica no gastrépode (mesmo grupo
das lesmas e nudibranquios) e o leva a cometer suicidio. Tudo para assegurar a continuidade da
espécie.
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descoberto? Nao ocorreu a Padilha, em nenhum momento, que o mentor de tal
desgraca seria Carlos, o parasita, o verme, que aos poucos estava se apossando do
caramujo. Com a propagacao da noticia da doenca, a vida de Padilha se vé tomada
por varios outros problemas. “A familia da namorada, na festa de Natal, n&o reagiu
bem a omissédo de um assunto tdo importante. [...] No trabalho, olhares magoados,
excluidos. Num clube, um pedido de adesdo negado. E mais outras coisas
decorrentes do principal assunto.” (SOUZA, 2003d, p.108).

Padilha se submeteu a uma bateria de exames para provar que sua saude
fisica e mental estava em condi¢des satisfatorias, mas até ele proprio nutria dividas
em relacdo aos resultados a seu favor. Nada tinha, a ndo ser um duplo covarde que
era 0 mentor da falseta. Padilha descobriu que havia sido Carlos o culpado pelo
transtorno que tanto atrapalhou sua vida. “Carlos desmentiu. Nao podia assumir, era
um covarde. Mas assim que Padilha se retirou, triunfou. Agora podia ser covarde
sem culpa, podia ser o0 que quisesse ser. Era dois” (SOUZA, 2003d, p. 108).

O proposito do duplo (Carlos) em relacdo a Padilha era irrita-lo, contradizé-lo
e enfraquecé-lo. Apossar-se descaradamente da vida do professor e deixar de ser o
Outro, o parasita, aquele que toma tudo e ndo d4 nada. O duplo reconhece no Outro
a sua aparéncia fisica: “[...] ele € ao mesmo tempo o que protege e o que ameaga”

(BRAVO, 1998, p.263), o0 que 0 mataria aos poucos, como assim o fez:

De um lado, Padilha ia perdendo o tdénus da vida. E como se tivesse
deixado de ser. Deixado de ser em plena atividade do existir. Do
outro lado, Carlos ia conhecendo a ubiquidade, o prazer de ser
varios. Era mais do que um ator, ele era o que os atores queriam ser
guando se colocavam predispostos a representarem qualquer papel.
O papel de Carlos era representado no teatro do mundo, todos os
habitantes do planeta podiam presenciar a sua encenacdo nos bares,
nas salas de espera dos cinemas e em VAarios outros recantos
particulares e publicos da cidade. Os irmdos de Padilha — que
moravam em quatro — foram percebendo que o irmdo definhava.
(SOUZA, 2003d, p. 109).

A medida que o desespero e a impoténcia de Padilha (o caramujo)
aumentavam, crescia também o desejo de libertar-se inteiramente de Carlos (o
parasita). Na proporcdo do sonho de liberdade, crescia a auséncia de forcas e de
resisténcia. Rapidamente, sua vida estava sendo diluida. A cada dia, demonstrava
estar mais fragil. Enquanto isso, o sOsia do professor o atormentava com nitida

consciéncia da perseguicdo. Ele invadia, usurpava, ousava cada vez mais, com seus
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métodos sujos e indecentes. “Certa feita telefonou para casa de Padilha e conversou
com a mae dele como se fosse o filho: deixou recados, fez reclamagdes. A
transformacdo da personalidade néo lhe rendeu apenas a prépria benquerenca,
forjou-lhe também o carater” (SOUZA, 2003d, p. 109).

Freud (1919 [1996]) aborda a questdo do duplo como uma ideia proveniente
do estado primario do narcisismo, sentimento de que resulta uma resisténcia ao
medo da morte. A supervalorizacdo do ego narcisico expde um traco forte dessa
etapa existencial; depois da superacdo desse momento, o duplo assume outro
estagio. Desse modo, ha a migragéo da fase da imortalidade para transformagéo em
um ser que vem a representar um arauto da morte. Outra narrativa curta que ilustra
bem essa ocorréncia, € o conto classico de Edgar Allan Poe “William Wilson”,
publicado em 1839 (POE, 2012).

O escritor norte-americano, nesse conto, retrata o enfrentamento entre
William e seu duplo, o que percorre todo o desenrolar da obra. E na escola que ele
conhece um garoto que se apresenta com 0 mesmo nome e que tem a aparéncia e
0s trejeitos também muito similares aos seus, e que passa a dar ordens a William.
Em certo momento, descobre que o rosto de seu duplo se tornou extremamente
parecido com o seu. William Wilson, entdo, decide fugir. A cada novo lugar em que
William procurava estabelecer sua estada, o duplo o perseguia, também chegando
la. Continuava o mistério em relagcdo a quem era essa pessoa. Tal perseguicao
terminou na revelacéo, ocasionada pelo espelho, de que a imagem refletida era a do
proprio duplo de William, o qual, segundo ele, era sua prépria imagem. Nessa luta
entre as personagens, ocorre a morte do duplo de William Wilson, figura dupla que
diz a William que ele também esta morto. S6 no final William Wilson descobre que o
rival era ele mesmo, ser torturante que personificava uma voz que o0 envolvia,
intimidava e da qual s6 se libertou através da morte.

Em “Caramujos zumbis”, apés lutar contra o invasor e chegar ao extremo com
a falta de escrupulos do homénimo, Padilha resolve entregar-se de vez e acabar
com a rivalidade que o outro promovia para tomar o seu lugar. A disputa, para o
professor, representava sentimentos hostis e a fantasia de que o outro queria

destrui-lo.

Quem deu coragem a Padilha para ir embora foi o caramujo zumbi.
Dizia no documentario que havia um parasita que se alojava no
caramujo, que logo morria. Ou melhor — ele estava confuso, nem
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prestava mais atencdo direito nas coisas que assistia — dizia assim o
documentério: que o parasita roubava os comandos do caramujo,
gue ficava, entdo, a sua mercé, zumbi dos seus caprichos. (SOUZA,
2003d, p. 110).

Era exatamente assim que Padilha se sentia, um caramujo dominado por um
verme, um germe, uma bactéria, um parasita, que agora o fazia de zumbi, decidindo
sobre suas vontades. Nao podia aceitar tamanha altivez. Decidiu, entdo, despedir-se
da vida com dois cortes de lamina, enquanto ouvia a voz de Violeta no final da
Traviata. Recorreu ao suicidio como uma possivel libertacdo, s6 possivel com a
morte, saida encontrada para anular de uma vez o Outro que tanto o atormentava.

Finalmente, o professor de linguagem cinematogréfica iria se livrar do seu duplo:

O ato de Padilha foi o bastante para Carlos querer despedir-se
também: ndo suportaria carregar uma parte morta. Aquilo que Carlos
ansiava havia acontecido: jA ndo compreendia quem era ao saber da
morte de Padilha [...] morrendo o caramujo, morre também o
parasita. (SOUZA, 2003d, p. 110).

No conto “Caramujos Zumbis”, a incidéncia do duplo (Carlos=Padilha) se deu
no nivel da permutacéo, conceito definido por Freud, mencionado anteriormente. J&
para Lacan, a ideia do duplo ocorreria no processo de registro do real em que
impera a confusdo e ganharia corpo um intercambio especial do Eu com o Outro.
Para Lacan, trata-se de vivéncias delirantes mescladas com ideias de influéncia e
alteracdo da consciéncia, reforco constante da mesma coisa, estranha repeticao de
tracos, atos feitos e nomes. Ambas as definicdes dao ao duplo o mesmo significado.
A igualdade (Padilha = Carlos) produzia ambivaléncia, invasdes e perseguicdes, e,
com o suicidio dos dois, se esclarecem a relacdo de desdobramento do ser e a luta
do caramujo (gastrépode), para ndo ser dominado por um verme - O
Leucochloridium paradoxum. Tal relacdo podera oferecer ao leitor imagens e
metéfora que se desenhariam ja no titulo da narrativa.

Tanto em “As escravas gémeas” como em “Caramujos zumbis”, os elementos
textuais precisam ser selecionados através de estratégias e precisam também
através das poténcias de repertdério montado para chegar ao efeito insolito. Na
concepcgao iseriana (ISER, 1996), o texto possibilita a dimensdo de oferta de
diferentes visGes do objeto, isto €, por meio de varios pontos de vista apresentados,
esta eventualidade ocorrera porque cada perspectiva ndo sO permite uma

determinada visdo do objeto intencionado, como também possibilita a visdo das



64

outras possiblidades do texto. Essa visédo resulta do fato de que as perspectivas
referidas no texto ndo sao separadas entre si, muito menos se atualizam
paralelamente.

O duplo, nos textos em estudo, permite ao leitor uma visdo de objeto
intencionado, pois introduz um determinado ritmo a narrativa, oferecendo possiveis
sentidos aos episodios e as agdes das personagens. Nas tramas de “As escravas
gémeas”, prevalece a duplicidade com as duas irmas; ja em “Caramujos zumbis” ha
um caso de invasdo do sujeito, pela rivalidade estabelecida entre o sésia e a
personagem central. Nas configuracdes do duplo nesses contos, a relagdo entre
vida e morte se apresenta como um guia para o leitor percorrer os fatos descritos e
identificar o efeito insélito, de modo a compreender os tipos de duplicidade do ser,

através da incorporacao e projecao de tracos fisicos e comportamentais.
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4 SENTIMENTOS INQUIETANTES NOS PASSOS DA MORTE

Esta vida é a travessia de um mar em que nos encontramos no
mesmo estreito baixel. Na morte, atingimos a praia e rumamos
para mundos distintos.

