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RESUMO

Este estudo parte de uma reflexdo estético-socioldgica, a fim de dar conta de
aspectos variados no romance Eles eram muitos cavalos, e por isso exige
conceitos de campos tedricos diferentes. O momento de analise socioldgica,
entdo, discorrera sobre questdes de identidade do sujeito, hibridismo cultural e
aspectos do sujeito social. Para esta parte, as analises se apoiardo nos Estudos
Culturais, sobretudo em Néstor Garcia Canclini, Stuart Hall e Peter Burke. Para
questdes relacionadas a estética, a base se dara em Mikhail Bakhtin. A partir do
que seréo tratadas questdes como a mescla de géneros discursivos, dialogismo,
exotopia e polifonia.

Palavras-chave: identidade, hibridismo, dialogismo, exotopia, polifonia.
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RESUME

La finalité de cette étude est le traitement de divers aspects dans le roman Eles
eram muitos cavalos en partant d’'une analyse socio-esthetique. Pour cela nous
allons utiliser notions de différentes champs thedriques. Le moment d’analyse
sociologique traitera des questions d’identité du sujet, d’hibridisme culturel et des
aspects du sujet social. Dans cette part de notre étude les analyses vont
s’appuyer sur des Etudes Culturelles et ses auteurs: Néstor Garcia Canclini,
Stuart Hall et Peter Burke. Pour les questions d’esthétique, nous allons utiliser
les concepts de Mikhail Bakhtin, a partir de quoi nous allons analiser le mélange
de genres discursifs, le dialogisme, I'exotopie et la polyphonie.

Mots-clef: identité, hibridisme, dialogisme, exotopie, polyphonie.



1 INTRODUGCAO

N&o h& como comecar uma leitura de Eles eram muitos cavalos, de Luiz
Rufatto, sem o espanto de quem se depara com a diversidade de formas e
géneros literarios que compdem esse verdadeiro romance-mosaico, no qual, a
medida que o lemos, ndo podemos deixar de descobrir uma interacdo ainda com
0 extraliterario: cinema, tv e artes plasticas. Mas essa constatacdo, assim logo
ao primeiro contato, pode parecer um grande lugar-comum — e talvez seja. Apos
as revolugdes das vanguardas modernistas e suas inova¢des no campo estético
e do pensamento sobre a arte, no inicio do século 20, abolir o espanto é mais
gue uma necessidade aos olhares daqueles que acompanham minimamente a
arte contemporanea e principalmente, nesse caso, a literatura contemporanea.

No entanto, ndo podemos dizer também que ndo nos interessa mergulhar
nesse aparato estético proposto pelo romance ruffatiano com intencao de tratar
dessa “forma hibrida” que se nos apresenta, com o objetivo de entender com
maior discernimento e profundidade o dialogo entre géneros comunicacionais
(de que o romance faz parte, como veremos com Mikhail Bakhtin) e entre a obra
literaria e outras formas de expressao artistica. Essa abordagem, a nosso ver, é
necessaria, pois nos possibilita entender melhor que romance contemporaneo é
esse que vemos surgir com Eles eram muitos cavalos. E a partir de que
conquistas do proprio género romance ele se torna possivel. Aqui, as relacdes
dialogicas, na nocao bakhtiniana, tornam-se indispensaveis.

Indo, contudo, além da questdo estética e de toda a diversidade de
linguagem representada em Eles eram muitos cavalos, podemos dizer ainda que
0 que Luiz Ruffato traz em seu escopo ideoldgico é a busca pelo retrato de um
Brasil problematico, convulsivo, por meio de um painel confeccionado a partir
dos dramas humanos daqueles que vivem, especialmente, num grande centro
urbano como a cidade de Sao Paulo, espaco em que se desenvolve a ficgcdo do
autor. Por isso mesmo, problemas relacionados a identidade do sujeito e as
condicBes socioeconbmicas em que vive serdo alguns dos pontos de
abordagem desta dissertacao.

A partir dessas consideracfes feitas acima € que enxergamos a

possibilidade de apoiar este estudo em uma abordagem de viés estético-



sociologico. Pela propria configuracdo da obra em questdo, separar esses dois
aspectos seria incorrer, a nosso ver, em um empobrecimento analitico.

Vemos no romance ndo apenas a importancia dos dramas sociais ali
expostos, de modo a retratar o nosso pais nos dias de hoje, como também
vemos relevancia no modo como o autor trabalha a linguagem, a poética, para
nos apresentar esse painel de maneira a singularizar sua obra dentro do
contexto da producdo literaria contemporanea.

Luiz Ruffato, em Eles eram muitos cavalos, utilizar-se-a, como veremos,
da fragmentacdo (carater estético) no intuito de desenhar um mosaico da
sociedade brasileira atual, estabelecendo sua obra como um olho magico
bastante revelador de um grande rebanho anénimo (“de que ninguém mais sabe
0 nome, a origem, a pelagem”), que vive de modo desgarrado em meio ao caos
urbano e os reveses de um pais desajustado social e economicamente. A
precariedade das vidas na grande cidade é um traco marcante para as
personagens de Eles eram muitos cavalos. Interessa ao autor, como veremos no
decorrer deste trabalho, fazer um retrato que pouco surge na literatura brasileira
contemporéanea: o do trabalhador de classe média baixa. E € aqui, nesse ponto
de abordagem ficcional tdo singularizado — essa nao-presencga macica na obra
de Ruffato de uma classe média branca, preponderantemente masculina, que
predomina nas representacdes humanas da ficcdo brasileira contemporanea’ —,
gue encontramos um fator importante a colocar a obra de Ruffato como
elemento dissonante dentro da producéo literaria brasileira atual e que, por isso
mesmo, nos serve de estimulo para pesquisar a ficcdo desse autor revelado nos
anos noventa (na chamada Geragao 90, termo cunhado por Nelson de Oliveira
para dar rosto a producao iniciada nesse periodo). Autor que, ja a partir do livro
de contos (os sobreviventes) — esse contemplado, em 2000, com o Prémio Casa
de las Ameéricas (Cuba) — comeca a ganhar projecéo no cenario brasileiro.

Falando um pouco mais sobre Luiz Ruffato e sua obra, temos que, em
2001, seréa publicado seu primeiro romance, Eles eram muitos cavalos — trabalho

recepcionado pela critica como um livro instigante e que contemplou o autor com

! 1sso segundo artigo publicado por Regina Dalcastagné (professora do departamento de
teoria e literaturas do programa de pés-graduacéo em literatura da Universidade de Brasilia),
intitulado A personagem do romance brasileiro contemporédneo, que trata das
representacdes sociais na nossa literaria atual. Esse texto se encontra na revista estudos de
literatura brasileira contemporénea, edicdo 26, de julho/dezembro de 2005, e servira de
base, como veremos adiante, para alguns pontos deste nosso trabalho; caso, sendo aqui
mais especifico, das escolhas das personagens de Eles eram muitos cavalos a serem
analisadas a partir das questdes de identidade.



duas novas premiacfes: Prémio Machado de Assis de Narrativa da Fundacéo
Biblioteca Nacional e Prémio APCA de Melhor Romance de 2001.

Na sua curta trajetéria como autor, Ruffato tem publicados, ainda, os
livros Histérias de remorsos e rancores (historia, 1998), As mascaras singulares
(poemas, 2002) e Os ases de Cataguases — uma histéria dos primérdios do
Modernismo (ensaio, 2002). Nos ultimos dois/trés anos vem produzindo e
publicando a série de romances intitulada Inferno provisério, que serd composta
de cinco volumes. Os trés primeiros publicados sdo Mamma, son tanto felice, O
mundo inimigo (esses dois, de 2005, deram novamente a Ruffato o Prémio
APCA de ficcdo) e Vista parcial da noite, de 2006.

Importante salientar que esse reconhecimento da producao literaria de
Luiz Ruffato dentro do pais acabou por gerar ecos no exterior. A partir da
premiacdo de Eles eram muitos cavalos e de sua repercussao no meio cultural,
Patrizia di Malta?, agente literaria italiana que vem acompanhando e se
especializando em traduzir, publicar e realizar estudos sobre literatura e artes
brasileiras, cuidou da intermediacéo editorial e da obra de Luiz Ruffato para os
italianos, em 2003 (Bevivino Editore, de Mildo). Em 2005 foi a vez de a Franca
ter em sua lingua acesso a Eles eram muitos cavalos (Paris, Métailié, traducéo
de Jacques Thiériot). A obra também chegara a Portugal pela editora Quadrante,
da cidade de Porto, e a Alemanha. Fora isso, comeca haver interesse pela nova
safra de romances de Ruffato: Mamma mia, son tanto felice foi editado na
Franca pelas Editions Meétailié.

Todas essas referéncias acima, entendemos serem suficientes para o
reconhecimento da importancia da obra desse autor e a necessidade de trazer o
debate de sua producdo (neste caso, parte dela) para o ambito académico,
sendo este projeto de dissertacdo aqui proposto o primeiro passo a ser dado
(como dissertagcdo de mestrado) a partir da obra do autor na Universidade
Federal do Parana.

Dito isso tudo, primeiramente sobre nosso viés de analise — estético-
sociologico —, depois, sobre a importancia de Ruffato e sua obra, gostariamos de
fazer uma explanacéo dos capitulos que irdo compor este estudo, como forma

de orientar o leitor para 0s assuntos propostos.

2 Atualmente contratada para escrever para a editora Castelvecchi um ensaio sob o titulo
provisério de Novos antropéfagos — espécie de mapeamento sobre a producdo artistica
contemporénea de todo o territério brasileiro.



O objetivo do segundo capitulo (no qual comecam propriamente nossas
andlises da obra) sera, entdo, o de inicialmente conceituar identidade, pelo viés
dos tedricos dos Estudos Culturais, partindo de autores como Stuart Hall e
Néstor Garcia Canclini, principalmente. Contudo, em alguns pontos traremos a
indispenséavel visdo bakhtiniana sobre a alteridade e a formacéo do ser social
somente possivel através do dialogismo (da linguagem).

Num segundo momento deste capitulo, partiremos diretamente para a
analise de algumas identidades presentes em Eles eram muitos cavalos, numa
tentativa de amostragem minima de como o autor descentraliza a representacéo
em seu romance quando o assunto é ou sdo as identidades, nos trazendo um
universo costurado pelas diferencas humanas.

As escolhas das identidades a serem analisadas foram feitas a partir da
pesquisa da professora Regina Dalcastagne, chamada A personagem do
romance brasileiro contemporaneo: 1990-2004 (como expde a nota a pagina 2),
na qual a académica qual apontou que, de modo geral, as personagens do
romance brasileiro contemporaneo sdo homens, de classe média e moram em
cidades. Ja negros, velhos, mulheres e pobres tém pouca ou nenhuma voz. A
pesquisa salienta também que, por exemplo, quando aparece o negro na ficcao
contemporanea, quase sempre aparece como bandido. A mulher negra, qual
nas telenovelas, estd quase sempre na cozinha.

Para jogar lenha nesse debate, em 23 de outubro de 2005, foi publicado
no caderno Mais!, da Folha de S&o Paulo, o artigo Forno, fogdo e favela, do
jornalista Marcos Strecker. Nesse texto, surgem perguntas sobre o tema da
pesquisa para alguns escritores, entre eles Margal Aquino (um dos maiores
expoentes da chamada Geracdo de 90 da literatura brasileira), que dira serem
os resultados a confirmacdo de que toda a literatura é um testemunho de seu
tempo e que a realidade vivida pelas personagens examinadas (foram 258
romances, publicados entre 1990 e 2004) nao seria “nem um pouco diferente do
gue se passa no real concreto”. Obviamente, o debate gerou discussdes sobre
policiamento ideolégico, questdes relacionadas a um apertar de torniquete do
politcamente correto sobre o braco da producdo literaria brasileira
contemporéanea e até mesmo, na visao de Aquino, o risco de se negociar em
literatura aquilo que para ele seria inegociavel: “a liberdade absoluta na hora de

escrever”.



Contudo, a ideia de se inserir aqui o debate sobre tal pesquisa nao foi a
de discutir seu carater ideoldogico, mas sim a de salientar questdes de
representacdo das identidades no romance contemporaneo, que foi um dos
eixos da pesquisa da professora Dalcastagne e que a nosso ver colocam a obra
de Luiz Ruffato (em relacéo a tal pesquisa®) como referencial quando o assunto
€ a subversdo deste processo em voga: 0 da auséncia de representacdes
variadas de identidades no romance brasileiro atual.

Na parte do artigo de Dalcastagné intitulada A cor da personagem, vemos
que negros, mesticos, indigenas e orientais sdo pouco representados na
producdo romanesca. As personagens brancas representam 79,9%; as negras,
7,9%; as mesticas, 6,1%; as indigenas, 1,2%; e as orientais 0,6%.

Pelos motivos descritos acima é que vamos reconhecer a importancia da
pesquisa de Dalcastagné para a escolha das duas identidades (personagens da
obra de Ruffato) que serdo analisadas neste estudo. A saber: o0 negro e o indio,
gue surgem como pouco representados em relagcdo ao homem branco urbano
no panorama da literatura contemporanea nacional, segundo a pesquisa
académica referenciada.

Analisar o indigena neste trabalho significa inserir, além do étnico, o
homem rural, bem menos representado hoje em dia em nossa literatura, como
também aponta a pesquisa de Dalcastagne.

Pode ser, e havera quem o diga, que analisar somente duas identidades,
numa obra até bem heterogénea nessa questdo, é pouco. Contudo, achamos
gue isso nos possibilita uma maior aprofundamento e espaco para andlise, sem
contar ainda que a abertura para mais andlises poderia tirar 0 espaco de
discussdo de outros assuntos que serdo abordados neste estudo, como
veremos.