(Rabindranath Tagore)

A morte, componente perecivel e destrutivel da existéncia, € de fato o
esvaziamento de tudo que representa a condicdo humana, desde o corpo até a
consciéncia. A morte provoca a auséncia, 0 vazio, a incompletude e uma série de
sentimentos inquietantes devido a condicdo de finitude com que ela se apresenta
diante da vida. Na linguagem literaria, a morte € construida pela verossimilhanca dos
textos que edificam estratégias criativas para expressar uma série de sentimentos
como a negatividade, a tristeza, a soliddo e a dor, que estdo relacionados com a
caréncia provocada pelo desfazer da vida.

Maurice Blanchot, em O livro por vir (2005), aborda a configuracdo da morte
na literatura pelo viés do pensamento centrado em uma espécie de variacdo sobre
tal tematica, com que se constitui a escrita literaria. Para o tedrico, a literatura é um
instrumento que resta aos homens para expressar o que eles ndo compreendem —
experiéncias do que ndo pode ser explicado pela linguagem cotidiana. Assim, a
producdo literaria busca expressar o vazio da linguagem e da morte através de
mecanismos e recursos préprios da literatura da arte e da estética.

A morte, em muitas culturas, sempre esteve associada a perda e a dor. Tanto
nas narrativas miticas como nas ficcionais, a criacdo artistica, que transcende a
nocéao de realidade, na busca por experimentar a falta, o0 esvaziamento de sentido, a
experiéncia entre vida e morte, esta presente, por vezes a “[...] cantos orficos, que
elaboram a morte — o desamparo do homem — e ao mesmo tempo a vida, vendo o
uso da linguagem como uma vitéria sobre a morte” (DUARTE, 2008, p.14).

Nas narrativas mitologicas, para os herdis gregos, “descer ao reino dos
mortos” é a representacao de uma dadiva divina, o reconhecimento da bravura, da
inteligéncia e da habilidade. E na descida ao reino dos mortos que tais heréis se
consagram como cumpridores das missdes superiores a que 0s deuses 0s
destinaram, o que vem a ser uma forma de alcancar a gléria (TEIXEIRA, 1986). O

ideal da morte consiste na crenca de uma importancia imperecivel, que arranca 0s
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homens ainda jovens, na plenitude de sua natureza viril e que confere ao guerreiro
morto um conjunto de atributos, prestigios e valores que fazem dele um lutador
devotado a Patria e merecedor de uma “bela morte” (VERNANT, 1979). Na
mitologia, Aquiles era um heréi predestinado a “bela morte”, tornando-se preparado
para morrer em combate, para que pudesse usufruir da honra de se transformar em
tema de poesia heroica.

“‘Descer ao Hades” poderia ser um momento glorioso para alguns herois, mas
poderia ser desesperador para outros como Orfeu, que se pds a descer ao mundo
dos mortos, na tentativa de resgatar a sua amada Euridice, que morrera ao ser
picada por uma serpente, quando fugia da perseguicdo de Aristeu. Desolado com a
morte da esposa, Orfeu usa seu canto como arma na tentativa de trazé-la de volta
ao mundo superior. Consegue convencer Caronte, 0 barqueiro que transporta as
almas, a fazer a travessia do rio Estige. Orfeu adormece Cérbero, 0 CAo monstruoso
que vigia os portdes do mundo inferior, e comove o0 deus Hades e sua esposa
Perséfone, que implora para que o marido atenda ao pedido de Orfeu. O casal
imp&e uma condi¢do a Orfeu: Euridice poderia voltar com o amado ao mundo dos
vivos, porém ele ndo poderia olhar para tras até que saissem do mundo
inferior. Orfeu parte pela trilha ingreme extravasando de alegria, por trazer de volta
sua amada e, em segundos de distracao ou euforia, ele olhou para tras e vé Euridice
atras de si. Ela o olhou com espanto e, aos poucos, vai desaparecendo. Apesar de
gritar seu nome, ele a perde para sempre. Orfeu, mais uma vez, foi vencido por mais
uma auséncia, isto é, por se descuidar e lancar um olhar que ndo deveria ter
mudado de direcdo (BRANDAO, 1987).

Maurice Blanchot (1987), em “O olhar de Orfeu”, esbo¢ca uma interpretacéo
sobre o mito grego em que o olhar do heréi foi determinante, pois deveria ter
permanecido num ponto fixo, de frente, sem se voltar para tras e sim para a frente,
sempre, para 0 centro da noite, na noite. Ao desobedecer ao que tinha sido
determinado, isto &, ao praticar o olhar desviante se vé destituido da presenca de
Euridice, que nao volta ao mundo superior.

A incompletude provocada pela auséncia de Euridice representa a dor que a
morte provocou em Orfeu, que melancolico se vé morrendo aos poucos, como se
forma a alma também estivesse se despregando do seu corpo. “Orfeu é o ato das

metamorfoses, ndo o Orfeu que venceu a morte mas aquele que morre sempre, que
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€ a exigéncia do desaparecimento [...] que se fez canto, fala que € o puro movimento
de morrer” (BLANCHOT, 1987, p. 141).

Na escrita literaria, a encenacdo da morte segue pelo reino do fascinio,
buscando alcancar o tragico, ao se nortear e se guiar pela potencialidade do signo
linguistico, da palavra. A morte € uma tematica trabalhada por diversos escritores.
Por ser, por assim dizer, uma entidade de dificil definicAo e compreenséo, a morte
seria um “ser de linguagem”, uma vez que somente por intermédio da linguagem
metaforica e imagética torna-se possivel se ndo compreendé-la, ao menos
caracteriza-la tendo sempre em mente o mistério que ela representa para o homem.
(PICARD apud FERREIRA, 1995).

A representacdo da morte € um tema exponencial que ndo passa
despercebido nas narrativas de Adelice Souza, pois a autora parece demonstrar
certo deslumbramento pelas abordagens desse mistério, a ponto de afirmar: “[...]
talvez a morte seja a Unica coisa que realmente me interessa. A compreensdo da
morte, pra mim, € o entendimento de tudo. [...] A morte é o universo inteiro” (SOUZA,
2015).

Apresentada por intermédio de elementos que causam um efeito estético, em
algumas narrativas da autora baiana, a morte adquire diversas faces, em diferentes
contextos, a partir de fatalidades como acidentes de moto, de barco, atropelamento,
assassinato e suicidio, este ultimo sendo o tipo de morte que mais se destaca entre
os citados. Sdo encenacfes de mortes individuais, encampadas por personagens
mergulhadas em situacdes limites. A representacdo da morte pode ser encontrada
nos livros As camas e os cdes (2001), Caramujos zumbis (2003), Para uma certa
Nina (2009) e O homem que sabia a hora de morrer (2012). S&o doze narrativas
curtas e um romance. Algumas dessas tramas ja foram analisadas com foco em
outras perspectivas nas secboes 2 e 3 desta dissertacdo. Sao elas: “A morta do
caixao de vidro”, “As mulheres azuis”, “As escravas gémeas”, “Caramujos zumbis”,
“Surumé”, “Zé, Zurich, Nicolau, gravetinho, Jimmy, Johnny, caramelo, gotcha,
Ignacio” e “A caderneta”. As outras cincos — “Vieirinha”, “Correspondéncia do
desterro”, “Principe”, “Faltam cinco para as sete” “A atriz que nao sabia morrer” — e o
romance O homem que sabia a hora de morrer sdo abordados nessa secao.

Em “Vieirinha”, conto integrante do livro Para uma certa Nina (2009), todas as
pistas dadas pelo texto parecem ancorar em um caso de assassinato, mas a morte

vai ser apresentada na narrativa por meio de uma situacao inesperada. O amante da
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mulher do padre estava marcado para morrer, mas, antes de cair na emboscada,
morre em um acidente: “[...] a moto derrapara numa curva e, sem capacete, Vieirinha
sofrera morte instantanea na queda” (SOUZA, 2009e, p. 23). O fim da vida de
Vieirinha, que fora encomendada, pelo Padre, aos jaguncos de um coronel, ndo se
concretizou: “Vieram devolver-lhe o dinheiro, mas ele n&o aceitou. Dirigiu-se aos
seus aposentos e rezou agradecendo a Deus por aquele ato da providéncia”
(SOUZA, 2009e, p.23). O destino se encarregou de providenciar a partida de
Vieirinha, de forma efémera e sem dor.

Caramujos Zumbis (2003) é o livro em gue esta concentrada a maioria dos
contos de Adelice que tratam da questdo da morte. Em um passeio por dois desses
contos — “Correspondéncia do desterro” e “Principe” —, pode-se notar como €
concretizado o ato de morrer e matar, com que se retratam impressdes de
esvaziamento da vida.

Em “Correspondéncia do desterro”, a narrativa tematiza o desejo de um
homem assassinar o colega de trabalho. Ha uma personagem que ainda jovem, aos
dezenove anos de idade, arrumou um estagio em um banco: “[...] foi subindo de
cargo vertiginosamente. Acordava, levantava, dormia, comia e fazia todas as
atividades diarias pensando apenas no trabalho” (SOUZA, 2003e, p. 76). Ela viveu
em prol do trabalho, progrediu muito profissionalmente no banco, mas tinha um

desejo a ser concretizado:

[...] tudo que desejo mesmo no momento € matar o diretor do banco.
[...] Nao tenho nada contra ele, acho ele até um cara simpatico, bem
instruido, gosta de mim, me trata bem. Mas quero mata-lo. J4 faz uns
trés meses que elaboro a ideia. [...] Nao era certo deixar um homem
fraco como este dirigir um banco, ter uma esposa decoradora, ser pai
de um lindo filho de dois anos, ter bichos de estimacdo. O que vai ser
desta mulher daqui a vinte anos? E essa crianga? E os bichos? E os
clientes do banco? Quis matar o diretor. (SOUZA, 2003e, p. 76-77).

O desejo de matar o diretor do banco crescia a cada dia, bastava que ele
morresse para que o homem pudesse se sentir saciado. Queria ver o corpo do
colega de trabalho diluindo, “esvaindo lentamente como um liquido em funil”’
(SOUZA, 2003e, p.77). Como nao queria ser descoberto, escondia ndo s6 o desejo
como também o plano arquitetado, para que ninguém o impedisse e nem salvasse 0

diretor. “O meu éxtase é intuir o poder que o0 assassino absorve quando abate sua
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vitima. No fundo leitor, pressinto que quero matar apenas por querer matar”
(SOUZA, 2003e, p. 77). No final do conto, ndo se sabe ao certo o que aconteceu,
pois 0 personagem-narrador ndo descreve o assassinato, apenas da indicios de que
0 provavel assassino nao queria ser descoberto: “...] privo, vocé, caro leitor, de
maiores detalhes sobre o0 assassinato do diretor” (SOUZA, 2003e, p.78).

Em “Principe”, a morte se faz presente por meio de um atropelamento. Narra-
se a chegada de um cachorro encontrado por Jandurinha, filho mais velho do casal
Belarmino e Judite. “Grande, forte, bem alimentado, o cachorro era tudo que eles
queriam ser, e, escondidos dos pais, comecaram a cria-lo” (SOUZA, 2003f, p. 81). A
descricdo das carateristicas do cédo pelo narrador deixa a impressao de que era um
animal bem tratado. O céo tinha pedigree, era de raca nobre e trazia na coleira um
papelzinho branco com um nome escrito. Como as criancas nao sabiam ler,
resolveram colocar um novo nome. Por causa dos “principes da televisdo e dos
brinquedos nas vitrines das lojas” (SOUZA, 2003f, p. 81), dos pelos claros que
pareciam até cabelos loiros e da aparente nobreza, recebeu o nome de Principe.

Sorrateiro, bonito, o cdo era o motivo de felicidade para os nove filhos de
Belarmino e Judite. O animal foi surpreendido pela morte em uma de suas
travessuras, morrendo atropelado na beira da estrada. Ele havia se tornado a alma
da casa, uma luz na vida daquelas criancas que ja sofriam por serem mal
alimentadas, com a vida pobre que levavam. “Foi Jodo Pedro, o menino de seu
Tunico, dono da venda, que viu o cachorro ser atropelado, na noitinha de ontem,
disse assim, por um carro da estrada e levado no outro dia pela cagamba de lixo”
(SOUZA, 2003f, p. 83). As criancas ficaram inconsolaveis pois ndo conseguiam
imaginar o seu lindo cao, Principe, “destronado como um entulho”. (SOUZA, 2003f,
p. 83). Tanto em “Vierinha”, “Correspondéncia do desterro” e em “Principe”, o
destino fatal das personagens que vieram a o6bito, traduz a sensacéo de fragilidade
da vida.

O desejo de autodestruicdo, marcado pelo suicidio, pode ser encontrado nas
narrativas “Faltam cinco para as sete” e “A atriz que ndo sabia morrer”, ambos da
antologia As camas e os caes (2001), e no romance O homem que sabia a hora de
morrer (2012). Nessas historias, as personagens se defrontam com a lida cotidiana.
No romance em pauta a personagem busca, por assim dizer, administrar a propria
morte, uma vez que ela afirma saber o dia de sua morte, pois nutre o propésito de

em determinado dia vir a se suicidar.
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Emile Durkheim, ([1897] 2000), no seu livro O Suicidio, considera esse tipo de
morte um ato intempestivamente realizado pela vitima, na intencéo de alcancar um
objetivo, a prépria morte. Este ato voluntario de pér termo a vida promove um leque
de discussbes em varias areas do conhecimento — filosofia, sociologia, psicologia e
na literatura, area, a Ultima, em que é problematizada em muitas obras classicas.
Destaca-se como exemplo, a dramaturgia shakespeariana, em que existem varias
personagens que se atém a “morte voluntaria”, e, entre elas, se destacam Romeu e
Julieta, Otelo e Ofélia. O livio mais emblematico que retrata tal ato talvez seja Os
sofrimentos do jovem Werther, publicado por Goethe em 1774. O destino do jovem
protagonista provocou uma onda de suicidios no periodo do romantismo na Europa
do século XVIII. Também abordaram este tema alguns contos fantasticos, entre eles,
O retrato de Dorian Gray (1891), de Oscar Wilde, O médico e o monstro (1941), de
Robert Louis Stevenson, além de vérias tramas de Dostoiévski, que explorou a
problematica do suicidio de forma abrangente. Em algumas tramas do escritor russo,
“[...] o aniquilamento do corpo foi estilizado como escolha desesperada daqueles
gue haviam rompido todos os lacos sejam eles afetivos, sociais ou religiosos”
(CHAVES, 2015, p. 35).

No livro Problemas da Poética de Dostoiévski, Mikhail Bakhtin (2002)
argumenta que a morte natural quase néo é retratada na obra do escritor russo. Os
Obitos, em sua maioria, ocorrem por meio de causas extremas e envolvem algum
tipo de crime ou perda da razdo. O suicidio € uma das principais questdes discutidas
nas narrativas e surge associado a dificuldade de lidar com as desarmonias do
cotidiano, pelos personagens que ndo conseguem tomar as rédeas dos préprios
destinos. Segundo Bakhtin, tal incompreensdo acaba levando-os a falta de
sanidade, e aos “ultimos lampejos de consciéncia” (BAKHTIN, 2002, p.245).

Na prosa literaria de Adelice Souza, as personagens optam pelo suicidio ao
perceberem que a falta de sentido da vida esta sendo ocasionada por alguma
situacdo de desagrado, incémodo, invasao, loucura e soliddo. Procuram estabelecer
uma relacdo de liberdade ao se matarem. A morte voluntaria € a acdo mais
desumana de esvaziamento da vida, o que sustenta uma contradicdo fatal no
suicidio. Essa contradicdo pode se afirmar na atitude e arrogancia do proprio suicida
gue, ao se matar, decide se negar ao mundo e quer fazer da sua morte um ato
compreensivel (BLANCHOT, 1987).
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4.1 A MORTE, UMA PONTE PARA O OUTRO LADO

Os suicidas das ficcbes de Adelice Souza sdo personagens jovens, homens e
mulheres, com excecédo de Lau Rodrigues do romance O homem que sabia a hora
de morrer, um ancido. Maita e Rita, as irmas gémeas do conto “As escravas
gémeas”, decidiram morrer juntas, por envenenamento. “‘Beberam num mesmo
instante uma pequena porcédo liquida de um veneno verde” (SOUZA, 2003b, p.22).
Carlos, o duplo de Padilha, professor de linguagem cinematogréafica na historia de
“Caramujos Zumbis”, ao saber da morte do Outro, confuso, vem também a se matar
com uma faca. A maneira como as personagens se desintegram ou como Sse
destroem constitui-se em uma atmosfera deprimente e triste no final das narrativas.
As personagens sao tomadas por sentimento de culpa e impulsividade de que
necessitam optarem por alternativas libertarias do abismo investindo contra a propria
existéncia.

Em “Faltam cinco para as sete”, do livro As camas e os caes (2001), o
suicidio é praticado pela personagem que nao suporta mais esperar diuturnamente
pelo amado que nunca vem, nunca aparece. A espera inutil a faz refletir sobre a

inutilidade de sua vida:

Me desculpe, meu amor. Eu ndo queria. E eu também néo queria
gue vocé sofresse. Mas eu precisei cortar a carne. Vou tirar o relégio,
para que vocé nao pense que ele teve culpa. [...] A culpa é s6 minha,
viu amor? Eu nao deveria ter cortado a carne. Agora é tarde demais.
Eu ndo queria, amor. Eu acho que ndo queria, amor. Mas aquela
faca... Foi um acidente, foi isso. Mas ndo vao acreditar. Nao sei como
aconteceu. Desculpe-me, desculpe-me. Vocé ndo merece. Faltam
cinco para as sete. O tempo nao quer passar. Meu pai, onde esta
vocé para fazer o tempo passar? Daqui a pouco o meu amor vai
chegar e ele ndo pode. Ele ndo vai acreditar que foi um acidente. E
logo nos dois pulsos. Eu ndo posso ficar aqui, assim...faltam cinco
para as sete, faltam cinco para as sete, faltam... (SOUZA, 2001d, p.
94).