O escopo do terceiro capitulo sera o hibridismo. Num primeiro momento
faremos uma conceituacdo teorica sobre hibridismo cultural a partir de
pensadores como Néstor Garcia Canclini, Stuart Hall e Peter Burke. Neste ponto

surgirdo questdes sobre processos interétnicos e de descolonizagdo, processos

® A pesquisa ndo contempla o romance de Luiz Ruffato, pois este ndo pertence as trés
editoras (Record, Rocco, Companhia das Letras) utilizadas para embasarem o estudo da
professora Regina Dalcastagné como sendo as casas editoriais mais representativas de
publicacdes de romances, do periodo de 1990-2004, no Brasil. Contudo, achamos que o
livro de Ruffato poderia servir de contraponto ao resultado da prépria pesquisa, além de
trazer um debate sobre a questdo de representacdes de minorias na ficcdo nacional, por isso
a ideia de tomar o trabalho de Dalcastagné como sendo um dos pontos de partida para
discutir certas questdes em Eles eram muitos cavalos.



globalizadores, cruzamentos de fronteiras e fusdes artisticas, literarias e de
comunicacao, entre outros. No segundo momento deste capitulo, trataremos das
identidades hibridas em Eles eram muitos cavalos. Para sermos aqui mais
exatos, estudaremos algumas personagens sob o viés da globalizacdo, da
reconversdo, diglossia, fusdo (todos esses conceitos explanados na parte
tedrica sobre hibridismo cultural ja no inicio do terceiro capitulo, como ja
dissemos); ou seja, como os individuos de determinados grupos se apropriam
de repertérios heterogéneos de bens e mensagens disponiveis dentro de uma
sociedade nacional ou transnacional a fim de hibridar suas identidades.

Quanto ao hibridismo discursivo, que compde a segunda metade do
capitulo trés, nele estudaremos a mescla de géneros literarios (0 romance como
mosaico de géneros e formatos). Veremos ainda como o romance enguanto
género secundario® engloba os géneros primarios (os da comunicacdo
cotidiana). Analisaremos também como Eles eram muitos cavalos tece um
dialogismo com as esferas da comunicag¢ao “mediada por midias”, ou seja, como
a obra interage com a televisao, o jornal e a internet, para irmos ao encontro da
ideia de BAKHTIN (2003, p.297) de que “cada enunciado € pleno de ecos e
ressonancias de outros enunciados”. Ou seja, tudo na esfera comunicativa
reverbera em tudo, pois nela “as formas culturais vivem sob fronteiras”.

Para fechar o terceiro capitulo, faremos uma analise do dialogo que Eles
eram muitos cavalos estabelece com outras formas de expressao artistica. Entre
elas o cinema e as artes plasticas.

Fechando nosso estudo, o quarto capitulo analisara a relacdo entre o
autor e suas personagens. Nesse ponto de nossa dissertagéo, buscaremos uma
analise daquilo que (dentro do conceito bakhtiniano de exotopia: distanciamento
e excedente de visédo) o autor observa: quem, o qué e de que forma ele enxerga
suas personagens no contexto contemporaneo da urbanidade. Buscaremos a
ponte/relagdo com o atual contexto brasileiro (o Brasil como um palco para o
desfile de mazelas/desigualdade) e para isso faremos um levantamento das
recorréncias de determinadas situacdes (cenas que se assemelham) para
demarcar pontos que reforcam o discurso ficcional de Luiz Ruffato, no sentido de
apresentar Eles eram muitos cavalos como retrato de um pais convulsivo e

assimétrico socialmente.

* Definicdio bakhtiniana, a qual veremos com maior profundidade mais adiante neste estudo.



Ainda: abordaremos o dialogo de Ruffato com romances experimentais
publicados na década de 1970 e também com o Romanceiro da Inconfidéncia,
de Cecilia Meirelles, obra que determina alguns direcionamentos para a
confeccdo de Eles eram muitos cavalos, ndo sé no sentido de sua poética, mas
também de sua tematica. Veremos como essas obras ora estdo em
concordancia, ora se refutam — entendendo esse aspecto como parte do
processo dialégico.

Importante ressaltar, a fim de evitar qualquer tipo de estranhamento, que
nesse capitulo nos utilizaremos dos conceitos bakhtinianos de autor-pessoa e
autor-criador para tratar das relagbes entre 0 autor e suas personagens,
sobretudo no campo da exotopia. Nas questdes sobre polifonia e monologismo,
nos apoiaremos também nessa diferenciacéo proposta por Bakhtin.

Por todas as nossas explanagdes feitas nesta introducdo, esperamos ter
deixado bem claros nossos objetivos para este estudo, o qual, como se pbde
perceber pelo seu viés estético-socioldgico, possibilitar-nos-4 um leque mais
amplo de leituras do que se fizéssemos opcdo somente por uma das duas
correntes que englobamos em nossa proposta. A partir disso, podemos também
inferir que, ao abrirmos angulos variados de analise dentro de um trabalho
académico, que tem de primar, por vezes, por uma contencao de espago, esses
mesmos vieses analiticos poderdo, e até mesmo deverdo, ser explanados de
modo mais extenso ou por nésS mMesmos em outro momento ou ainda por
agueles a quem nossas discussfes aqui propostas sirvam de estimulo para dar

continuidade ao debate sobre Eles eram muitos cavalos.



2 IDENTIDADE NO ROMANCE

2.1 ALGUNS CONCEITOS

Comecemos com uma frase fundamental de CANCLINI (2003, p. 104): “A
identidade é uma construcdo que se narra’. E uma narrativa de vida. Portanto,
fica aqui implicito um carater de acgéo, pois a narrativa (e busquemos aqui seu
sentido no léxico, por mais simplista que iSSo possa parecer) € um processo, um
efeito de contar, de expor um acontecimento ou uma série de acontecimentos de
certa maneira encadeados, reais ou imaginados, construido através de palavras
ou imagens, ou simplificando: narrar € ter em maos uma historia, e para cada
histéria certamente se tem um modo de gerar sentido a medida que essa
narrativa vai se desenvolvendo.

Podemos logo de inicio, entdo, entender a identidade como “processo’,
gue se faz em movimento (narrado, imaginado, real), marcadamente polissémico
e vinculado ao conjunto de relagbes que trespassam a vida cotidiana, e a esse
conjunto de relacdes cotidianas atrela-se a processualidade historica: ou seja, a
identidade € uma construcdo social que deve ser compreendida em sua
circunscricdo ao contexto que lhe confere sentido. Por isso dizer dela ser social
e histérica, tendo sua construcéo a ocorrer socialmente durante toda a vida dos
individuos. Desde seu nascimento, o sujeito inicia uma inexaurivel interagdo com
0 meio em que se insere, e a partir disso vai edificando ndo apenas sua
identidade, mas também seu repertério, emocdes, temores, tracos de
personalidade etc. E, apesar de alguns tracos desse desenvolvimento do
individuo serem comuns a todos os outros individuos, independentemente do
meio e da cultura em que se inserem (como € o caso, por exemplo, dos eventos
biolégicos, como a puberdade nos adolescentes masculino e feminino ou a
menopausa nas mulheres e a andropausa nos homens), ha determinados
aspectos (inexoravelmente determinantes) do desenvolvimento que divergem
em grande proporcao devido as diferencas sécio-culturais. A constru¢do da
identidade €, por isso, um desses fatores relacionados ao desenvolvimento
humano que tem intima, senéo total, dependéncia da cultura e da sociedade em
que o individuo esta localizado, situado.

Para alguns teéricos como GIDDENS (1991), por exemplo, as varias

configuracdes identitarias reivindicam também a insercdo do sujeito atual as



guestbes do mundo globalizado — este, marcado pela desorganizacdo e
assimetria do capitalismo — com o objetivo de explicitar as novas bases sobre
as quais se articulam o pessoal e o social na contemporaneidade. De acordo
com essa ideia de Giddens, estara também CANCLINI (2005), que levara em
conta essa nova ordem global, transnacional, a servir de base para a
conformacdo identitaria entre o pessoal e o social. Ele afirmard que j4 ndo se
pode considerar os membros de cada sociedade como elementos de uma Unica
cultura homogénea, tendo, portanto, uma Unica identidade distinta e coerente. A
transnacionalizacdo da economia e dos simbolos tirou a verossimilhanca desse
modo de se legitimar a identidade.

Nesse sentido soOcio-histérico, ou seja, contextual (inserindo-se aqui,
como acima, questdes de globalizacéo, transnacionalizacdo, que seréo tratadas
mais adiante), a identidade ndo pode ser, portanto, compreendida como algo
inato, e sim como termo a expressar, de algum modo, as particularidades do
sujeito construidas nas rela¢cdes com 0s outros.

Sobre a ideia de identidade como algo inato, Stuart Hall dira:

...a identidade é realmente algo formado, ao longo do tempo, através de
processos inconscientes, e nao algo inato, existente na consciéncia no
momento do nascimento. Existe sempre algo “imaginario” ou fantasiado
sobre a sua unidade. Ela permanece sempre incompleta, esta sempre “em

processo”, sempre sendo formada ( 2003a, p. 39).

Uma questdo que parece comum dentro dessa visdo da conformacéao
identitaria através do contextual (o sécio-historico) é a do sujeito situado e em
processo. Neste ponto, € importante a visdo de Bakhtin a qual, ao mesmo
tempo em que vai ao encontro dessa formacdo da identidade do sujeito a
partir do campo social, dilata tanto mais a visao sobre o sujeito situado, vendo
este também como fonte geradora de sentido. O sujeito é sujeitado e o sujeito
sujeita. Para Medvedev (como para o pensamento do Circulo de Bakhtin) “nds,
os seres humanos, ndo temos, relacdoes diretas, ndo mediadas, com a
realidade” (FARACO, 2003, p. 48). Sobre a énfase bakhtiniana no carater
relacional do sujeito para a sua construcdo, que para o tedrico russo é uma

construgao “negociada”, Adail Sobral discorre:
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A proposta é a de conceber um sujeito que, sendo um eu para-si, condicdo de
insercao da identidade subjetiva, € também um eu para-o outro, condi¢cdo de
insercao dessa identidade no plano relacional responsavel/responsivo’, que lhe
da sentido. S6 me torno eu entre outros eus. Mas 0 sujeito, ainda que se defina a
partir do outro, a0 mesmo tempo o define, € o “outro” do outro: eis o ndo
acabamento constitutivo do Ser, tdo rico em ressonancias filoséficas, discursivas e
outras (SOBRAL, 2005, p. 22).

Em nossa busca por identidade, seja ela sexual, de classe, étnica ou
mesmo nacional, inevitavelmente, chega-se a evidéncia de que ha sempre um
outro que transmuda (desloca) as interpretacdes de subjetividade ao locus das
interpretacdes politicas e sociais, portanto ideologicas. Além disso, o outro esta
constantemente em ndés mesmos. SOomos 0 eu e Somos 0 outro simultaneamente
e, no minimo, o confronto com o outro (ou para usar um termo bakhtiniano, o
dialogismo) nos autodefine.

Para todos os tedricos acima referenciados ha, portanto, a fuga total da
perspectiva naturalista, essencialista, que coloca no individuo a origem das
fungbes psiquicas encontradas no substrato biolégico como fixadoras da
identidade. Ou seja, 0 determinismo psiquico e biolégico enformando o sujeito
perde lugar na modernidade. Mais objetivamente: a priorizacdo do ser biologico
e individualizado em que a estrutura psiquica invariante o sustenta, instituindo-se
assim um carater normativo para a questdo da identidade e engendrando uma
dicotomia entre sujeito e grupo (o social), foi derruida pelos teéricos da
modernidade. Joga-se ao limbo o anacrénico conceito de personalidade, aquele
gue oferecia um conjunto de principios que previamente classificavam os
individuos em categorias, confirmando uma concepg¢éo de sujeito sem levar em
conta a diversidade dos ambientes sociais. Aqui vale lembrar que historicamente
o termo que antes era usado para significar o que hoje entendemos por
identidade era justamente o termo personalidade e que privilegiava uma

perspectiva individualista, de acordo ainda com os principios da medicina que

® Segundo Adail Sobral (2005, p. 21), o Circulo de Bakhtin coloca o sujeito ndo meramente como fantoche das
relagdes sociais, mas sim qual um agente que organiza discursos e é responsavel por seus atos como também é
responsivo. Sobral vai se utilizar do termo “responsividade” tendo em mente que o termo “respondibilidade” usado
em algumas traducdes para o portugués, calcadas na palavra inglesa answerability, acentua o carater de resposta,
de responsividade, sem no entanto sugerir o de responsibilidade, que teria maior relevancia tanto de acordo com o
termo russo, bem como de acordo com a teoria de Bakhtin, aquela do agente e do ato acentuando o aspecto ético.
Sobral dira ainda que o termo “responsabilidade”, atrelado ao “ato responsavel”, seria uma melhor solugéo e que foi
usada na 42 edicdo de Estética da criagdo verbal, a saber no texto Arte e responsabilidade. Entrementes, o autor
julga o termo “responsabilidade” nédo suficiente para dar conta do aspecto da responsividade, e bem poderia ter como
alternativa o termo “responsibilidade”, explorando assim as possibilidades do portugués e sugerindo deste modo dois
sentidos a que o autor aludiu recorrendo a raiz latina comum (respondeo/respondere) de ‘“responsibilidade” e
“responsividade”, usando no trecho anteriormente extraido de seu texto Ato/atividade e evento o Ultimo desses dois
termos.
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sustentavam uma proposta de compreensdo da identidade cujo contexto
empregava como terminologia o “normal” e o “patoldgico”, o “natural” e o
“‘inerente” (LAURENT; BARROS, 2000).