7

A autodestruicdo é concretizada por conta de ndo mais suportar continuar
naquela espera infrutifera do amado, o qual seria 0 elemento que possibilitaria a
razéo, o sentido de sua vida e da sua morte. Em todas as narrativas o ato voluntario

aparece como uma premeditacdo, nada é produto de uma impaciéncia ocasional.
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No romance O homem que sabia a hora de morrer (2012), o suicidio do avd
da personagem narradora € apresentado com detalhes que sugerem algumas

interpretac6es da morte na obra de Adelice Souza.

Meu avé morreu com um tiro de espingarda. Era uma espingarda de
cano duplo. Nem fuzil, nem rifle, nem cartucheira, nem garrucha,
como

0 meu avd gostava de chamar. Era uma espingarda cacadeira.
Descobri depois, hum mostruario de armas. O meu avd morreu com
as duas maos agarradas nela. Como se, depois de morto,
continuasse a dizer: € minha, a espingarda é minha, a morte é
minha, ninguém pode tira-la de mim (SOUZA, 2012, p. 119).

Il

A morte é somente uma ponte para o outro lado, uma ponte. E, para

7

atravessa-la bem, € necessario apenas um determinado tipo de
equilibrio, pois ndo é uma ponte concreta, daquelas que podemos
escolher o momento do deslize, o passar para o outro lado do rio
(SOUZA, 2012, p. 119-120).

Os excertos acima, podem ser lidos a partir da relagdo entre a morte e o ato
de morrer, perspectiva que se realizaria por meio de uma ato voluntario, provocado
pelo personagem Lau Rodrigues.

O primeiro fragmento narra a morte do ancido, por meio do suicidio com um
tiro de espingarda, que seria o elemento esclarecedor da questdo da certeza do dia
da morte: Como alguém poderia saber a hora da sua morte? O mistério sobre como
o homem sabia exatamente o dia e a hora do seu passamento foi esclarecido,
porém os motivos que o levaram a dar fim a prépria vida nunca foram elucidados.

Em O homem que sabia a hora de morrer, a morte traz a impressao de ser
uma travessia para um lugar sem retorno, como se destaca no segundo excerto, que
compara a morte a uma ligacdo para outro lugar. O conto adverte sobre o cuidado
para realizar a travessia, mantendo certo equilibrio sobre uma estrutura imaginaria
para se chegar ao outro lado da margem de um rio. Descreve, também, um
momento de escolha, entre ficar ou atravessar, desafiando a morte e evitando a
ponte. Lau Rodrigues, um ancidao que desfrutava da sabedoria da idade, vivia o
impasse entre a beleza e a dissolucdo da vida, e optou pelo dissolver, no momento
em que decide atravessar a ponte para o outro lado: “Tem uma hora que o homem
sabe a sua hora, ndo pode teimar com isso, nem insistir. E sua hora e pronto. O

melhor a fazer € despedir-se com serenidade [...]" (SOUZA, 2012, p. 61).
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No romance, Adelice Souza misturou fatos reais com ficgao, reelaborando
acontecimentos ocorridos no préprio passado, em conjuncdo com crencas religiosas
e folcloricas. Ao fazer uma mistura entre ficcdo e tracos autobiogréficas em O
homem que sabia a hora de morrer, Adelice parece promover uma reinvencao do
passado, momento em que a escrita de si marca a narrativa e desperta a
curiosidade do leitor, levando-o a relacionar os fatos narrados, com fatos vividos por
ela. Segundo Phillipe Lejeune (2008), autobiografico é todo texto que o leitor pode
ter pretextos para suspeitar de que haja uma identificacdo entre autor e
personagem, mas a autora propde negar essa identidade, ao afirmar que o livro nao
€ memorialista: “[...] € um brinquedo, como um jogo de cartas, onde todas as
lembrancgas e invengdes estdo misturadas num mesmo caldeirdao” (SOUZA, 2012,
p.124).

Torna-se importantissimo, na trajetoria desse trabalho, fazermos uma reflexao
sobre o foco narrativo e sobre o ponto de vista. Alids, o olhar sobre a questdo do
foco narrativo é imprescindivel em qualquer relato literario, de qualquer momento.
Pensando-se na vasta producdo da literatura ocidental o ponto de vista vem a se
constituir em um elemento indispensavel na feitura e compreensdo da obra
narrativa.

No que tange a narrativa moderna e contemporanea, o instituto do ponto de
vista assume importancia capital. Inegavelmente, na literatura brasileira, ha grandes
narrativas que adotam o foco narrativo em primeira pessoa. Basta citarmos aqui 0s
romances Dom Casmurro (1899) e Memorias péstumas de Bras Cubas (1881), de
Machado de Assis, e, também do mesmo autor, o inesquecivel conto “Missa do galo”
(1899), que felizmente integra qualquer antologia escolar de contos da nossa
literatura. Fazendo referéncia a s6 mais uma narrativa que também adota o foco em
primeira pessoa, ndo poderemos deixar de fora o grande romance Sao Bernardo
(1934), de Graciliano Ramos. Enfim, nessas narrativas, constata-se o0 trago
importante do narrador que relata fatos, impressées, leituras do Outro, enfim,
aspectos com que se envolvem ele e as outras personagens, captadas a partir do
seu olhar.

A presenca desse foco se atrela a importante questdo do tempo, uma vez que
o distanciamento temporal, indispensavel nas narrativas com esse traco, apresenta-
se como baliza com que se constréi o desempenho da personagem narradora. Os

dois tempos — passado e presente — se imiscuem na atuacdo e referenda a
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credibilidade desse narrador que, valendo-se das instancias temporais, constroéi
relatos das outras personagens, mas principalmente retrata aspectos de sua
trajetéria de vida.

Adelice Souza, grande leitora que sempre foi, ndo nega a filiacdo de seus
textos, conceito esse observado anteriormente. Assim, no romance em analise, O
homem que sabia a hora de morrer, o foco narrativo de primeira pessoa também se
faz presente. A personagem narradora, curiosamente, destituida de identificacédo
nominal, conhecida apenas como a neta, percorre o tempo passado de sua histéria,
isto é, da historia pessoal, para também acompanhar a trajetoria de vida do avd Lau
Rodrigues.

O distanciamento temporal e sua indiscutivel importancia comparecem
marcando a trajetoria da adolescente que se torna adulta, também, por forca dos
resultados dos acontecimentos que tanto a impressionam. Dessa forma, a
adolescente que sofre com o desaparecimento do avd, que, na verdade, some,
desaparece sem deixar noticias, fato que néo Ihe foi explicado exatamente, vive a
terrivel dor frente a suposta morte do avd querido: “E quando o meu pai e minha
mae me chamaram para falar sobre meu avd, sem me dizerem ainda o que tinha
acontecido, como foi e onde e quando, eu me desesperei por dentro. O corpo queria
gritar, e nenhum som saia” (SOUZA, 2012, p. 63).

Ha& o relato, em momento posterior, no qual a narradora, ja adulta, toma
conhecimento da morte real do avd, que teria se suicidado no dia seguinte a visita
que ele lhe fizera na capital. Lau Rodrigues (o avd) volta a casa da roca, sua
residéncia, e la teria colocado fim na propria vida. Nao se esclarece se foi realmente
suicidio, enfim, a morte do avd é cercada de mistérios. A reacdo da narradora agora
ndo mais menina, adolescente, mas, sim, uma mulher, diante da noticia da morte
real do avb reflete os efeitos da passagem do tempo e as transformacbes dai
decorrentes. E importante observar suas analises e constatacdes: “Pois eu aprendi
com o sofrimento daquele dia que a morte do meu avd quando ela viesse, seria uma
libertacdo, um passeio para outro canto. Para o lado que ele escolheria, que sé ele
sabia o porqué, so ele sabia” (SOUZA, 2012, p. 66).

O livro esta dividido em capitulos, cada um com um subtitulo, e todos
desaguam nas aventuras do avd com a neta mais velha e a relacdo deste com a
familia. Porém o mistério sobre o dia da sua morte € o foco que atravessa todo o

texto.
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No primeiro capitulo — “a. No principio, o verbo”, o subtitulo pode ser
associado a frase biblica: “No principio era o verbo” (Jodo 1:1-4), presente na
passagem inicial do livro Evangelho de Joao. De inicio, a narradora traz a histéria da
vida simples e honesta de Lau Rodrigues, homem que morava na roca e, que,
quando criang¢a vendia bananas na feira. Desde essa época, ja nutria 0 desejo de saber

o dia de sua morte, enquanto seu irm&o sonhava em se tornar magom e enriquecer:

Trés léguas era a distancia que separava a roca da cidade. Narrou-
me um dia assim: saia bem cedinho, ainda de noitinha, e ia para a
cidade com as pencas e cachos de bananas embaixo de chuva ou de
um céu seco. O firmamento um sé escuro, ja que a viagem sempre
comecava pela madrugadinha. Meu avd sabia rezar umas rezas que
ninguém mais sabia. N&o era rezadeiro nem curandeiro. Rezava para
si. Nao curava moléstia, nem quebranto, nem mau-olhado. Rezava
para falar com Deus. (SOUZA, 2012, p.11-15).

Diziam que teria sido por intermédio das rezas que Lau Rodrigues ficou
sabendo o dia da morte. Tratava-se de uma figura inexplicavel, que confundia aurora
com crepusculo. Um homem sabio e bonito. “Parecia um rei. Trazia, eternamente,
uma coroa invisivel na cabeca. [...] Era o tipo de beleza que juntava a sabedoria com
inteligéncia e ainda fazia disso tudo uma sensacéo fisica. [...] gue emanava dele e
chegava na gente, continua e permanente” (SOUZA, 2012, p.17).

Na o capitulo intitulada “Os dois”, a histéria que se desenvolve em meio as
possibilidades de morrer, apresenta situacdes em que a morte pode surpreender
uma pessoa a qualquer instante, seja por tragédias, ou até mesmo por um desfazer

da vida de forma mais tranquila:

Penso que um dos pombos que frequenta a minha varanda pode me
infectar. Entdo eu sou infectada pelo pombo, fico doente de
histoplasmose, criptococose, n&o me curo, morro. Ou no elevador. O
elevador pode cair. Destrogos. Eu, dentro dele, nos destrogos. [...]JE
me percebo morrendo no mar...Quando sinto mais perto que vou
morrer, sinto no mar. Quando penso mais profundamente onde
morreria, vem o mar. Sem dor. Morte das felizes. Como adormecer e
ndo acordar, morrer no sonho. Ou no sono. Morrer dormindo pode
ser a maior elegia a vida. No mar, deve ser tdo doce morrer quanto
no sonho. Sem desastre, sem acidente, eu e a agua. Somente eu e a
agua. Uma comunhd@o de espiritos, um batismo as avessas, eu
batizando as dguas com minha morte. (SOUZA, 2012, p. 23).
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A narradora, que se preocupava com as formas de morrer, via a morte no mar
COmo uma passagem serena e divina. Mesmo assim, para ela, a possibilidade de
morrer ainda era algo complexo. Diferente do avd que via e encarava a morte como
algo muito importante: “A morte era a terceira personagem da nossa estoéria”
(SOUZA, 2012, p. 26).

No capitulo “Infancia”, Souza mescla personagens folcléricas com divindades
do Candomblé e santos catélicos. O avd era visto como um OxG4ssi, porque gostava
de cacar, poréem ndo simpatizava com a comparacdo porque tinha medo do
Candomblé e afirmava devocéo ao catolicismo. “N&do sabia nem distinguir santo de
orixa. Mas sabia o que era santo. E que era mesmo devoto de Sdo Roque por causa
de um reumatismo que se instala desde que ele era bem miudo” (SOUZA, 2012,
p.29).

Em “A roga”, a personagem narradora rememora a infancia trazendo alguns
momentos de descontracdo e alegria: “Hoje, lembrando da casa na rocga, vejo como
ela se assemelhava aos palheiros dos contos de fada [...]” (SOUZA, 2012, p.41).
Brincava de esconde-esconde com 0s primos, comia licuri na cordinha; ao completar
oito anos, ganhou um bezerro de presente, gostava de apitos para chamar
passarinhos, sonhava em ser personagens da literatura infantil, como a Bela
Adormecida, Cinderela e Chapeuzinho Vermelho.

Como ja exposto, por achar que o avd tinha morrido, a adolescente vivenciou
o luto com muita intensidade, o que |he possibilitou ndo sofrer tanto ou pelo menos
elaborar o sofrimento da perda de outro modo, quando, ja adulta, ela vem a saber da
morte misteriosa do avd Lau Rodrigues.

Nesse romance, a morte € mostrada de forma esquematica. Sdo varias
passagens descrevendo os momentos de alegria, angustia e tristeza, aspectos
relacionados com a vida e com o dia em que Lau Rodrigues, efetivamente, morreu.

O desejo do avd de saber o dia da prépria morte é sepultado junto com ele. O
passamento de Lau Rodrigues remeteu a personagem narradora a um universo de
questionamentos: “Como tera sido o momento da morte de meu avé? O avd
perguntou a si como € esse sentir de morte por dentro? Ou nunca perguntou nada
por que sempre sentiu? Foi morte vista, assim, premeditada? Ou apenas sorriu e
atirou contra seu proprio rosto?” (SOUZA, 2012, p. 121).

Lau Rodrigues executou uma “morte voluntaria®, o que expressa uma recusa

em ver a outra morte, aquela que ndo se consegue aprender, que nao é possivel
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compreender, a ndo ser pela escrita. Essa atitude sela uma espécie de alianca com
a morte visivel para excluir a invisivel (BLANCHOT, 1987). O avd voluntariamente
fez a alianca com a morte, um dia depois de ter assistido, pela primeira vez, a uma
peca teatral, adaptacédo da Odisseia.

Em “Canto XlII — De volta para casa”, penultimo capitulo do romance, a autora
usa seus conhecimentos sobre mitologia e dramaturgia para discorrer sobre a
primeira vez que o avd Lau Rodrigues assistiu a uma apresentacao teatral. A peca
Odisseia, juncdo teatral da mitologia grega com as divindades africanas (orixas) e
cantigas populares, trava-linguas, samba de roda, entre outros elementos da cultura
popular brasileira, foi adaptada por Adelice Souza quando trabalhou no Liceu de

Artes e Oficio da Bahia'®:

Chegamos cedo, as pessoas ainda estavam comecando a chegar,
mas foi bom, pois eu estava preocupada como meu avd assistiria ao
espetaculo em pé, como ficaria tanto tempo em pé. O cenario e a luz
estavam montados. Na Praca dos Aflitos, no bairro da Gamboa, perto
do quartel. A Odisséia perto das armas. Havia uma grande vela de
navio, feita em lona, com varios remendos com tecido azul. E a vela
balancava com a brisa, pois a praca ficava perto do mar. De onde
assistiamos, inclusive, parecia que o mar estava exatamente atras da
vela, o que conferia um charme ao espetaculo e nos dava a
impressdo de que ele estava sendo encenado no mar. (SOUZA,
2012, p.105).

Foi uma experiéncia inesquecivel para o avé que, assim como Odisseu, em
breve iria fazer uma longa viagem, porém Lau Rodrigues nado retornaria do mundo
dos mortos como Odisseu, no canto Xl da Odisseia. Este ultimo desce ao Hades, a
terra dos mortos, para interrogar a alma do tebano profeta Tirésias, momento em
conversa também com os espiritos de Elpenor e Anticleia, sua mae, e tantos outros
que ja habitavam o mundo subterraneo. “Os termos mais usuais para designar a ida
de Odisseu ao Hades sdo necromancia, catabasis ou sacrificio para a evocacao”
(SILVA JUNIOR, 2008, p. 131). Odisseu retorna ao mundo superior, mas Lau
Rodrigues néo retornaria por causa do suicidio, morte voluntaria e inconsequente
pois, “aquele que se mata é o grande afirmador do presente” (BLANCHOT, 1987, p.
100, grifo do autor).

Esse tipo de morte, na concepcdo de Blanchot, funciona como um ato de

fraqueza, pois provém de quem persiste huma concepcdo do mundo reforcada por

1% posfacio do romance O homem que sabia a hora de morrer (2012) pag. 124.
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uma determinada certeza. Por outro lado, o suicidio demonstra uma for¢ca marcada
pela passividade externa, que € vislumbrada neste tipo ato, visto tal comportamento
como uma “mascara de um despojamento fascinado” (BLANCHOT, 1987, p. 99).

Em O homem que sabia a hora de morrer, a escritora baiana usa estratégias
estéticas para abordar, através do mundo simbdlico, a tematica da morte, como uma
travessia e, sobretudo, um ato voluntario. A linguagem que expressa a morte se vale
do efeito estético, podendo provocar uma catarse no leitor, devido a representacao
tragica e vigorosa no plano da ficcdo. Tal reacdo pode percorrer uma escala de
atitudes como o espanto, o choque, a simpatia, a compaixdo, o choro e o riso,
sugestdes emitidas pela obra (JAUSS, 1994).

Na narrativa curta “A atriz que nao sabia morrer’, o leitor também pode
experimentar o efeito da catarse, produzido pelo texto literario, quando a dificuldade
de morrer se torna comica e tragica, pois a personagem ndo conseguia mais viver
ao perder o papel do cdo que interpretava no teatro e estava consumida pela
angustia da dificuldade de morrer em cena. Ela recorre ao suicidio como meio de
aliviar o sofrimento. Suicidar-se € fazer a inversdo de uma morte por outra, uma
rendncia a vida (BLANCHOT, 1987).

Esse conto, uma dos que compdem o livro As camas e os caes (2001), narra
a tensdo vivida por duas mulheres, atrizes que percorriam Vvarias cidades
interioranas com uma peca sobre uma mulher solitaria e seu cdo débil. Apds a troca
de papéis sugerida por uma das mulheres, instaura-se um drama na vida das

artistas, a partir da nova interpretagéo das personagens:

Era uma jovem atriz solitaria que n&o sabia morrer. Ou melhor, era
uma personagem que precisava morrer, € ndo sabia como. Ou ainda,
era uma jovem atriz que morria a cada dia, mas que, no palco, ndo
sabia como se morria. Esta estdria me foi contada por uma jovem
senhora muito bonita, cujo rosto parecia o de uma dancarina de
cabaré francés do inicio do século, numa madrugada de outono a
beira de aguas no hotel de uma cidade do interior. Contou-me, na
ocasido, que nunca esquecera de uma determinada peca de teatro
representada por duas mulheres. Uma delas interpretava o papel de
um cao, a outra, o de uma mulher solitaria que vivia com seu cdo. As
duas atrizes perambulavam cidades contando a estéria daquelas
duas mulheres. (SOUZA, 2001a, p.9).