Retomando a questdo da identidade enquanto processo, através do
sujeito situado®, constituido (sendo constituido — aqui o gertindio do verbo “ser”
nos da uma nocdo de constante mutabilidade) através do contexto socio-
histérico e pela relagdo com o outro como elemento constitutivo do ser, é
imprescindivel para o debate sobre a identidade nos utilizarmos do conceito de
dialogismo bakhtiniano, que segue n&o apenas na direcdo do interdiscurso,
constitutivo do discurso, como também leva em conta fatores historicos e
sociais, que forma o “contexto ampliado do agir, sempre interativo” (SOBRAL,
2005, p. 23). A partir dessa nogéo bakhtiniana, ainda segundo Sobral , devemos
seguir em direcao ao que ele chama de polifonia — mas que aqui chamaremaos,
baseados em FARACO (2003), de heteroglossia’, que é a presenca da varias
vozes sociais, engendrando variados pontos de vista no discurso. No entanto,

Faraco dira que:

Para Bakhtin, importa menos a heteroglossia como tal e mais a dialogizacéo
das vozes sociais, isto €, o encontro sociocultural dessas vozes e a dinamica
gue ai se estabelece: elas vao se apoiar mutuamente, se interluminar, se
contrapor, se contrapor parcial ou totalmente, se diluir em outras, se parodiar,
se arremedar, polemizar velada ou explicitamente e assim por diante
(FARACO, 2003, p. 56).

Nos critérios bakhtinianos, para haver relacdo dialdégica se faz
necessario que o material linguistico se imiscua na esfera do discurso (“ponte
lancada entre duas pessoas, essas socialmente determinadas”), que se
transforme em enunciado, fixando a posi¢do social do sujeito, que sé assim
responderd, confrontara posicdes, as confirmara ou as rejeitara, buscando um
sentido acolhedor ou ndo a palavra do outro, dando-lhe profundidade,

ampliando-a.

6 Sujeito submetido ao ambiente sécio-histérico, visto tanto como sujeito fonte do sentido como sujeito assujeitado.

” Para Faraco, “multidio de vozes sociais” é denominada por heteroglossia (ou plurilinguismo), dizendo o autor que o
termo muitas vezes é “tomado equivocadamente” como equivalente a polifonia. Dai a nossa preferéncia pelo termo
heteroglossia em detrimento de polifonia, por acharmos também o primeiro realmente mais de acordo com o pensamento
de Bakhtin para a questédo das vozes sociais.
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As relagBes dialégicas sao irredutiveis as relagbes légicas ou as concreto-
semanticas®, gue por si mesmas carecem do momento dialégico. Devem
personificar-se na linguagem, tornar-se enunciados, converterem-se em
posi¢cdes de diferentes sujeitos expressas na linguagem para que entre eles
possam surgir relacées dialdgicas (BAKHTIN, 2005, p. 183).

Dentro dessa visdo bakhtiniana, o sujeito € um ser marcado pela
linguagem, e consequentemente transformado por ela, por isso a importancia
do conceito dialdgico de Bakhtin para tomarmos o processo de constituicdo da
identidade como algo n&o-fixo, mas sempre relacional, nesse caso atraves do
contato com o social por meio da linguagem.

Para reforcar a ideia do ser constituido pela linguagem, recuperemos as

palavras de Votre, segundo o qual,

...no quadro da pragmatica linguistica, o sujeito tende a ser conceituado como o
conjunto de enunciados, atitudes, condutas ou processos intencionais formados por

termos linglisticos elementares, como: sensacfes, sentimentos, emocdes,

pensamentos, e expectativas. Cada um de nds se constrdi e € construido com
matéria discursiva (VOTRE, 2002, p. 89).

Votre defende que ndo ha como “ancorar conceitos como consciéncia e
sujeito imanentes” (Ildem). A linguagem é um dos pilares constitutivos do

humano. Na visdo pragmatica®

a consciéncia, a mente e o sujeito, mais do que
fontes, sdo interpretados como processos e produtos na/da linguagem: ao
mesmo tempo em que se afirma que os humanos sdo redes de crencas e
desejos construidas na interacdo, desautoriza-se a hipotese segundo a qual eles
tenham, possuam, de forma inerente, essas crencas e esses desejos” (Ibidem,
p. 91). Podemos, entdo, apreender disso 0 sujeito como ser vivo social, que s6

0 € por estar no social e sujeito a linguagem — e por estar imerso no cerne do

8 Bakhtin afirmara em Problemas da poética em Dostoievski a impossibilidade de dialogismo na lingua se esta
estiver subordinada a lingliistica — enquanto objeto desta. Relagfes dialdgicas ndo se dédo entre elementos de um
sistema linglistico (entre palavras em dicionarios, entre morfemas, entre unidades sintaticas, entre proposi¢des
etc.). Como também néo pode haver relagdo dialdgica entre elementos de um mesmo texto ou entre um texto e
outro se os abordarmos somente do ponto de vista rigorosamente linguistico. S6 o enunciado pde o material
lingliistico na esfera do discurso e por conseguinte na esfera do didlogo.

® A questdo — e a tese — central do pensamento pragmatico € que “sé as declaracdes/enunciados podem ser
verdadeiras, mas o mundo ndo pode sé-lo. Os seres humanos fazem verdades ao fazerem linguagens nas quais formulam
essas declaragdes” (RORTY apud VOTRE, p. 98). A tese se enquadra na hipétese de Davidson, sobre a aprendizagem da
linguagem e da metafora, em que se rompe com a nogao (classica na linguistica estrutural) de que a linguagem é
sobretudo um cédigo, um meio de representagdo, que também opera como meio de expressdo. Ao contrario, e contrario
aos movimentos representacional e expressivo, 0 movimento pragmatico oferece evidéncias para a hipétese constitutiva,
em que se privilegia a linguagem como pastora e campo fértil para a construgcdo humana. (VOTRE, p. 98).



13

~

complexo caldeirdo da heteroglossia e do dialogismo inerente a primeira
(retornando agora a Bakhtin) é que ele nasce, que ele se forma. Na viséao
bakhtiniana, pois, “ser significa comunicar”, reforcando a ideia da construgéo
da identidade como processo in continuum, da subjetividade que se movimenta
e se transforma no interior daquilo que Bakhtin chama de simpdsio universal
(espaco em que h& luta entre as vozes sociais, sendo algumas delas
centripetas, que tendem a centralizacdo sobre o plurilinguismo e outras que
buscam derruir essa centralizacdo através dos processos dialégicos em que
estdo inclusos o riso, a parddia, a ironia, a hibridizacdo, a polémica etc.).
Descarta-se, assim, a tendéncia a monologizacdo, aquela de “negar a
existéncia de um outro eu com iguais direitos e responsabilidades” (FARACO,
2003, p. 73), e tendo na alteridade e na intersubjetividade fatores
indispensaveis para a constituicdo do eu. A tendéncia ao mondlogo nas
relacdes intersubjetivas gera, segundo Bakhtin, a conclusdo. E o0 mondlogo é
conclusivo porque surdo a resposta do outro (BAKHTIN, 2003, p.348). No
dialogo, dira BAKHTIN (ldem), ‘0 homem participa inteiro e com toda a vida:
com os olhos, os labios, as maos, a alma, o espirito, todo o corpo, os atos” —
aqui até o nosso proprio corpo € discurso. Viver, portanto, € participar do
didlogo, interrogando, ouvindo, respondendo, replicando. A reificagcdo das
imagens (a coisificacdo, a objetificacdo) para a vida e para a palavra é,
segundo o tedrico russo, inadequada. O dialogo é inconclusivel: a dialética é
seu produto abstrato.

As matrizes da metafora do dialogo (desenvolvidas depois em 1929, em
Problemas da poética de Dostoiévski e Marxismo e filosofia da linguagem)
aparecem nos primeiros textos de Bakhtin, na década de 1920, em que
relacbes um/outrem (interacdo) sao discutidas. Nesse periodo, ndo havera
ainda uma intervengéo substancial e constitutiva da linguagem, como esclarece
FARACO (2003, p. 70-71), que tratara os textos dessa fase como espécie de
metafisica da interacdo. A linguagem tem em seu lugar, nessa fase, um jogo
nas relagbes um/outrem que passa pela visdo. As categorias centrais serao o
olhar de fora e o excesso de visdo, surgindo disso o conceito bakhtiniano de
exotopia, mais especificamente no longo ensaio chamado O autor e o herdi,
publicado no Brasil no corpo de a Estética da criacéo verbal. Sobre essa nocéo
do olhar de fora e do excesso de visdo (exotopia) dira Cristovao Tezza, em seu

ensaio A construcao das vozes no romance:
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Para Bakhtin, o autor-criador € a consciéncia de uma consciéncia, uma
consciéncia que engloba e acaba a consciéncia do herdi e do seu mundo; o autor-
criador sabe mais do que o seu heréi. Temos ai um excedente de saber, e um
primeiro pressuposto da visdo de mundo bakhtiniana, um principio basico: a
exotopia, que podemos simplificar definindo-a como o fato de que s6é um outro
pode nos dar acabamento, assim como s6 nés podemos dar acabamento a um
outro. Cada um de nds, daqui de onde estamos, temos sempre apenas um
horizonte; estamos na fronteira do mundo [sic] que vivemos — e sO 0 outro pode
nos dar um ambiente, completar o que desgracadamente falta ao nosso proprio
olhar (TEZZA,1995, p.).

Pelo principio da exotopia, eu sO tenho condicdes de me imaginar por
inteiro a partir do olhar do outro. Pelo processo do dialogismo, que, em certo
sentido, segundo Faraco (2003), é decorrente da exotopia; a minha palavra esta
inexoravelmente contaminada pelo olhar de fora, do outro que lhe da sentido e
produz-lhe acabamento. Uma das duas pessoas engloba a outra e assim a
completa e dota-a de sentido. No universo bakhtiniano, pois, nenhuma voz fala
sozinha. E ndo ha aqui uma no¢do de mecanizacdo da fala simplesmente
influenciada pelos outros, com um eu aqui e o0 outro |4, isolados, insulados; e sim
uma assercao de que a natureza da linguagem é inapelavelmente dupla.

Para Tezza, o principio da exotopia ndo € puramente uma classificacéo
gramatical de Bakhtin para o autor e sua personagem, é, em Uultima instancia,
uma visdo de mundo que possui “consequéncias inescapaveis”. A exotopia pode
ser entendida como matriz (reafirmando a visdo de Faraco) do dialogismo, que
abrange toda a atividade da cultura humana, ou usando uma expressao que
Tezza diz ser cara a Bakhtin, “o acontecimento aberto da vida” (TEZZA, 1995).
Aqui, novamente a ideia do sujeito em processo, inacabado, sujeito ao outro e
sujeitando o outro, através da linguagem como acontecimento aberto da vida e
enformando sua identidade a partir da alteridade. Em Bakhtin, ao tratar ainda do
autor e do herd6i, vamos encontrar a importancia do que ele chama de
“‘elementos transgredientes” a consciéncia, ou seja, aqueles que sdo diferentes
de como essa se pensa a partir de seu interior; no entanto esses elementos

transgredientes sdo imprescindiveis a formagéo dessa consciéncia.
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Nas palavras Bakhtin, nos tornamos outro em relagdo a n6s mesmos a partir
do que é transgrediente a nossa vida, pois axiologicamente'® ha uma apreenséo
por parte do eu totalmente distinta daquilo que esse vivencia de sua propria vida

e da vida do outro. Bakhtin enfatizara:

...através do outro procuramos compreender e levar em conta 0S momentos
transgredientes a nossa prépria consciéncia: desse modo, levamos em conta o valor
da nossa imagem externa do ponto do vista da possivel impressdo que ela venha a
causar no outro — para nds mesmos esse valor ndo existe imediatamente (para a
autoconsciéncia efetiva e pura) —, consideramos o fundo as nossas costas (...) 0 que
ndo enxergamos imediatamente, ndo conhecemos e ndo tem importancia axiolégica
direta mas, pelo visto, é significativo e conhecido aos outros, 0 que vem a ser uma
espécie de fundo em que os outros nos percebem axiologicamente, no qual nos
manifestamos para eles (...) captamos os reflexos da nossa prépria vida no plano da
consciéncia dos outros, os reflexos de momentos isolados e até do conjunto da vida...
(2003, p.15).

No Circulo de Bakhtin, segundo SOBRAL (2005, p. 23), encontramos a
proposta de ndo considerar os sujeitos somente como seres bioldgicos ou
empiricos. A proposta implica uma visdo que considera a situacdo social e
histérica concreta do sujeito, “tanto em termos de atos n&o discursivos como em
sua transfiguragao discursiva, sua constru¢cao em texto/discurso”. Para o Circulo
de Bakhtin, o mundo ndo chega a consciéncia do sujeito sem mediacao.
Portanto, importar-nos — a partir das linhas tracadas para a identidade e sua
conformagéo constantemente em processo, demonstrada nos trechos acima
deste estudo, numa visdo de Bakhtin e seu Circulo, bem como na visdo de
outros tedricos aqui referenciados — o ndo essencialismo do sujeito e a fuga da
fixidez da identidade.

Hall, em A identidade cultural na p6s-modernidade, argumenta que, no mundo
descrito como pds-moderno, nés somos também “pds” em relagdo a qualquer
concepgdo de identidade essencialista ou fixa de identidade, que desde o
lluminismo se supde definir o proprio nacleo ou a esséncia de nosso ser e
fundamentar a existéncia do sujeito humano. O autor explora sua afirmacao

examinando as definicbes de identidade e o carater de mudanca na chamada

0 Axiolégico, em Bakhtin (ou no Circulo), por vezes, surge como equivalente de ideoldgico. No campo do
enunciado em suas significagdes (remetendo aqui mais ao campo do discurso, caracteristico do periodo sociologico
marxista de Bakhtin, em que a linguagem e o pensamento como fatores constitutivos do homem s&o tidos como
necessariamente inter-subjetivos) terad sempre uma dimensao avaliativa, expressando um posicionamento social
valorativo. Axiologia é, portanto, expressiva de indices sociais de valor.
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modernidade tardia (a segunda metade do século XX). E, para chegar a suas
definicdes de sujeito no periodo a que chamamos pds-modernidade, Hall analisa
historicamente trés concepgbes de sujeito: o sujeito do lluminismo, o0 sujeito
sociolégico, para enfim chegar ao pdés-moderno.