Nessa passagem do texto, a personagem interpretada pela atriz nao
conseguia morrer em cena. Ocorre uma dificuldade no ato da encenagéao quando ela

se coloca diante da morte, 0 que suscitava uma davida: Nunca morrera no palco. E
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como € que se deveria morrer? Encarar de fato a personagem morta, para a jovem
artista era doloroso, precisava morrer completamente de corpo e alma em cena.

Nesse conto, o0 suicidio apresenta-se com uma solucdo imposta por uma das
atrizes para aliviar o desconforto que a dominava pela troca dos personagens na
peca que, hd oito anos, encenavam. Esta ndo era uma comédia e nem uma
tragédia, mas quase um drama psicolégico em que as duas atrizes itinerantes
sempre pareciam representar a si mesmas “tudo era um cansago: as longas
estradas onde os olhos s6 identificam o verde [...]; as longas conversas com
pessoas da cidade responséaveis pela divulgagcédo da peca, um cansago do ébvio [...]”
(SOUZA, 20014, p.10).

Certa feita, tomada por um desejo subito, a atriz que interpretava “a mulher
solitaria”, ao acordar, resolveu nao querer mais viver tal personagem no palco.
Desejava o0 papel do cdo. Nao se sabia ao certo se era por vontade de mudar de
personagem ou se era por inveja da nudez da outra atriz, no papel do cachorro, pois
esta era mais bonita, com uma forma fisica que despertava os olhares dos homens.
A outra, porém, ndo concordou com a mudanga: “Instalou-se o caos: havia uma
temporada em algumas cidades ainda a ser cumprida. As duas jA quase nao se
falavam” (SOUZA, 2001a, p.12). A tensdao aumentou a medida que esquentou a
disputa entre as atrizes para representar o papel do cachorro, rejeitando a outra o ja
conhecido papel da mulher solitaria, pois a reproducédo animalesca do cao chamava
a atencdo da plateia.

Interpretar o papel da mulher solitaria para a jovem atriz que encenava o
papel do cdo poderia ser facil, se ndo precisasse morrer. Nunca havia morrido em
cena. A morte para a atriz era triste, sofrida, e isso a atormentava, ndo sabia como
agir diante de tal circunstancia: “Ela deveria ter treinado para morrer e, no entanto,
se esqueceu. Viveu apenas aprendendo a viver, sem perceber que a morte, um dia,
iria ser uma ocupacédo, ou antes, uma preocupagao da sua vida” (SOUZA, 2001a,
p.14).

A performance canina ja estava entranhada em seu corpo numa dinamica
processual de sentir e ser, reproduzindo os modos de agir do animal. Com a
expresséo da linguagem, verbal ou corporal, a jovem atriz constituia uma constante
reinvencao e experimentacao de si, o que talvez tenha alimentado uma relagéo de
cumplicidade com a personagem, provocando um conflito de identidade que

comprometia a arte da atriz. Um situacdo semelhante a personagem do texto de
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Adelice Souza aparece na peca teatral Trovarsi (1932), que significa “Encontrar-se”
na lingua portuguesa. A peca é do dramaturgo Luigi Pirandello, escrita mais
precisamente para a atriz Marta Abba, a qual encenou o texto. Trovarsi. O texto
aborda o mergulho de uma atriz em sua arte, em seu proprio processo de criacao
interior. Apresenta uma teoria sobre a arte do ator, que, na qualidade de intérprete,
se deve manter vazio da prépria personalidade e das experiéncias pessoais, pois
ndo sera ele a entrar na personagem, mas a personagem que devera entrar no ator
ou na atriz. A peca, em trés atos, traz a historia de Donata Genzi, uma atriz em
plena crise com sua arte. Esta se identificava tanto com as personagens
representadas no palco que perdeu a identidade prépria, ndo mais se reconhecendo.
Enfim, ela ndo mais se encontrava como mulher, vivia para o teatro, em nome do
fascinio de ser atriz (RIBEIRO, 2008).

A jovem atriz do conto “A atriz que ndo sabia morrer”’, assim como Donata
Genzi, personagem de Trovarsi, estava em crise com a arte. A dificuldade em
interpretar uma mulher solitaria que precisava morrer despertava um sentimento
incdmodo e deixar de viver o cao a entristecia. A atriz ndo sabia e nem queria morrer
em cena, nutria um sentimento de repulsa pela morte. A experiéncia de viver,
durante oito anos o cao havia esgotado todas as suas por¢cdes de morte no teatro.
Desistira de outros papéis, incluindo o de uma estudante de medicina que se
suicidava numa piscina hum curta-metragem e o papel de uma prostituta cubana
pois que “preferira o0 cao a puta [...]" (SOUZA, 20014, p. 15).

A jovem atriz, ao longo dos anos de carreia, ja havia experimentado
situacOes diversas, desde passar a noite na rua para aprender como interpretar um
mendigo; seduzir o irmao para compor uma cena incestuosa e até cortar os pulsos
para a cena de uma tentativa de suicidio em um video amador, mas morrer era o
limite. Ja para a atriz que ganhou o papel do cachorro, a troca de personagens
trouxe uma nova perspectiva. A mulher se colocava de quatro no palco a ladrar,

maravilhada com a possibilidade de interpretar o céo:

A atriz que agora iria fazer o céo, estava numa animagao so. [...]
Quando a outra chegou, todos 0s possiveis e imaginaveis exercicios
vocais e corporais para a adaptacao de uma personalidade canina ja
haviam sido feitos, e ela aguardava ansiosamente pela outra para
gue fosse dado inicio aos ensaios. Uma nova perspectiva se abria
diante dela. De quatro, ela fazia caras e bocas que mais pareciam
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simulacdo de aventuras sexuais do que a performance de um céo
débil. (SOUZA, 2001a, p.14).

A preferéncia por encenar o papel do cachorro remete a uma situagcdo no
minimo insoélita e grotesca, uma vez que a mulher se satisfaz latindo no palco ao
interpretar um animal e rejeita outros papéis que poderiam ser vistos como
“normais”.

A jovem atriz se via incapaz de aceitar a impossibilidade de encenar outro
papel j& que ndo se via mais sem ser o cachorro, era algo que estava impregnado
na sua alma. A afinidade mulher/céo ja se havia tornado um duplo da sua alma, pois
ela ja via o animal como a si propria.

A relacdo entre as duas atrizes, que viajaram durante anos encenando a
peca, foi abalada. Ja tinham sido muito amigas, e varias coisas ja tinham acontecido
nesse percurso. A jovem atriz percebera que néo era justo o que a colega tinha feito.
A troca de papéis ndo era uma boa ideia. Ela reconhecia que ndo deveria ter aceito
tal situacdo voltada para viver o papel desempenhado pela colega ha tanto tempo.
Deprimida e tomada pela angustia, como a personagem Ofélia de Hamlet, tragédia
shakespeariana, viu-se diante de um colapso de identidade, finalizando aquele

conflito com o suicidio:

Ela construiu a fidelidade de um cao ao seu dono nestes oito anos. O
cao fiel, mesmo sem nenhum orgulho de sé-lo, j& era humanizado
em suas entranhas, em sua memoria. Ndo existiu um Unico dia em
cena, que o cao nao sofresse pela morte da mulher solitaria, mesmo
a colega interpretando sem a dignidade que o0 personagem
necessitava. Sabia disto tudo, entretanto nao sabia morrer. Nao
podia morrer e deixar o cdo vivo. O cao ja era ela prépria. E ja que
ela prépria era o cdo, ndo iria morrer enquanto personagem de
mulher solitaria e fazer o cdo sofrer. Sabia disso, era uma certeza. E
sabendo disso, se retirou do local do ensaio. Encontraram-na, mais
tarde, morta, rodeada de velhas fotografias de antigos
personagens e outras tantas do céo. (SOUZA, 2001a, p.16-17,
grifo nosso).

Em “A atriz que ndo sabia morrer’, quando a jovem atriz se viu sem o
personagem do cdo, que ja fazia parte da sua vida, e diante da angustia de ter de
representar algo que a afligia como a morte, entrou em desespero ao percebeu que

sua existéncia era vazia. A morte, ‘0 mistério mais insondavel de todos os



82

mistérios”, mais uma vez pediu passagem na obra da escritora baiana, por meio de
um ato voluntario, o suicidio.

A atriz que sobrevivera, no mesmo dia, subiu ao palco de uma pequena
cidade do interior, chocada e em lagrimas por causa da atitude da colega de
trabalho. As pessoas entravam no Teatro e viam uma mulher nua, de quatro, e ndo
conseguiam entender o lamento da atriz, através da performance animalesca de um
céo triste.

Nas narrativas analisadas, em que ha sempre o suicidio, ato tragico de
retirada da vida poderia ter sido motivado por insatisfacdes, medos e fuga a
possibilidade de recomeco. E o caso da jovem atriz que deixara de encenar o cio no
conto “A atriz que nao sabia morrer”’. Em relagdo a Lau Rodrigues, personagem do
romance O homem que sabia a hora de morrer, ndo h& indicios do motivo que o
levara a cometer o suicidio. Ao analisar o titulo do romance o leitor pode estar
tomando conhecimento de outras possibilidades de morte, com até mesmo, a morte
natural. Mas € o suicidio, a forma radical de protesto, libertacdo e negacéo, que a

autora escolhe para colocar o fim nas vidas de suas personagens.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Esta dissertacdo se prop0s fazer uma investigacdo sobre como o repertério
de leituras de Adelice Souza as quais se reverberariam em sua obra. Tendo em vista
esse objetivo, buscou-se verificar quais as estratégias textuais utilizadas pela autora
para criar efeitos estéticos em suas histérias. Para percorrermos o universo literario
de Souza, foi necessario primeiro apresentar a obra da autora, uma das
representantes da geracao atual da literatura baiana e que, mesmo sendo atuante
no cenario cultural baiano, com seus livros indicados ou vencedores de prémios
literarios, ainda é pouco conhecida do publico em geral.

Nota-se que seu projeto estético expde tracos caracterizadores de uma
geracdo marcada por escritas breves, com uma linguagem curta e fragmentaria e
que procura promover, na criacdo literaria, didlogos com textos jornalisticos,
histéricos, enciclopédicos, cartas e manuais técnicos. Tais tipologias textuais sédo
mescladas e se diluem nas narrativas ficcionais, assumindo certo carater de
experimentalismo.

O texto de Adelice Souza costuma trazer um hibridismo bem singular; € muito
comum a presenca de textos ja conhecidos e até fundadores que, por meio de
processos de ressignificacdo, passam a integrar o universo das criacdes ficcionais
da escritora baiana. No recorte utilizado para integrar o corpus da pesquisa, estdo
paginas ficcionais que abordam diversos temas humanos (angustia, loucura,
incbmodo, morte, duplo). Vivem esses papéis personagens loucas, misteriosas, em
sua maioria mulheres jovens.

As tramas de Adelice Souza estudadas nesta dissertacdo dialogam com
narrativas miticas, percorrem tanto o universo urbano, como o sertanejo e também o
mundo do sagrado. A presenca dos mitos nos textos produziu uma nocdo de
entrelagamento e realce, e, nesse intercambio, o texto mitico fundacional se
preserva por inteiro. Foi realizada, também, uma breve releitura da obra de
Guimarées Rosa, na qual foram levantados aspectos semelhantes e presentes na
obra da escritora baiana, como o nome de personagens, titulos de livros e até
objetos pessoais, como as cadernetas do escritor mineiro. Todos esses elementos

ganharam outra roupagem e servem como estratégias estéticas incorporadas pela
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escritora. Nesse sentido, ganha relevo o discurso intertextual e metaforico presente
nas narrativas.

A abordagem do insélito é outro traco que merece destaque nesta pesquisa.
O insdlito, em algumas narrativas de Adelice Souza, se apresenta por meio da
irrupcdo como efeito estético das estratégias de construgcdo empregadas pela
autora.

Em conformidade com o insélito, foram analisadas situacbes de
representacdes do duplo, marcadas por aspectos como a semelhanca fisica entre as
personagens, a usurpac¢do de identidades e tracos contraditorios, pois a duplicidade
se configura a partir de um paradoxo. O duplo € apresentado por meio da figura do
sésia, que usurpa a vida do Outro, e a da aparéncia notoéria de irmados gémeos. O
tema do duplo esta intrinsecamente relacionado com os efeitos insolitos, que
aparecem como consequéncia ou desdobramento em situacdes vivenciadas pelas
personagens.

Chegando ao final deste estudo, ainda foram percorridas algumas veredas da
morte, tematica a que a obra de Adelice converge em sua maioria. Adelice retratou o
tema investindo na elaboragdo de imagens, que representam a expressao de tudo
que pode ser considerado como uma travessia para se chegar a finitude. Em suas
ficcdes, o ato de morrer se apresenta como uma expressao profunda do sentimento
de desespero, provocado pela angustia, vazio, soliddo, loucura e desencontros.
Todas as personagens das obras selecionadas vao ao encontro a morte.

Em sintese, este trabalho procurou apresentar o universo literario de uma
leitora/escritora, que deposita, em suas narrativas, conhecimentos vindos do seu
repertério de leituras, que apresenta uma variedade de temas e estilos, com
ressignificacdes de obras como as de Homero, Guimardes Rosa, Kafka, Pirandello,
entre outros. Os textos literarios refletem também seus trabalhos no teatro, isto é, ha
um entrecruzamento do texto literario com o texto teatral. Ndo se perca de vista a

forte presenca dos valores e crencas religiosas tao atuantes na escritora baiana.
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ANEXO I: ENTREVISTA COM ADELICE SOUZA

Ativar Sentidos - Quem €é Adelice Souza escritora?

Adelice Souza — E uma escritora que escreve muito menos do que gostaria, mas as
atividades com o teatro, o yoga e o doutorado em artes cénicas tém tomado muito o tempo.
Os livros estdo sendo concebidos, sdo muitos projetos futuros, muitos desejos, mas
escrever mesmo algo novo creio que s6 em 2015.

AS — Como vocé consegue administrar sua carreira entre o teatro e a literatura?

Adelice — Nao consigo administrar (risos)... Quando fago teatro, ndo fago literatura. Quando
faco literatura, ndo faco teatro. Ai resolvi montar no teatro textos meus, assim, a0 menos, a
dramaturgia esta la, representando a literatura. Nao consigo me dividir pois sou muito
intensa nas coisas, faco imersdes de tal forma que ndo consigo pensar em outra coisa a ndo
ser na criacdo atual. Assim, tocar dois projetos ao mesmo tempo se torna dificil.

AS — A literatura que vocé produz é definida por Carlos Ribeiro como um “Bau de
estranheza”, ou seja, estranheza radical. Vocé acha que essa caracteristica é
pertinente a sua escrita?

Adelice — Gosto muito do escritor Carlos Ribeiro. A prosa dele é uma das nossas melhores
prosas. E fiquei muito feliz com esta resenha da lararana. E creio que ha sim. Alguns temas
estranhos me interessam em demasiado: o universo fabuloso, insélito e principalmente a
morte, assuntos relacionados com a morte. Acho que sempre estou a escrever sobre a
morte, este nosso mistério mais insondavel de todos os mistérios...

AS — Quais séo suas inspiragdes/influéncias no universo literario?

Adelice — Os absurdos e fantasticos como o Cortazar, o Murilo Rubiédo, o Kafka, o Campos
de Carvalho. E a Nélida Pifion, com toda sua delicadeza e precisao linguistica. Mas gosto
dos canbnicos que beiram a espiritualidade como o Herman Hesse, o Tagore, 0 pré-
socratico Empédocles (alias, todos os pré-socraticos sao maravilhosos). E gosto muitissimo
de ler almanaques, livros sobre plantas e bichos.

AS — Conte-nos um pouco sobre sua carreira no teatro?

Adelice — O teatro é a minha primeira profissdo. Embora eu tenha estudado Publicidade e
Propaganda. Mas nao sei vender nada. Meu teatro é quase anti-comercial. Tenho buscado o
sagrado do palco, quero levar as técnicas e a natureza poética do Yoga para as artes
cénicas. Acho que poucas pessoas se interessam por isso, mas € isso que sei fazer. Minhas
dltimas pecas Jeremias, Profeta da Chuva; Francisco, um Sol; e Kali, Senhora da
Danca, trazem temas sagrados, oriundos de diversas culturas religiosas como o
Cristianismo, o universo das crencas sertanejas fruto de uma heranca ibérica ou de um
universo hindu. A préxima sera sobre o grande fildsofo e poeta Empédocles, que morreu,
unindo-se ao seu Deus, o fogo do vulcdo Etna. E isso que me encanta agora tanto na
literatura quanto no teatro: estar perto de Deus.

AS — Em alguns contos que comp0e as obras as Camas e os Caes (2001), Caramujus
Zumbis (2003) e Para uma certa Nina (2009), percebe-se a presenca de uma escrita
envolvente, marcado por tracos eréticos. De onde veio tanta inspiracdo para produzir
esses contos?

1 SOUZA, Adelice. “Bau de estranhezas”: entrevista a Poliana Dantas e Edvando Janior, out. 2013 .
Disponivel em: < http:// pesponteando.blogspot.com.br/  2013/10/adelice-souza-bau-de-
estranhezas.htm >. Acesso em: 21 set. 2015
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Adelice — A Elis Franco e a Suelen Gongalves, da Universidade de Feira de Santana e da
Universidade de Niter6i estudaram o erotismo hos meus contos e a Cassia Lopes, na orelha
do primeiro livro, pontuou este assunto.

AS — Vocé considera o livro O Homem que Sabia a Hora de Morrer (2012), Como um
divisor de aguas na sua carreira? Desde o lancamento o gue mudou de |4 para ca?