Aqui daremos de forma resumida essas definicdes, comecando pela do

sujeito do lluminismo, cuja nogao, segundo Hall,

...estava baseada na concepcao de pessoa humana como um individuo totalmente
centrado, unificado, dotado das capacidades de raz&o, de consciéncia e de acéo,
cujo “centro” consistia num nucleo interior, que emergia pela primeira vez quando
0 sujeito nascia e com ele se desenvolvia, ainda que permanecendo
essencialmente o mesmo — continuo ou idéntico a ele — ao longo da existéncia
do individuo. O centro essencial do eu era a identidade de uma pessoa (HALL,
20034, p. 11).

O nascimento do “individuo soberano”, para Hall (Ibidem, p. 25) acontecido
entre o Humanismo Renascentista do século XVI e o lluminismo do século XVIII,
representou um desenlacamento categdrico com o passado. Uns argumentam
gue esse individuo foi o motor que fez movimentar todo o sistema social da
“‘modernidade”. Aqui o individuo foi libertado de seus apoios estabilizados em
tradicOes e estruturas, que eram tidas como divinamente estabelecidas e nao
sujeitas as transformacgdes fundamentais.

E Deus saindo do centro do universo. E o antropocentrismo emergindo
com o Renascimento.

O deslocamento de Deus e o Homem ocupando o lugar Divino atingem
Descartes e o leva a postular o sujeito em duas substancias distintas, a espacial
(dizendo respeito a matéria) e a pensante (referente a mente), refocalizando o
“grande dualismo entre a ‘mente’ e a ‘matéria’ que tem afligido a Filosofia desde
entdo” (HALL, 2003a, p. 27).

Descartes coloca o sujeito individual no centro da “mente”. Cogito, ergo sum.
Surgindo, assim, a concepgao do sujeito racional constituido pela capacidade de
raciocinar, de pensar: o sujeito cartesiano, cientifico, livre do dogma, da intolerancia,
com a histéria humana disponivel diante de si para ser dominada.

Essa concepcdo, como se pode concluir, era de carater bastante
individualista para o sujeito e sua identidade. Hall dird ainda que na verdade

era a identidade dele, pois o sujeito do lluminismo era usualmente descrito a partir
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do masculino. E nesse sujeito, na visdo concebida por DESCARTES (2000), a
alma era considerada como um “fantasma” da maquina corpo. Um fantasma do
recalcamento do corpo pelo fantasma do sujeito. Nessa concepgéo cartesiana,
pois, ndo havia lugar para a corporeidade. Segundo SANTAELLA (2004, p. 15),
nesse periodo “S6 a alma dava a expressao da esséncia humana”. Afirmara ainda

essa autora, numa visao anti-racionalista, que

“Os seres humanos sao afinal (...) corporificados, a despeito de todas as
tentativas dos filosofos, desde o Illuminismo, para descrevé-los como
criaturas de raz&o e para afirmar que essa capacidade para raciocinar afasta

os humanos de suas caracteristicas como criaturas” (Ibidem, p. 23).

EAGLETON (1998) ressalta que a volta ao corpo tornou-se possivel,
em certo sentido, devido a uma hostilidade estruturalista a consciéncia,
representando o ato final de expulsar o fantasma da maquina.

Na visdo de FEATHERSTONE (1995), o corpo, além das roupas (codigos
gue também expressam o corpo), bem como as opc¢des de consumo, de gosto, é
um indicador da individualidade. Ou seja, 0 corpo estd em cena definitivamente,
definindo, construindo identidades, colocado inapelavelmente dentro do processo
social de conformagcdo da subjetividade. A preocupagdo com O corpo na
contemporaneidade pode ser compreendida, mesmo, como algo que diz respeito a
condicédo do individuo na modernidade.

Um dos aspectos que delineia bem essa mudanca (ou um dos fatores
mais importantes dessa volta ao corpo na modernidade) é a explosdo publicitaria
no poés-Segunda Guerra, proporcionando uma alteragdo comportamental
categorica através da difusdo de habitos relativos aos cuidados com o corpo e
as praticas de higiene, beleza e esportes, ja preconizadas por médicos e

moralistas burgueses desde o inicio do século XX.

O desenvolvimento do cinema e da televisdo, com sua rede de
olimpianos™, muito contribuiu para os profissionais dos cuidados com o
corpo venderem suas imagens e produtos. As imagens de estrelas de

cinema com sorriso branco e cabelos brilhantes vendendo creme dental e

" Na definicdo de Edgar Morin (apud CASTRO, 2003; p. 23), em seu Cultura de massa no século XX: o espirito do
tempo, os olimpianos seriam os seres transformados em sobre-humanos pela cultura de massa. Entre esses, 0s
astros e estrelas de cinema, esportistas, governantes, pintores e literatos célebres. Seu carater mitoldgico seria fruto
da midia que mergulha em suas vidas privadas a fim de extrair delas substancias para a identificagao.
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Xampu anunciavam novas praticas, difundiam uma nova maneira de lidar

com o corpo e um novo conceito de higiene (CASTRO, 2003, p. 23).

Essa forca da publicidade ganhou vida longa no processo de criar
identificacbes para o0 sujeito durante o século passado e seguiu impondo
padrdes.

Em Culto ao corpo e sociedade — midia, estilos de vida e cultura de
consumo, Ana Lucia de Castro discorre sobre uma pesquisa feita para esse
seu livro (originado da tese de doutorado defendida no Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas — IFCH — da Unicamp) com uma das primeiras revistas a
surgir no Brasil tratando do corpo e da manutencdo de sua forma. Nesse
texto, a autora revela que Ihe chamou a atencdo o entendimento de que a
atividade fisica propicia a construcdo da individualidade — ou identidade
pessoal —, 0 que aponta que a revista coloca claramente a ideia de que 0s
individuos definem quem e o que sdo pelo modelamento de seus corpos
(Ibidem, p. 54). Corpos que, na visdo de BRETON (apud CASTRO, 2003, p.
79), tomam seu papel de vetor de individualizacdo, estabelecendo a
fronteira da identidade pessoal; e confundir esta ordem simbdlica, afirma
ele, que fixa a posicdo precisa do individuo no tecido social, significa como
gue apagar os limites identificadores do fora e do dentro, do eu e do outro.

Vemos, entdo, que a corporeidade como fator de conformagédo da
identidade na contemporaneidade também nos remete a ideia da construcdo em
processo, pois hem mais as caracteristicas fisicas congénitas (biolégicas) séo
fixas. Esculpir-se e desenhar o proprio corpo € uma possibilidade de buscar
determinados padrdes fisicos desejados criados através de identificacdes do
sujeito com padrdes de beleza globalmente estabelecidos, visto ser, atualmente,
o0 mercado da moda e suas “medidas” um fator praticamente universalizado,
internacionalizado. “A questéo tradicional de aceitar ou ndo o corpo recebido
torna-se agora: como mudar o corpo e até que ponto?” (VILLACA e GOES,
1998, p. 29). Mais uma vez retorna a ideia de ndo-fixidez da identidade.
Reforcada, marcada, cicatrizada no sujeito, agora, em sua propria carne, em
seu préprio corpo mutante.

Importante salientar que Bakhtin ja havia dado uma outra representacéo
desse corpo em processo. SO que de uma maneira que relacionada a prépria
natureza. Sob a Otica da representacdo carnavalesca do corpo, chamada de

realismo grotesco, o escopo bakhtiniano é direcionado as imagens deformadas e



19

exageradas do "baixo corporal”, que compreende boca, barriga e genitais. Bakhtin
toma o corpo humano como corpo em processo, que se metamorfoseia em
constante relagdo com a natureza e com a ininterrupta dindmica de morte e de
rejuvenescimento que se da nos atos de comer, defecar, copular, urinar, parir,
distinguindo os orificios com 0s quais o corpo se pde em contato com o exterior. E
a imagem grotesca do corpo, estudada por Bakhtin na obra de Frangois

Rabelais?. Imagem essa que

caracteriza um fendmeno em estado de transformacao, de metamorfose, ainda
incompleta, no estdgio da morte e do nascimento, do crescimento e da
evolucao. A atitude em relacdo ao tempo, a evolucdo, € um traco constitutivo

(determinante) indispensavel da imagem grotesca” (BAKHTIN, 2002, p.21).

Aqui, Bakhtin mostra uma diferenca em relacdo ao principio material
e corporal que se da na literatura do Renascimento, em que o0 corpo e as
coisas (eis o drama original do principio material e corporal dessa fase) vao
ser subtraidos a unidade geradora e separados do corpo universal cujo
crescimento nao cessa, renova-se constantemente. BAKHTIN (ldem)
afirmard, contudo, que o “realismo do Renascimento ndo cortara ainda o
corddo umbilical que os ligava [0os corpos] ao ventre fecundo da terra e do
povo”. O corpo e as coisas individuais nao irdo nesse momento coincidir
consigo mesmos, nao serdo idénticos a si mesmos, como se dara no
realismo naturalista posteriormente, formardo ainda parte de um conjunto
material e corporal do mundo em crescimento, ultrapassando assim “os
limites de seu individualismo”. Particular e universal estardo ainda
amalgamados de modo dissonante. Bakhtin observara que “em Rabelais, as
imagens grotescas conservam uma natureza original’, portanto essas se
diferenciariam das imagens preestabelecidas e perfeitas da vida cotidiana. As
imagens grotescas mostram ambivaléncia e contradicdo na sua deformidade, na
sua monstruosidade em relagdo a estética “classica”, ou seja, a “estética da vida
cotidiana preestabelecida e completa”. A nova percepgao historica que trespassa
essas imagens lhes confere um sentido diferente, embora, afirme BAKHTIN

(Ibidem, p. 22), conservem seu conteudo e matéria tradicional: “o coito, a gravidez,

12 Bakhtin faz um estudo da cultura popular medieval e do renascimento apoiado na obra Gargantua e Pantagruel,
de Francois Rabelais
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o parto, o crescimento corporal, a velhice, a degradacdo, o despedacamento
corporal etc.”, esses, em toda a sua materialidade imediata, continuardo a ser os
elementos essenciais do sistema de imagens grotescas, que v&o se opor “as
imagens classicas do corpo humano acabado, perfeito e em plena maturidade,
depurado das escodrias do nascimento e do desenvolvimento”. Rabelais mostra, a
partir de suas imagens grotescas, que na vida nada é perfeito e completo. E a

incompletude como quintesséncia da concepgao grotesca do corpo.

Em oposicdo aos canones modernos, 0 corpo grotesco ndo esta
separado do resto do mundo, ndo esta isolado, acabado nem perfeito,
mas ultrapassa a si mesmo, franqueia seus proprios limites. Coloca-se
énfase nas partes do corpo em que ele se abre ao mundo exterior, isto
€, onde o mundo penetra nele ou dele sai ou ele mesmo sai para o
mundo, através de orificios, protuberéncias, ramificacbes e
excrescéncias, tais como a boca aberta, os érgédos genitais, seios, falo,
barriga e nariz. E em atos tais como com o coito, a gravidez, o parto, a
agonia, o comer, o beber, e a satisfacao de necessidades naturais, que
0 corpo revela sua esséncia como principio em crescimento que
ultrapassa seus proprios limites. E um corpo eternamente incompleto,

eternamente criado e criador (Ibidem, p. 23).

Retomando a questdo do sujeito do lluminismo, dotado da certeza do
cogito cartesiano e que inaugura o0 sujeito moderno, sem lugar para o corpo,
temos que um outro fator altamente determinante para a mudanca de nocao
desse sujeito racional, ndo corpéreo, sera a descoberta do inconsciente por
Freud, no século XX. O surgimento do inconsciente freudiano arrasa o
conceito de sujeito cognoscente e racional, cuja identidade se queria fixa e
unificada. Para Freud, nossa identidade, sexualidade e desejo tém sua
formagao por meio de “processos psiquicos e simbdlicos do inconsciente”.Essa
concepcdo freudiana difere em muito da l6gica racionalista de Descartes. Na
leitura lacaniana de Freud a imagem do eu inteiro e unificado € algo que se
forma gradualmente e a partir de uma relagdo com os outros. Na chamada
“fase do espelho” a crianga, que ainda ndo estd formada e ndo possui uma
autoimagem como ser ‘inteiro”, apenas consegue se ver ou se imaginar
refletida, isso tanto pode acontecer frente ao espelho quanto espelhada no

olhar do outro que a enforma. Ou ainda: o carater de exterioridade
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proporcionado pela imagem especular faz com que a crianca passe a
reconhecer em si uma imagem semelhante a que tem dos outros corpos de
fora dela ou literalmente na imagem que o espelho reflete; por isso, para
Lacan, “Nao ha formagdo do eu através de sua exteriorizagdo, de um
movimento do interior para o exterior, por uma projecao, mas ocorre 0 inverso:
0 eu é completamente exteroceptivo ou nao existe” (JULIEN, 1993, p. 17). Ao
comecar a formacéo do eu no olhar do outro comega para a crianga toda uma
relacdo com conjuntos simbdlicos externos a ela e sua insercdo no interior
desse conjunto formado de lingua, cultura e diferenca sexual, e € durante esse
processo que advirdo as contradicbes e 0s sentimentos ndo resolvidos que
dificultam essa insercédo (amar e odiar o pai, desejo de agradar e impulso para
rejeitar a mae, o eu bom em conflito com o eu mau, negacdo da parte
masculina ou da feminina), e essa dificuldade permanece por toda a vida do
sujeito, proporcionando-lhe um carater de particdo, de divisdo, contudo ele
passara a vivenciar sua identidade como uma identidade unificada surgida com
a fantasia de si como “pessoa” durante a fase do espelho. Nesse viés da
psicanalise se origina, entdo, o aspecto contraditorio da identidade.

Em certo sentido, a visdo de Bakhtin vai ao encontro dessa nocédo de
corpo sujeito ao olhar do outro e que comeca para a crianca toda a relacéo

com conjuntos simbdlicos externos como valor. Ele apontara que os

diversos atos de atencdo, amor e reconhecimento do meu valor a mim
dispensados por outras pessoas e disseminados em minha vida como que
esculpiram para mim o valor plastico do meu corpo exterior (...) Dos labios da
mée e de pessoas intimas a crianga recebe todas as definicdes iniciais de si
mesma. Dos labios delas, no tom volitivo-emocional do seu amor, a crianga ouve
e comeca a reconhecer o seu nome, a denominacdo de todos os elementos
relacionados ao seu corpo e as vivéncias e estados interiores; sédo palavras de
pessoa que ama as primeiras palavras sobre ela, as mais autorizadas, que pela
primeira vez lhe determinam de fora a personalidade e v@o ao encontro de sua
propria e obscura auto-sensacéo interior, dando-lhe forma e nome em que pela
primeira vez ela toma consciéncia de si e se localiza como algo (BAKHTIN,
2003, p. 46).

O pensamento de Freud e de outros pensadores da psicanalise, como
Lacan (cuja leitura ¢é freudiana), apesar de bastante questionado

(questionamentos que nao importam a este trabalho e por isso ndo serdo
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explorados), tem sido de consideravel relevancia para o pensamento moderno
sobre a vida subjetiva, causando um forte dano a nocgédo de fixidez e
estabilidade, essa fantasia da plenitude identitaria do sujeito racional. O
pensamento moderno sobre a subjetividade e a vida psiquica, sem duvida, tem
grande divida para com o pensamento de Freud, dai ndo seria mera divagacao
afirmar que esse pensamento moderno € pos-freudiano.

A segunda concepcdao de sujeito (antes de chegar a do sujeito pds-moderno)
gue Hall analisa, como ja expusemos anteriormente, € a do sujeito sociolégico,
cuja nocdo, na analise de Hall, nasceu como um reflexo da crescente
complexidade que vinha sofrendo o0 mundo moderno e da consciéncia de um
ndcleo interior ndo-autémato e ndo auto-suficiente do sujeito, sendo esse nucleo
desenvolvido, a partir das relagdes interpessoais que mediavam para 0 sujeito
valores, sentidos e simbolos, ou seja: a cultura do mundo habitado pelo sujeito
(aqui ndo mais apenas masculino, qual a nocao iluminista, mas também
feminino). Essa, segundo Hall, € uma “concepcéo ‘interativa’ da identidade do
eu” (HALL, 2003a, p. 11).

Dentro do contexto em que 0 sujeito passa a nao ser mais apenas visto como
masculino, numa concepc¢ao poés-lluminista e de carater sociologico interativo,
este Ultimo como produto da primeira metade do século XX, € importante
salientar o descentramento (como propde Hall), proporcionado pelo feminismo
(isso ja um pouco posterior a primeira metade do século passado — década de
1960), que emerge do nucleo dos novos movimentos sociais desse periodo
(grande marco da modernidade tardia): as revoltas estudantis, os movimentos
culturais juvenis contraculturais e antibelicistas, as lutas pelos direitos civis, 0s
movimentos revolucionarios do “Terceiro Mundo” e os pela paz - todos esses
associados com “1968”.

O feminismo, entdo, apela para a identidade feminina e questiona a
nocao de que homens e mulheres fazem parte da mesma identidade, no caso
a humanidade, e assim essa identidade serd tratada a partir da diferenca
sexual. Disso adveio ainda a génese histérica da politica de identidade, em que
movimentos raciais negros, de politica sexual a homossexuais, de
antibelicismo e de pacifismo ganharam singularidade como identidade, né&o
havia mais um todo homogéneo, era o surgimento de uma politica das
diferencas (HALL, 2003a). A subjetividade a partir do feminismo foi politizada,

gual a identidade e o processo de identificacdo: homens e mulheres, mées e
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pais, filhos e filhas. Surgia entdo do feminismo (nascendo como movimento
social de contestacdo da posicdo da mulher na sociedade), a formacdo das
identidades sexuais e de género. A frase cunhada por Simone de Beauvoir,
“‘Ninguém nasce mulher”: torna-se mulher, em seu livro O segundo sexo, de
1949, é tida como preponderante e da maior contribuicdo para o feminismo, e
em torno da qual gravitard o esforco de elaboragdo tedrica por parte de
intelectuais feministas, segundo Pierucci, durante as trés ultimas décadas do
século XX (PRA, 2000, p. 146). Anos ap0s o registro da frase de Beauvoir
surgira 0 embasamento de sexo como dado biolégico e género como fator
cultural (PIERUCCI apud PRA, 2000, p. 146).

Retornando a questdo do sujeito socioldgico, € importante salientar que
para as figuras-chave da sociologia que elaboraram essa concepcdo (G. H.
Mead, C.H. Cooley e os interacionistas) a identidade se forma na “interagao”
entre o eu e a sociedade; entretanto, o sujeito ndo deixara ainda de possuir um
nucleo ou esséncia interior, um “eu real”’; e para os interacionistas esse eu seria
vulneravel a modificacdo por meio do didlogo constante com mundos culturais
exteriores e as identidades disponiveis neste mundo, sobre 0s quais projetamos
‘nés proprios” e absorvemos, ao mesmo tempo, em nosso interior seus
significados e valores que vém a integrar o nosso todo. Aqui h4 o alinhamento
de nossa subjetividade com os lugares objetivos em que estamos inseridos
social e culturalmente. “A identidade, ent&o, costura (...) o sujeito a estrutura”
(HALL, 2003a, p. 12), estabilizando tanto o sujeito quanto o mundo cultural em
gue esse habita, o que os torna mais unificados e prediziveis. Hall, no entanto,
passa a defender o argumento de que agora essa nog¢ao estd mudando.

O sujeito, previamente vivido como tendo uma identidade unificada e
estavel, esta se tornando fragmentado; composto ndo de uma Unica, mas de
varias identidades, algumas vezes contraditérias ou ndo resolvidas. Fruto das
mudancgas estruturais e institucionais que pdem em colapso as identidades
enquanto asseguradoras da conformidade subjetiva com as “necessidades”
objetivas da cultura. O processo de identificacdo sobre o qual o sujeito projetava
suas identificacbes foi tornado provisério, variante e pela sua propria natureza
multifacetada tornou-se problematico. Hall salienta que um dos aspectos da
modernidade € o de ser marcado por constantes rompimentos com as condicdes

precedentes. Rupturas e fragmentacdes que estilhacaram o interior dessa
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modernidade, que se pdem agora em constante deslocamento®®. Nesse sentido,
entende-se que a sociedade ndo é um todo uniforme, desenvolvida a partir de si
mesma, mas sim que ha permanentes deslocamentos proporcionados por forcas
exogenas a si. Esse contexto, além do deslocamento, traz a descontinuidade e
a fragmentac&o como tragos contundentes. Assim, , podemos afirmar, de acordo

com HALL (2003a) que a identidade € agora “uma celebragdo movel”,
transformada continuamente numa relagédo direta com as formas como somos
abordados e representados em meio aos sistemas culturais em que estamos
inseridos. Ainda conforme Hall, o fato de o sujeito se utilizar de identidades
diferentes (falar de ser negro, além de negro, homem, além de homem, pobre ou
rico etc.) conforme o meio e 0 momento. Portanto a ideia de um eu coerente

unificador de nossa identidade (ou identidades) é uma fantasia.

Dentro de nés ha identidades contraditérias, empurrando em diferentes
direcBes, de tal modo quem nossas identificacBes estdo sendo continuamente
deslocadas. Se sentimos que temos uma identidade unificada desde o
nascimento até a morte é apenas porque construimos uma cdémoda estéria

sobre n6s mesmos ou uma confortadora “narrativa do eu” (Ibidem, p. 13).

E como se o sujeito, diante de determinadas situa¢des, cambiasse sua
identidade, transformando-a em personas ajustaveis. O que nos lembra em certo
sentido a nocao de BAKHTIN (2002) sobre a mascara, no universo do Carnaval,
a simbolizar a confusédo e a dissolugéo das identidades pessoais e sociais. Na
modernidade tardia podemos também nos ver cambiando, assumindo
identidades que estado sobrepostas, subjacentes ou justapostas em/a nds nos
trando o senso de unidade, nos fragmentando, nos tecendo em varias
identidades, muitas vezes contraditérias ou n&o resolvidas, nos tirando a
coeréncia. Isso é o que para Hall gera o sujeito pés-moderno.

Mais um aspecto relevante para o tedrico jamaicano relacionado a
guestdo da identidade € o carater da mudanca advindo com a modernidade
tardia. A saber: a globalizacdo e o choque causado por esta no que chamamos
identidade cultural.

Para reforcar a idéia de globalizacdo ou de transnacionalizacdo como

fator de descentramento e coeréncia das identidades particulares, vamos nos

'3 Deslocamento é um conceito de Ernest Laclau, que entende por estrutura deslocada aquela em que o centro é
deslocado, mas néo substituido por outro; sim, por uma “pluralidade de centros de poder”
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utilizar, a partir Canclini, das classificagcbes de Arjan Appadurai na quais sao
descritos cinco processos contemporaneos que desafiam a caracterizacao
teorica e nacionalista de identidades isoladas.

O primeiro desses processos se relaciona aos movimentos de imigracao,
ao turismo, aos refugiados, exilados e trabalhadores sazonais, cujo pensamento
vai ao encontro (abrindo-se aqui 0os parénteses necessarios) do pensamento de
Hall sobre a experiéncia diasporica. Para o pensador jamaicano “a migracéao
resultou ser o evento histérico-mundial da modernidade tardia, a classica
experiéncia poés-moderna revela-se ser a experiéncia diasporica”
(ESCOSTEGUY, 2001, p. 142). Essa ideia enfatiza tanto o deslocamento
espacial quanto o temporal, esse Ultimo no sentido de uma permanente ligacao
com o passado, mesmo que essa ligacdo esteja vinculada ao um passado em
ruinas. Por isso Hall discute a importancia da diaspora na formagédo de novas
identidades na modernidade tardia ligadas ao recontar do passado “através da
memoria e a afirmacao da diferenga” (ldem). Em resumo, Hall disponibiliza
importante atencdo a experiéncia da “migracao” como fator que afeta com certa
profundidade a identidade, pois tem consciéncia de que ninguém se move de um
lugar ao outro portando ou absorvendo culturas distintas sem ser atravessado,
modificado por elas.

Nas de Appadurai, o0 segundo processo, que também desafia a
caracterizagdo teorica e nacionalista de identidades isoladas, se relacionaria aos
fluxos produzidos pelas tecnologias e corpora¢des multinacionais. E um terceiro
se daria pelo intercambio de moeda em mercados internacionais. O quarto, por
meio de repertorios de imagens e informacéo geradas para serem distribuidas
globalmente pelas industrias culturais. No caso especifico, por exemplo, da
América Latina, para MARTIN-BARBERO (2003), os meios de comunicacdo
tiveram papel categorico na formacdo e difusdo da identidade nacional
Segundo Martin-Barbero, os processos de comunicacdo sao fundamentais na
producdo de identidade, de reconstituicdo de sujeitos e atores sociais, e 0S
meios de comunicacdo ndo se ddo como puros fendmenos comerciais, nem um
puro fendmeno de manifestacédo ideoldgica, sdo também um fendmeno atraves
do qual as pessoas, e cada vez mais pessoas, vivem a constituicdo do sentido
de sua vida (ESCOSTEGUY, 2001, p. 159).

O quinto processo, segundo Appadurai, daria-se finalmente por meio de

modelos ideoldgicos representativos da modernidade ocidental: democracia,
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liberdade, direitos humanos e bem-estar, sendo esses modelos, por sua
natureza, transcendentes as definicbes das identidades particulares (CANCLINI,
2005, p. 198).

Partindo dessas perspectivas de Appadurai, Canclini passa a enxergar as
nacdes como palcos multideterminados por uma variedade de sistemas culturais
gue se cruzam, se interseccionam, se interpenetram. E isso inevitavelmente se
reflete no sujeito; ou seja, essa heterogeneidade conduz a uma coexisténcia de
multiplos cédigos simbdlicos dentro de um mesmo grupo e dentro mesmo de um
sO sujeito. A identidade, para Canclini, € poliglota (mesmo em amplos setores
populares), é multiétnica, migrante, traz o conceito mesmo de deslocamento,
descentramento. E a identidade como ponto em que se imiscuem variadas
culturas. Na assercéo do tedrico argentino, as identidades, por serem hibridas,
ducteis e multiculturais, sdo verdadeiros “processos de negociagdo”. Ou, para
irmos também ao encontro de Bakhtin: a constru¢cdo do sujeito é relacional e
negociada através de um situar-se no ambiente sécio-historico, submetido a este

tanto como sujeito assujeitado quanto como sujeito gerador de sentido.

2.2 NEGRO VERSUS NEGRO

Em matéria publicada na Folha de Sdo Paulo, em seu caderno Mais! (23
de outubro de 2005), a pesquisa coordenada pela professora de literatura
brasileira, Regina Dalcastagne, do departamento de teoria literaria e literaturas
do programa de pés-graduacdo em literatura da Universidade de Brasilia, foi o
tema central do texto Forno, fogdo e favela, redigido por Marcos Strecker.
Segundo o texto, a pesquisa de Dalcastagne apontou que, de modo geral, as
personagens do romance brasileiro contempordneo sdo homens, de classe
média e moram em cidades. J& negros, velhos, mulheres e pobres tém pouca ou
nenhuma voz. E quando essas identidades surgem, surgem de modo
estereotipado, reproduzindo, de certo modo, o que fazem as telenovelas
colocando 0s negros sempre em posicionamentos subalternos. Dalcastagne
dir4, por exemplo, que, quando aparece o negro na ficcdo contemporanea,

guase sempre aparece como bandido. A mulher negra, qual nas telenovelas,
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estd quase sempre na cozinha. Perguntado sobre o assunto, o escritor Marcal
Aquino (um dos maiores expoentes da chamada Geragdo 90 da literatura
brasileira) dird que os resultados confirmam de algum modo que toda a literatura
€ um testemunho de seu tempo e que a realidade vivida pelas personagens
examinados (foram 258 romances, publicados entre 1990 e 2004) ndo seria
“nem um pouco diferente do que se passa no real concreto”.