Adelice — Creio que é o meu livro mais importante. Ele é pueril, juvenil, simples. Mas me
emociona sempre que leio, me arranca lagrimas e fico impressionada em gostar de ser
leitora do meu proprio livro. Ele foi ofertado aos meus pais e meus avos. E um livro que fala
de morte, de ancestralidade, das minhas origens de uma vida mais natural. Acredito que
nada mudou de |4 para ca e ao mesmo tempo, tudo mudou. E 0 meu primeiro romance,
gosto dele, gosto da forma hibrida da linguagem que une cultura popular com a oralidade
candnica de Homero. E uma parceria do teatro com a prosa e a literatura. Quero fazer isso
sempre, porque gosto de transitar entre as diferentes artes. No langamento, havia um trio
nordestino e uma quermesse do interior na Biblioteca Central dos Barris (2012). Nos outros
langamentos toquei sanfona em homenagem a S&o Jodo do Carneirinho, tdo citado no livro.
Quero continuar fazendo isso, misturar a escrita com 0s santos, com as musicas, com as
cenas.

AS — Como vocé analisa o panorama atual da literatura baiana?

Adelice — Ha uma diversidade temética que me encanta muito. H& boa literatura para todos
0s gostos e idades. Desde uma prosa mais urbana de Victor Mascarenhas, passando pela
delicadeza da poesia de Karina Rabinovitz até as metéaforas perfeitas dos grandes Myriam
Fraga, Ruy Espinheira Filho, ao teatro de Cleise Mendes, tantos, tantos outros. Gosto do
gue estamos produzindo. Sou fa da nossa literatura e fico feliz em ser amiga da maioria
destes escritores contemporaneos meus.

AS - Fale-nos sobre a emocdo de estar concorrendo ao Prémio Jabuti 2013 na
categoria Juvenil?

Adelice — Uma gléria intima, uma felicidade, um agradecimento aos deuses. Quero que este
bichinho em forma de prémio venha morar na minha casinha que tem o nome de Fuloresta
Encantada. Fico feliz que a Bahia esteja la, também, através de mim e do teatro de Aldri
Anunciacdo com o Lazaro Ramos, com o Fernando Santana, estes dois Ultimos meus
colegas no Liceu de Artes e Oficios. A indicacdo € uma honra que me deixa muito feliz e
agradecida a tudo e todos que ajudaram na feitura do livio O Homem que Sabia a Hora de
Morrer. Aos meus avés, meus pais, meus mestres, meus amigos, meus companheiros e os
escritores desta terrinha. Ao Affonso Romano de Santana, que me deu o presente de fazer a
apresentacéao do livro. Ao Rogério Duarte, meu professor de sanscrito, que teve uma leitura
atenta e carinhosa. Ao Claudius Portugal, tdo presente sempre nas minhas andangas nas
letras.

AS — Vocé esta sempre participando de eventos como: oficinas, cafés, palestras,
apresentacdes teatrais, feiras literarias, etc. Por estar sempre envolvida com teatro e
literatura, existe algum projeto ou algo que gostaria de fazer nessas areas, mas que
ainda ndo pds em prética?

Adelice — Deixe-me pensar: gostaria de tanta coisa. De ver os escritores atuando, por
exemplo. De fazer um projeto onde os autores iriam subir no palco, com figurinos, luz,
cenarios. Isso seria bom e divertido. Mas eu nao queria dirigir este projeto, ndo. Queria estar
la no palco, brincando de palavras com os colegas. Ja fiz isso com Karina Rabinovitz no
MAM. Toquei sanfona enquanto ela declamava poemas. Quero fazer isto mais vezes.
Cantar, dancar e tocar a literatura. A literatura, para mim, tem que ser uma forma de
felicidade.
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ANEXO II: ENTREVISTA COM ADELICE SOUZA

(Entrevista™ concedida por email em 18 de dezembro de 2015)

1- Nota-se na producdo literéria atual dos escritores baianos um distanciamento do
modelo que se convencionou chamar de ‘baianidade’, no entanto hd uma pluralidade
no fazer literario com ocorréncias inovadoras cada vez mais frequentes nos textos

Y

narrativos. Como vocé vé sua obra em relagao a ‘baianidade’?

N&o penso sobre isso quando escrevo. A Bahia estara la, sempre. Sou muito baiana,
daquelas de umbigo enterrado, que gosta de mato e praia, samba, santo e orixa. Vez ou
outra aparece uma situacdo da histéria, do espaco desta minha terra. Curralinho, Castro
Alves, o sertdo. Mas nao penso nisso, acontece que eu sou baiana.... E que acontecimento
lindo! N&o poderia ter sido melhor.

2 - Sobre seu processo de elaboragcdo ficcional como se dd? Como sente seus
personagens? Eles vém de influéncias das suas leituras e dos seus trabalhos no
teatro?

Tudo esta intimamente relacionado, as leituras, a experiéncia com o teatro e o palco, as
vivencias, tudo. A escrita € este caldeirdo magico.

3 - Como vocé uma autora contemporanea dialoga com a tradi¢cdo candnica?

Sou antiga, adoro instituicdes, canones, os avés. A prosa é boa, como conversa de
cumadre.

4 - Fale-me um pouco sobre suas influéncias literarias. As leituras de sua preferéncia,
gue a inspiram. E quais sdo 0s escritores ou escritoras que vocé toma como mestres,
e se identifica com o fazer literario?

Os escritores que em influenciaram antes eram, principalmente, Kafka, Cortazar, Heiner
Muller e alguns dramaturgos do absurdo. A literatura delicada de Nélida Pifion, sempre. Ela
€ minha escritora favorita. HA a religiosidade de Cecilia Meireles, que é absolutamente
inebriante. A literatura do Yoga foi um divisor de aguas na minha vida. E hoje quem me
influencia a todo tempo € Hermann Hesse, Tagore, Basho e Maeterlinck, um povo mais
perto do sagrado da natureza.

5- Como vocé lida com a questdo da elaboracgao estética literaria?

Pra mim, como mais ou menos disse o Valéry, toda escrita € uma narrativa de si. Entdo a
elaboragéo estética € uma reelaboracdo de mim, nos meus valores, nas minhas crengas. As
coisas escritas sdo coisas sentidas, por dentro ou por fora.

6- A morte é uma tematica que sempre aparece em suas narrativas. E um dos temas
gue mais te interessa? Por qué?

Sim, talvez a morte seja a Unica coisa que realmente me interessa. A compreensao da
morte, pra mim, € o entendimento de tudo. Algo parecido de quando eu comecei a estudar
sanscrito: ndo era uma lingua, era um universo inteiro. A morte é o universo inteiro.

7- No livro As camas e os cdes e Caramujos zumbis nota-se a presenca das artes
plasticas. A capa do primeiro é ilustrada com a imagem do quadro “O parto” de Marc
Chagall por Humberto Vellame; o segundo, a capa e o interior foram ilustrados por
Fernando Oberlaender ambos séo artistas plasticos. Fale um pouco da sua relagdo
com as artes plasticas.

' SOUZA, Adelice. Entrevista. [Dez. 2015]. Entrevistadora: Poliana Pereira Dantas. Salvador, 2015.
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As camas e 0s cées tem um conto muito especial pra mim. Um dos meus contos favoritos, o
primeiro que escrevi, o “Dona Lia”. Aquela imagem de Chagall na capa do livro era por
causa da estranheza do conto e que também esta no insélito daquela imagem do parto, com
um homem embaixo da cama testemunhando um segredo.

Em Caramujos zumbis, foi um prémio do Banco Capital e Oberlaender era o ilustrador da
colecdo do prémio que eu fui a primeira a ser contemplada, o | Prémio Cultura e Arte do
Banco Capital. Continuei na parceria com Oberlaender no Cecéu, poeta do céu. Mas desta
vez, ele ndo ilustrou, foi pela sua editora, a Caramuré, mas foi uma ilustradora.

Sou cenografa e também formada em Publicidade e Propaganda, entdo esta passagem pela
capa do livro € um passagem importante para mim. Mas nem sempre tive capas felizes, nem
sempre o0 autor tem uma liberdade de dialogar a arte grafica do seu livro, 0 que para mim
ainda é um pequeno sofrimento no meio da imensa felicidade que € a literatura.

O meu primeiro infantil, 0 Adestradora de Galinhas € um projeto visual que amo, com papel
reciclado, desenho em Kraft, parecendo papel de embrulho de armazém do interior. Um
livrinho que sé me faz feliz.

8 - Sobre blogs e internet. Vocé acha que a internet mudou o modo do fazer literario.
Mudou a concepcdao de leitor e leitura?

Mudou tudo. E eu me esforgo para mudar também, mas em outra dire¢gdo. Sou um pouco
arcaica, internet pra mim é correio.

9 - Vocé acha que ainternet abriu mais espa¢os para novos escritores?
Sim. Novos meios, novos escritores para novos meios. Que assim também seja.

10 - Adestradora de Galinhas foi seu primeiro livro infantil, como foi a experiéncia de
poder escrever para criangas?

Uma deliciosa forma de brincar. Estou brincando de cantar, tocar sanfona, apitar passarinho,
cuidar de galinha, apontar badogue, tanta coisa. Quero escrever para crianca pro resto da
vida.
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