Obviamente, o debate gerou discussfes sobre policiamento ideoldgico,
guestdes relacionadas a um apertar do torniquete do politicamente correto sobre
0 braco da producdo literaria brasileira contemporanea e até mesmo, na visédo
de Aquino, o risco de se negociar em literatura aquilo que para ele seria
inegociavel: “a liberdade absoluta na hora de escrever”.

Contudo, a ideia de se inserir aqui o debate sobre tal pesquisa nao foi o
de discutir seu carater ideolégico, mas sim a de salientar questdes de
representacdo das identidades no romance contemporaneo, a qual foi um dos
eixos da pesquisa da professora Dalcastagne e que a nosso ver colocam a obra
de Luiz Ruffato (em relacdo a tal pesquisa) como referencial, sendo maior, no
minimo altamente relevante na subversdao desse processo em voga: o da
auséncia de representacdes variadas de identidades no romance brasileiro atual.
Em Eles eram muitos cavalos, vamos lidar com as mais variadas identidades.

Reconhecemos a importancia da pesquisa da professora Dalcastagne
para a nossa escolha das duas identidades (personagens da obra de Ruffato) que
serdo analisadas neste nosso estudo: o negro (identidade racial), tratado neste
subcapitulo, e o indio (identidade étnica), no subcapitulo posterior — esses pouco
representados em relagdo ao homem branco urbano no panorama da literatura
contemporanea nacional, segundo a pesquisa académica referenciada. E, para nés,
analisar o indigena neste trabalho significa inserir, além do étnico, o homem rural,
também bem menos representado hoje em dia em nossa literatura, como aponta
a pesquisa de Dalcastagne.

Contudo, pode ser, e haverd quem o diga, que analisar somente duas
identidades numa obra tdo heterogénea nessa questdo pode parecer pouco.
Contudo, achamos que isso nos possibilita um maior aprofundamento e espaco
para analise. Ressaltamos que em capitulos posteriores a este surgirdo outras

abordagens sobre identidade.
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Justificadas as nossas escolhas, analisemos agora as identidades no
romance de Luiz Ruffato. Primeiro a identidade do negro, depois, entdo, no
subcapitulo posterior, a do indigena.

No capitulo ou fragmento 26 de Eles eram muitos cavalos, intitulado
Fraldas, vemos logo de inicio dois personagens negros em posi¢cdes
antagbnicas. O primeiro deles trabalha como seguranca, € ”agigantado,
espadaudo, impecavel dentro de um terno preto”. O outro € um negro “franzino,
ossudo, camisa de malha branca surrada cal¢a jeans imundo ténis de solado
gasto”. A narrativa gira em torno da questdo do olhar preconceituoso sobre o
negro franzino que entra num hipermercado para comprar alguns produtos para
o seu filho recém-nascido, porém esta desprovido de dinheiro e tem em mente

pedir auxilio financeiro a alguém no caixa do mercado: “...expor ao publico a
situacdo, alguém, quem sabe?, se disporia a pagar, coisa pouca, o dinheiro
voltaria, nota sobre nota, assim que arrumasse colocagéao...” (RUFFATO, 2001,
56). Este trecho denota a situacdo de desemprego da personagem, que esta de
certo modo desesperado em vista dessa sua condicdo. Na sua explicagdo nao
h&a intencdo de roubo, s6 de pedido de auxilio. Contudo, o outro negro, o
seguranca agigantado de terno preto, aborda o negro franzino a mando de seu
chefe, que j4 estda acompanhando ha algum tempo pelo sistema de
monitoramento interno do hipermercado os movimentos do ultimo. A partir dai a
ficcdo mostrara o conflito dessas duas identidades (a do negro seguranca e a do
negro desempregado), configuradas a partir do olhar do “outro”. E esse olhar,
nesse caso o olhar sobre o negro, leva-nos inapelavelmente a configuracao da
identidade negra construida ao longo da historia, e nos possibilitara ver como
essa configuracdo determina ainda parte do discurso social (aqui, o discurso
racista). Ou seja, os fatores socio-histéricos aqui nos auxiliardo na compreensao
da situacdo (de contemporaneidade) das duas principais personagens
analisadas. O romance de Ruffato nos mostra o preconceito, a injustica, a
discriminacdo e a violéncia em relagdo ao “outro”, baseados numa “diferenca
cultural” hipostasiada, que se junta a racismos mais antigos, fundados na cor da
pele ou na diferenca fisioldgica.

Com relagcédo a histéria da conformacdo da identidade negra no Brasil,
temos que levar em conta os fatos ocorridos ja no inicio da era moderna.

Em torno do século XIV, o homem ocidental langou-se no mundo,

transpondo fronteiras e limites que até entdo lhe davam seguranca. Foi o
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periodo das grandes navegacgfes: novos lugares, novos idiomas, novos
costumes, enfim, novas concepcdes de realidade. Deparou-se esse homem
entdo com um universo de extrema diversidade. Momento de espanto, a partir
do qual as tradicbes jA ndo se mostravam suficientes para que o homem se
organizasse de maneira segura em sua realidade, levando-o a tarefa de
reconstrucdo de novas crengas e regras de acdo seguras e confiaveis. Atraves
do uso da consciéncia reflexiva, desenvolveu ao maximo os procedimentos de
controle sobre os acontecimentos. Para BAUMAN (1999, p. 12), uma estratégia
tipicamente moderna, pois 0 pensamento moderno nao suporta a ambivaléncia e

as coisas fora de ordem.

Ordem e caos sdo gémeos modernos. Foram concebidos em meio a
ruptura e colapso do mundo ordenado de modo divino, que néo
conhecia a necessidade nem o acaso, um mundo que apenas era, sem

pensar jamais em como ser” (Ildem).

E a busca da ordem constituiu-se ndo como mero processo de
representacao do real, mas como dispositivo de instalacdo do humano, através
de uma estratégia preferencial — a de classificar. Tal processo, analisado com
muita pertinéncia por Bauman, nos direciona a uma das chaves de compreensao
da construcdo da subjetividade do homem moderno. O processo de classificar,
obsesséo da civilizacdo ocidental, constituiu-se nos atos de incluir o semelhante
num padrdo considerado desejavel e correto, excluindo o diferente. Cada ato de
classificacdo compreende a divisdo do mundo em dois: entidades que
respondem a um conceito e todo o resto que se diferencia dele. Mais que isso,
"...tal operacgéo de inclusdo/exclusdo € um ato de violéncia perpetrado contra o
mundo e requer o suporte de uma certa dose de coercao” (Ibidem, p. 11). Assim,

as figuras do “outro” da ordem s&o: "a indefinibilidade, a incoeréncia, a
incongruéncia, a incompatibilidade, a ambiguidade, a confusdo, a incapacidade
de decidir, a ambivaléncia — pura negatividade" (lbidem, p. 14-15). O outro
passa a constituir-se na fonte e arquétipo de todo o medo.

Como resultante, a intolerancia passa a constituir-se como atitude basica,
decorrente das praticas desenvolvidas na modernidade — terreno fértil para a
construcdo de subjetividades prontas para deslegitimar o outro, aquele
considerado divergente dos padrdes assumidos como verdadeiros e bons. Ha

agui a sugestdo de que tais concepcdes, enraizadas na busca da ordem e na
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eliminacdo da ambivaléncia, serviram, da mesma maneira, de terreno para a
realizagdo de um genocidio mais silencioso, mais gradual, mais lento — aquele
gue se deu contra a populacao africana escravizada. A experiéncia da escravidao
no Brasil transformou o africano em escravo, 0 escravo em negro, € 0 negro numa
pessoa destinada a “desaparecer’, em nome da constituigdo de um povo cordial e
moreno (FERREIRA, 2002). Ou uma vez civilizados [e civilizar os negros foi uma
das missdes colonizadoras] “0s negros seriam assimilados aos povos europeus
considerados superiores, ou seja, tornar-se-iam iguais aos brancos” (MUNANGA,
1988, p. 13).

Retornando as personagens do romance de Ruffato, vemos que o negro de
terno preto, apesar de ser representado como um sujeito bem alinhado, bem
alimentado, um negro “inserido” no campo do trabalho e por consequéncia disso
“‘inserido” no mundo econdmico oficial, por assim dizer, ndo podemos deixar de
encara-lo como sendo construido num processo de subalternidade. Apesar de sua
boa aparéncia e seu porte fisico, este sim um atributo obviamente comum nesta
profisséo, ele é seguranca de supermercado, geralmente uma colocacédo de baixa
remuneracao. Nao seria injusto afirmar que o negro de terno preto esta posto sob
coercao para o ato que vai perpetrar contra seu semelhante. Mesmo duvidando de
que o negro franzino pudesse estar ali para roubar, “O negro de terno preto estava
certo do equivoco, ora!, suspeitar do negro franzino (...) quando o observou, tomado
por idéias, devolvendo a lata de leite-ninho...” (RUFFATO, 2001, p. 55), o negro de
terno preto cumpre as ordens. Aqui ele assume a sua identidade de classe, de
trabalhador remunerado, de censor do outro, e deixa de lado o fato de ser negro,
ratifica o preconceito e da o bote sobre o negro franzino: “Vem comigo... e nem um
pio! Se fizer escandalo te arrebento!” (Idem).

Na visdo de HALL (2003a, p. 346), “as nossas diferencas ndo nos
constituem inteiramente, somos diferentes e estamos sempre negociando tipos de
diferenga — de género, sexualidade, classe”. A identidade, aqui, do negro de terno
preto, esta deslocada, muda de acordo com a forma como ele é interpelado,
abordado no sistema em que esta inserido, sua identidade se tornara movel, utiliza-
se de identidades diferentes (trabalhador, homem vigilante, fisicamente forte) para
justificar seu ato, cumprir o papel que Ihe cabe como sujeito inserido no campo do
trabalho. O problema de identidade (racial, neste caso), salientard ALAKE (2005), e
gue cabe para a abordagem das personagens ruffatianas, ndo deve ser colocado

como simplesmente “Negro” ou “Branco”, pois habitamos varias identidades a
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gualguer momento no tempo (género, sexualidade, idade, classe, etnicidade etc.). E
todos esses lugares identitarios serdo mobilizados por ndés na circunstancia
apropriada. Em resumo, o negro é obrigado a cumprir, a assumir uma posi¢éo, uma
posicao contraditéria (pois também é negro), fruto da coercdo demandada pela sua
posicdo antagonica (ele, trabalhador) em relagéo ao negro franzino, suposto ladréo,
desempregado, para finalmente prender outro negro que ele acha ndo ser um
assaltante. Ou seja, tem de dar o flagrante e silenciar a respeito do que acontecera
depois ao negro franzino, de certo modo introjeta valores negativos de maneira
nada questionadora, valores que vém de “outro grupo” em relacdo aos afro-
descendentes.

Interessa-nos aqui o que Ricardo Franklin Ferreira, em seu O brasileiro, o
racismo silencioso e a emancipacgéo do afro-descendente, tem a dizer sobre as
interacbes sociais e seu papel na constituicdo das identidades para essa

questao da introjecao de valores negativos em relacdo a raca:

Se assumirmos que as interacfes sociais sdo processos constitutivos das
identidades pessoais, situagfes como a da familia que silencia acerca de
suas caracteristicas etnoraciais podem favorecer a introjecdo de valores
negativos de uma forma tacita, ndo s6 por parte da pessoa que se coloca
no “outro grupo”, mas, o que €é mais dramatico, pelo proéprio afro-
descendente em relacdo a si mesmo. Identidades assim constituidas
conservam a incapacidade de desenvolver atitudes afirmativas quanto as
especificidades raciais (FERREIRA, 2005).

Com isso percebemos ainda que em funcdo do processo de
desvalorizagdo da pessoa negra, os afro-descendentes tendem a introjetar a
visdo dominante de mundo branco, visto como superior. Em decorréncia, tendem
a desvalorizar o0 mundo negro ou a assumirem como insignificante para suas
vidas o fato de serem afro-descendentes. E assim que podemos encarar o
posicionamento silencioso do negro de terno preto. Ele deixa sua identificacéo
racial de lado e faz o jogo de identidade necessario a manutencdo de sua
posicdo, “esquece que é negro”. E se mostra insciente também da condi¢édo
subalterna que Ihe é atribuida enquanto trabalhador negro, longe do trabalho
intelectual, em que, como ressalta bem a ficcdo de Ruffato nesse fragmento do
romance, o fisico, as dimensdes “agigantadas de seu corpo”, € que Ihe reservam

um espaco no mercado de trabalho. O negro, no processo diaspérico, segundo
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HALL (2003a, p. 342), foi deslocado do mundo logocéntrico, este em que “o
dominio direto das modalidades culturais significou o dominio da escrita e, dai, a
critica da escrita (critica logocéntrica) e a desconstru¢cao da escrita”. Dir4 Hall
ainda que o negro em consequéncia disso tem encontrado sua estrutura
profunda de vida na muasica e que esse trago cultural tem usado o corpo (0 corpo
negro) como se ele fosse o Unico capital cultural de que o negro dispde; e uma
vez excluido da corrente cultural dominante, a musicalidade e a corporeidade
atrelada a essa foi um dos Unicos espacos performaticos que restou a ele.
Logicamente, Hall trata aqui do ambito cultural, da producdo simbdlica e ndo do
campo social do trabalho, que é o assunto mais direto do romance de Luiz
Ruffato. Contudo, essa percepgdo do corpo do negro visto como “forga
resistente ao trabalho fisico”, como corpo bruto, ndo deixa de se atrelar a
guestdo dessa heranca de corporeidade atribuida ao negro, como se 0 negro
fosse somente essa for¢a, essa performance fisica.

A visdo de Paul Gilroy sobre a didspora, para José Jorge de Carvalho

...ajuda-nos a tomar consciéncia de que o lugar imaginario da cultura de
origem africana ndo mudou muito no Ocidente nos ultimos séculos. O afro
continua sendo o significante favorito do entretenimento branco, ndo pelo
exotismo tout court, como ja foi no Oriente do século XIX, mas por uma [sic]
distorséo surpreendente da relagdo com o elemento exético: exofilia (...) O que
a cultura afro traz de exotico ndo ameaga, e sim se soma ao plano “racional” ja
estabelecido; enfim, complementa-o (CARVALHO, 2003, p. 107).

Dir4 ainda CARVALHO (lbidem, p. 108) que a cultura afro cresce hoje
no Ocidente como um fetiche de grandes propor¢des, passando assim a
simbolizar o “incorporado”, o “personificado”, uma ideologia do corpo que surge
num momento de extrema maquinizagao e quase que total robotizag&o da vida
e de um regime de trabalho a racionalizar a vida dos homens num grau de
controle sem precedente na histéria humana; dentro desse contexto, as
expressdes simbdlicas afro-americanas desempenham, na fantasia do
ocidental, o papel de restituir valores perdidos no Ocidente, quais “a festa, o
riso, o erotismo, a liberdade corporal, o ritmo vital, a espontaneidade, o
relaxamento das tensodes, a sacralizagdo da natureza e do cotidiano”. Isso nos
remete a crenca de que o0 negro parece mesmo nao existir fora dessas

relacbes sensuais, espontaneas e ritualisticas (essas remetendo ao arcaico).
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Ele parece nado existir, por exemplo, nas relacbes econdmicas e ligadas ao
intelecto. O que parece restar socialmente e como fator de identificacdo do
negro € uma visdo, diriamos, dionisiaca. E o0 que se disponibiliza aos dois
negros, tanto ao de terno preto quanto ao franzino, de Eles eram muitos
cavalos, € o reflexo desse tipo essencialismo estetizado (em relacdo a
musicalidade e ao corpo) colado a imagem do negro. O primeiro € subalterno
no mundo econémico e o segundo é um desempregado, ou seja, deslocado do
dionisiaco vao pairar as margens social e econdmica.

Carvalho discorre sobre a negatividade desse essencialismo estetizado

em relagdo ao negro:

os consumidores sdo capazes de atribuir riqueza simbdlica e estética a
cultura afro-americana, mas néo se sensibilizam como o estado de caréncia
e exclusdo ao qual estdo submetidos os membros das comunidades afro-
americanas que produzem esse universo simboélico que |hes parece téo
sedutor (Ibidem, p. 109).

Caréncia e exclusdao é a situacdo que define o negro franzino, no
romance. Se retomarmos a pesquisa da professora Dalcastagné, podemos
concordar que o negro franzino aqui surge como espécie de marginal, de
‘bandido”. A representagdo do negro estaria, desse modo, sendo ratificada
como padréo (num ponto de vista que leva em consideracdo as observacgoes
de Dalcastagne em sua ja referenciada pesquisa) dentro do contexto do
romance brasileiro contemporaneo. Poderiamos dizer que Luiz Ruffato estaria
comprovando um certo paradigma. Por outro lado, esse olhar sobre o negro
franzino esta inserido na ficcdo de Ruffato sob um ponto de vista de um
narrador (que ndo deve ser confundido com o autor) e do homem branco que
no caso se materializa na figura do chefe de segurancga, que tira suas
conclusbes sobre a marginalidade de negro franzino pelas caracteristicas
inscritas no corpo desse, quando a observa-lo pelo sistema de monitoramento
interno do hipermercado. Além da pele, temos outras configuracdes fisicas que
vao orientar o olhar do chefe de seguranca sobre o negro franzino. Este € um
negro magro, “‘ossudo” (aqui ha o reforgo de sua debilidade fisica), mal
alimentado, vestindo uma camisa surrada, uma cal¢ca imunda, um ténis roto,

possui falhas na denticdo. Essas marcas inscritas no corpo (pele, vestuario,
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tracos fisicos) do negro franzino vdo desencadear, portanto, 0 preconceito e
demarcar sua identidade no campo do social.

Nesse sentido, vamos entender o corpo como um “espago onde ocorrem
diferenciacbes” (DANIEL apud VENTURELLI, 2001, p. 316). Segundo
VENTURELLI (ldem), apoiado ainda em Herbert Daniel, o corpo € “uma das
dimensdes da Histéria”; e com base nisso devemos entendé-lo como um
espaco social, constituido a partir de um conjunto de relacdes sociais. Quando
enfocamos o corpo como “um processo de evolucéo histérica”, descartamos a
ideia de “naturalidade” e passamos a enxergar esse processo de diferenciagao
como caracterizador do sujeito. E a diferenciacdo acaba por servir de critério
legitimador das desigualdades.

No caso do olhar sobre o negro franzino, vemos que seu vestudrio
desalinhado produz ja um olhar sobre uma figura mal alinhada, de habitos nada
refinados, de escolhas (de consumo) mais voltadas a necessidade (no caso do
vestuario) do que a uma decisdo estética, conferindo, entdo, a esta
personagem uma condicdo de classe social totalmente passivel de
discriminacado, que surge aqui ndo s6 em de decorréncia da cor da pele, como
mostra o romance. Surge também a partir do olhar sobre os habitos
(limitacdes) de consumo da personagem que a tornam ainda mais uma presa
facil para o preconceito a partir de codigos inscritos no corpo. Além de ser
negro, se veste mal, por isso entdo € preto e pobre. Juntando esses dois
fatores, temos o resultado fincado no preconceito de cor e classe: negro +
pobre = bandido.

N&o a-toa, o autor demarca muito bem a distincdo entre os dois negros
no romance através dos sinais corporais. Um é bem vestido e forte; tem,
diriamos, porte. J4 o outro € franzino e mal vestido, abandidado sob o olhar
preconceituoso do “outro”.

Se dissermos que Luiz Ruffato ratifica um certo paradigma do negro como
bandido, por outro lado lembramos as palavras anteriormente citadas do escritor
Marcal Aquino. Este diz que toda literatura é um testemunho de seu tempo e que
a realidade vivida das personagens nao seria diferente do que se passa no real.
Fica a questao: Luiz Ruffato ratifica o paradigma ou confirma a realidade através
da ficcao?

Contudo, o mais importante que uma resposta definitiva para essa

questdo é o fato de encontrarmos nessas duas personagens negras um grau
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de oposicéo altamente provocativo. E negro punindo negro. N&o ha s6 o negro
gue é posto forcadamente pelo olhar do outro numa condi¢cdo de banditismo.
Héa também o negro a assumir identidades (de trabalhador, de homem honesto)
gue lhe sao favoraveis e que lhe garantem lugar no mundo social. Ruffato é
profundamente irénico nesses termos, pois coloca uma mesma face da moeda
sendo alterada no jogo das identidades e nos coloca ainda a questdo do

racismo enquanto categoria discursiva de forca inexoravel para a identidade do

7

negro construida socialmente. Para HALL (2003a), a raca € uma categoria
discursiva e ndo bioldgica, mas que atua como uma categoria organizadora
das formas de falar, dos sistemas de representacdo e préticas sociais (0s
discursos) que se utilizam de um conjunto lasso, normalmente pouco
especifico, de diferencas em termos de caracteristicas fisicas como cor de
pele, textura do cabelo, tracos fisicos e corporais etc.; esses como marcas

simbolicas, com o objetivo de diferenciacdo social entre um grupo e outro.

Conceitualmente a categoria de “raga” nao é cientifica. As diferencas atribuiveis a
‘raga” numa mesma populagdo sdo tdo grandes quanto aquelas encontradas
entre populacbes radicalmente definidas. “Raga” é uma construgdo politica e
social. E a categoria discursiva em torno da qual se organiza um sistema de poder
socioecondmico, de exploragdo e exclusdo — ou seja, 0 racismo. Contudo, como
pratica discursiva, 0 racismo possui uma logica prépria. Tenta justificar as
diferencas sociais e culturais que legitimam a exclus@o racial em termos de
distingdes genéticas e bioldgicas, isto €, na natureza. Essa referéncia discursiva a
natureza é algo que o racismo contra 0 negro compatrtilha com o anti-semitismo e
com o sexismo (em que também “a biologia € o destino”), porém, menos com a
guestdo de classe. O problema é que o nivel genético ndo é imediatamente
visivel. Dai que, nesse tipo de discurso, as diferencas genéticas (supostamente
escondidas na estrutura dos genes) sdo “materializadas” e podem ser “lidas” nos
significantes corporais visiveis e facilmente reconheciveis, tais como a cor da pele,
as caracteristicas fisicas do cabelo, as fei¢cBes do rosto (...) o tipo fisico e etc., 0
gue permite seu funcionamento enquanto mecanismos de fechamento discursivo
em situacdes cotidianas (Ibidem, p. 69-70).

O negro franzino ao ser levado pelo seguranca negro de terno preto
para uma pequena sala do hipermercado, para ali ser agredido fisicamente,

ouve o discurso do chefe de seguranca:
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Esse pessoal... sempre a mesma historia... E tudo gente boa... Honesto...
trabalhador... Sabe por que o desespero dele? Heim? E porque deve ter
uma ficha destamanho na policia... Olha, cara, se tem uma coisa que eu
conheco € malandro... vagabundo... Conhec¢o pelo cheiro... Se conheco!
(RUFFATO, 2001, p. 56).

Nesta nossa andlise da personagem negro franzino, vemos que Ruffato
leva em consideracdo o fato de que no processo de busca, de construgéo
(sempre em processo) de identidade, seja ela sexual, nacional, étnica, de
classe, de raca, havera constantemente a presenga do “outro” a transmudar as
interpretacdes de subjetividade para o ambito das interpretacdes, sejam elas
politicas, ideoldgicas ou sociais. O modo como nos vemos depende também do
modo como o outro nos vé. Depende de uma relacdo dialégica, para
lembrarmos Bakhtin. Uma relacdo em que as posi¢cOes, as vozes sociais,
confrontam-se ou se interam, aceitam-se ou rejeitam-se. E a transformac&o do
material linguistico mesclado na esfera do discurso como enunciado que fixara
a posicao social do sujeito.

Porém, a situacdo dos dois personagens negros do romance é uma
posicdo estrangulada, em que suas bocas estdo cerradas, caladas diante do
simposio universal bakhtiniano. Suas posi¢cdes enquanto sujeitos estdo apenas
assujeitadas por vozes centripetas, monologizantes, concludentes, que séo as
vozes do discurso fechado do racismo que impde constantemente um carater
de marginalidade ao negro.

Ruffato nos mostra a negacao da existéncia do “outro” com iguais
direitos e responsabilidades. Mostra um discurso socialmente incrustado, que
se reflete na voz do chefe de seguranca e que nega a alteridade e a
intersubjetividade, fatores imprescindiveis para a formagdo do “eu” in
continuum atraves do dialogismo. O que vemos em Eles eram muitos cavalos é
uma verdadeira afonia de uma categoria identitaria, que € a raca negra. As
personagens negros no romance nao tém direito a voz (e ndo seria quase que
um espelho mesmo do real, apesar de todas as reivindica¢cdes de grupos que
lutam pelos direitos, espacos e voz politica do negro na sociedade?). O
franzino é calado na base da agressao fisica e certamente tera introjetado mais
ainda, depois do que |he aconteceu, uma posicado de inferioridade social (por
mais que grite que ndo é bandido) — inferioridade proveniente do olhar e do

discurso do “outro” sobre o seu “eu”. O negro de terno preto sabe da injusticga,
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mas ndo debate, ndo discute. Também se mantém calado e subalterno a
introjetar a acéo, o olhar e o discurso do outro sobre individuos que trazem na
pele os mesmos estigmas que ele. No final, parece identificar-se com o
sofrimento de seu semelhante apenas pensando (pensando) sobre o chefe de
seguranga: “Puta-que-pariu!, o Souza € foda, mesmo!, caralho!, é foda
mesmo!” (RUFFATO, 2001, p. 56). Mas esse pensamento exposto na narrativa
pode ainda ter o sentido inverso. O de admirar a atitude do chefe. Em resumo,
hda em Eles eram muitos cavalos, no caso das personagens negros aqui
estudados, uma intencdo de chamar a atencdo para o que na visdo de Bakhtin
€ preponderante: “ser significa comunicar”. Aqui o negro é excluido do
“processo através do dizer”. E a ele negado o direito ao dialogo, ao
posicionamento enquanto sujeito em relagdo ao social. O que resta a esses
negros, no romance de Luiz Ruffato, parece ser mesmo o essencialismo
atribuido ao negro, traduzindo assim uma boa dose da visdo dominante no

discurso social, ainda.

2.3 AFONIA ETNICA (O INDIO NA URBE)

Um indio de fala engrolada pouco compreendida pelos citadinos que o
observam chega a um bar da periferia de S&o Paulo e pede uma cachaga “na
lingua enrolada la dele”. Encosta a barriga pelada no balcéo e se pde a beber.
Alguém acha divertida a situacéo e se dispde a pagar outras doses ao indio, que
a partir dai vai se embebedando e se embebedando, ficando cada vez mais
“alegre”. Entao vai para o meio da rua dancgar, o povo incentivando. Apés tirar a
roupa “ficou balangando os negécios”. Todos que passam pelo local se detém
no espetaculo, “uma esbornia”. Alguém aciona a policia e vem a forga bruta da
“Rota distribuindo sarrafo sem dé nem piedade”. Aqui ha uma demonstragao de
abuso de poder por parte da policia em relagcdo aos moradores de periferia, ndo
se precisa de culpados; sim, sacos de pancada a proporcionar a catarse, vez ou
outra, para os policiais militares. Mas essa constatacao € lugar-comum, pode—se
dizer, ao tratarmos da relacéo do poder e da seguranca publicos com as classes
subalternas.

Eis aqui, o inicio do capitulo 14, Um indio, de Eles eram muitos cavalos, e

ponto de partida para analisarmos como sao representados, principalmente sob
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um viés socio-histérico, o olhar e o discurso sobre a identidade indigena e a sua
condicdo de marginalidade (a partir daquilo que a obra nos traz) e indigéncia na
megacidade (S&o Paulo), espaco esse trabalhado em toda a extensao do
romance de Luiz Ruffato sobre o qual nos debrugcamos em anélise.

Segundo Stavenhagen, € ponto indiscutivel a crescente presenca dos
indigenas nas cidades, tanto nas nacionais quanto nas internacionais. Literal e

metaforicamente, ele diz que

...0s indigenas estdo ocupando a cidade, tanto por causa das macigas
migrac¢des rural-urbanas, como por sua imagem nos espacos publicos. Ha
sem duvida um processo de maior cidadanizacdo no qual, pela primeira
vez, se apresenta 0 respeito a diferenca e 0 reconhecimento da
especificidade cultural dos povos indigenas, assim como da composi¢ao
pluricultural das sociedades nacionais. As instituicdes do Estado e da
sociedade civil respondem a este desafio, com rodeios, mas respondem no
final (STAVENHAGEN, 2003, p. 43).

No entanto, a representacdo da condicdo indigena na ficcdo de Luiz
Ruffato, pode—se dizer, vai ao encontro desse ponto de vista acima somente
no que diz respeito a presenca do indigena ocupando a cidade por causa das
migracdes rural-urbanas (e isso € um dos aspectos que demarcam essa obra:
a migracao), tendo como consequéncia o aumento da presenca desses povos
nos espacgos publicos. J& na questdo da cidadanizagdo — apesar de ser fato a

14
I

emergéncia do movimento indigena continental™ —, o que vemos em relacéo

~

ao indigena, na ficcdo de Ruffato, € a propria negacdo desse direito a
cidadania. A obra traz, de modo contundente, o olhar essencialista sobre o
indio. Tomado, sobretudo, com um ser primitivo e ingénuo, antitético a

urbanidade, e nesse caso

...dizer urbano é falar o anténimo do popular (...) as concepcdes pessimistas que
chegam até esse ponto, sejam de esquerda ou de direita, conservam fortes
lacos de parentesco, as vezes vergonhoso, com aquela intelligentsia para a qual
o popular sempre se identifica secretamente com o infantil, com o ingénuo, com
aquilo que é politicamente imaturo (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 277).

 Segundo STAVENHAGEN (2003), esse movimento tem constituido um modo de resistir & opresséo e a
marginaliza¢&o, principalmente a partir da década de 1980, em que um manifesto marcou esse periodo para a
questdo indigena. Manifesto cujo conteudo reivindicava que o termo “indio” fosse reconhecido como categoria
fundada no periodo colonial e proclamava, com orgulho, ainda, o lema: “Como indios nos subjugaram, como
indios nos libertaremos”, o que, de acordo com Stavenhagen, lembra em muito o black is beautiful dos negros
norte-americanos.
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Essa identificacdo do popular — que aqui se da na figura do indigena —
com o infantil e o ingénuo, o imaturo, é representada, na ficcdo, com certa
assiduidade: palavras como abobado, bobo, imbecil, débil demarcam bem o
discurso e o olhar sobre o indigena e fazem parte, obstinadamente, das
adjetivacGes dadas a personagem indio em Eles eram muitos cavalos a partir
da voz do narrador; e, em sentido contrario, nos é mostrada toda uma condicao
afénica da identidade indigena. A obra de Ruffato segue no sentido contrario
do que se entende por resultados positivos advindos das manifestacdes
coletivas em prol da causa desses povos, momento em que esses tém voz
politica e social. Ruffato parece querer (apesar dos movimentos de
conscientizacao indigena crescentes) retratar um indigena ainda encapsulado,
enredado num sistema de marginalizacdo e exclusdo econdmica e historica,
em que a tendéncia é pensa-lo como sujeito superado pela modernidade do
mundo e das cidades.

Sobre esse aspecto, é interessante o que relata Jesus Martin-Barbero:

Se diante do indio a tendéncia mais forte é penséa-lo como primitivo e,
portanto, como outro, fora da histéria, diante do popular urbano a concepcao
mais freqiiente é negar pura e simplesmente sua existéncia cultural. Trata-se
de um mito téo forte que falar em popular automaticamente evoca o rural, o
camponés. E seus tracos de identificac@o: o natural, o simples, o que seria o
irremediavelmente perdido ou superado pela cidade, entendida como o lugar
do artificial e do complexo (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 277).

O que o discurso ficcional de Ruffato parece ainda querer identificar para
nos leitores € uma situacao de precariedade da vida do sujeito indio ao vir para a
cidade. Segundo o préprio autor, em entrevista concedida a revista Et Cetera
literatura & arte (SANDRINI, 2006), os “meus ‘romances’, precarios quanto a
forma, tentam exatamente representar essa sociedade precaria”. Portanto, Ruffato
se posiciona como um autor que quer expressar, segundo ele mesmo, 0 seu
tempo dentro de uma visdo nao burguesa e conformista. Para o autor, de acordo
com a referenciada entrevista, a obra que ele vem construindo é a tentativa de
criar uma linguagem que possa descrever uma realidade que pouco aparece na
literatura brasileira, a da classe média baixa (ou do trabalhador urbano). Ao definir

o tema, diz Ruffato, ou seja, o ‘que’ contar, ele, de modo proposital, descarta
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qualquer possibilidade de fazé-lo nos moldes tradicionais do romance®,
“‘inventados” para dar voz e rosto a burguesia.

Por essa ideologia expressa do autor, a obra ndo poderia de modo algum
exprimir um otimismo em relagdo aos problemas das minorias, e sim o contrario,
como vemos no caso do indio e sua condicdo de indigéncia, marginalidade e
precariedade dentro do urbano, uma condi¢ao a-historicizada, homogeneizada e
destituida de direitos. VAL (2003, p.70) enfatiza que, aos indigenas, a ultima
década do século passado foi um periodo em que esses atrairam atencdo
mundial “de maneira sistematica”, e a presenca desses povos no cenario
global forcou os organismos internacionais e regionais, além dos estados
nacionais, “a incorporar uma bateria juridico-legislativa e declaratoria sem
precedentes”, sinalizando que, enfim, os indigenas conseguiram ocupar um
espaco, por mais que insuficiente, porém nada desprezivel. Todavia, nos
assuntos nacionais e globais, a realidade cotidiana dos povos indigenas néo
mudou de maneira significativa nos ultimos dez anos, ou mesmo o resultado
dessa mudanca foi para precarizar ainda mais as condicdes e a perspectiva de
vida indigena. A reniténcia “da perversa equacao que liga diversidade cultural
com desigualdade econdmica, politica e social, de maneira estrutural e
constante”, revela-se como um dos Obices mais extraordinarios para a
medranca da diversidade em nossas nacbes e para a construcdo mais
igualitaria da vida democrética

No trecho do romance em que o indio € algemado e levado pelos
policiais, podemos perceber como ha um essencialismo no discurso social ligado
a questdo étnica na fala das personagens. As pessoas tentam explicar que
aquilo era indio, “indio mesmo, de verdade, portanto os trocos de fora”
(RUFFATO, 2001, p. 31), como se o indio ndo pudesse representar outra coisa
sendo o primitivo, o arcaico e selvagem, ou mero fator de entretenimento freak
no espaco publico. O peri (como o chamam nessa ocasido) acaba entdo ali
“sozinho, pelado, débil”. Depois é preso. Ao indio, nos mostra a obra, ndo é
dado o direito de analise de sua propria situacdo: bébado, perdido na cidade,
desenraizado: ndo é, pois, mais visto como indio, e, sim, agora, como um
infrator, marginal. Na pratica, salientara VAL (2003, p. 74) o exercicio da
diferenca cultural fica limitado a especificos espa¢os no mundo rural e em

associacdo com a pobreza. Dessa forma, continua Val, a maior parte das

!5 A saber: 0 romance burgués do século XIX, sem espaco para os baixos estratos sociais.
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legislacdes™® ndo é sindnimo de garantia para o exercicio da diferenca cultural
nos espacos urbanos, nem tampouco considera o conjunto de fatores inerentes
aos constantes processos migratorios nacionais e internacionais, que
atualmente englobam grandes contingentes de populagéo indigena.

A identidade do indio, atrelada (a partir do discurso social fundado no
preconceito) a uma esséncia primitiva que a liga a natureza e a liberdade no
trato com o préprio corpo, agora nao serve para justificar o ato de ficar nu da
personagem, sua embriaguez e seu lado festivo quando ela sai para dancar nua

no meio da rua. Na cidade, nesse caso, as diferencas culturais nada valem.

N&do sejamos ingénuos, sabemos que as distingbes culturais (e a
construcdo de identidades) se ddo no ambito de um sistema mundial
hierarquizado, injusto e repressor, baseado no exercicio da forca
econdmica, politica e militar (STAVENHAGEN 2003, p. 53).

Stavenhagen ainda pergunta ainda: o que significam na atualidade as
identidades indigenas? Uma esséncia indigena enraizada no amago da
consciéncia coletiva, sendo essa imutavel, mantida por séculos, resistente as
transmutacdes? Ou pode-se afirmar que “a identidade ndo é mais que um objeto
construido e imaginado, que se produz”, e que esta distribuida e consumida de
acordo com os movimentos de um mercado globalizado, ou seja: uma narrativa
gue pode ser assumida ou rejeitada segundo as circunstancias e vontades?

Retornando a narrativa ficcional de Ruffato, vemos o indio, depois de
liberto da priséo, retornar em trajes urbanos. Camisa estampada, surrada, calca
ruca, chinelo havaiana — “o idéntico riso abobado”. Encaminha-se logo para o
boteco. Diz “na lingua enrolada la dele, que queria comer”. Seu Aprigio, dono do
bar diz que para comer tem de pagar. O indio parece ndo entender:
“..desentendendo em fingimento, que dessa raga a gente ndo especula quando
sinceridade, quando dissimulagdo” (RUFFATO, 2001, p. 31-32). O indio passa a
trabalhar no bar em troca de comida. Faz um trabalho maquinal. Agindo como

gue por reflexo condicionado, feito animal domesticado:

% Segundo VAL (2003, p. 74) seriam legislagdes “baseadas no modelo que estabelece que a diversidade cultural
é um atributo dos indigenas e ndo de suas nagdes, devido a que o exercicio dela fica restrito a certos espagos
territoriais muito precisos, o que de fato configura uma proibicdo ao exercicio da singularidade cultural fora de
tais espagos”.
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Todo dia, ao despertar, 14 estava o indio. Desenrolava a porta de aco, e ele
pegava o balde, o rodo, a caixa de sabao-em-p0, a criolina, e lavava o
banheiro, o piso do salé@o, os copos acumulados na pia, a calcada, a Brasilia
laranja... (Ibidem, 32-33).

De certo modo, vemos o indio se inserindo, mesmo que informalmente,
numa cultura urbana de subemprego. Ata-se a uma cadeia (minima que seja,
pois trabalha num boteco de periferia) ao modo capitalista de producéo.
MARTIN-BARBERO (2003) entendera o indigena como sujeito integrado a
estrutura produtiva do capitalismo, porém ele dira que a verdade ndo se esgota
nisso, visto que alguns antropologos pretendem uma autonomia para 0S povos
indigenas, o que para o tedrico espanhol é impossivel, pelo fato de que isso
remeteria a identidade cultural do indio a um tempo mitico, estigmatizado pela
continuidade a-histdrica que impossibilita a compreenséo das alteracdes sofridas
por essa identidade. Contudo, ndo se pode negar nem um nem outro ponto de
vista. Negar o segundo (o dos antropdlogos), enfatizara Martin-Barbero, seria ao
mesmo tempo negar a capacidade do indio se desenvolver dentro de sua
prépria cultura, caindo assim num jogo capitalista que néo aceita, em face de
Sua visdo economicista, essa explicagao.

O indio de Ruffato vira mao-de-obra barata, informal. Sua excluséo social
e politica coincide com sua marginalizagdo econbmica, a representar o
encapsulamento cultural que faz com que os indigenas ocupem os lugares mais
baixos na escala socioecondmica e atinjam indices de pobreza elevados.

Nesse sentido, a questdo do indio no contexto do trabalho urbano, na
visdo de Luiz Ruffato, ndo se da a partir do processo a que CANCLINI (2003)
chama de reconversao (ato de readaptar algo ou situacdo para outro fim), que
seria no conceito do ultimo (ficando aqui somente nos setores populares) um
conjunto de estratégias de reconversao econdmica e simbodlica dos setores
populares, em que migrantes e camponeses adaptam seus saberes para o
trabalho e o consumo na cidade. Como exemplo, Canclini discorre sobre sujeitos
que vinculam seu artesanato aos usos modernos para gerar interesse nos
consumidores, operarios que reformulam sua cultura de trabalho mediante as
novas necessidades produtivas vinculadas a tecnologia e o préprio indigena a
gerar movimentos de insercdo de suas demandas na politica transnacional ou

num discurso com objetivo ecoldgico fazendo a disseminacgao disso através dos
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meios de comunicac¢ao. Canclini entende isso como processos de hibridizacao,
sendo esses incessantes e variados, e por isso levam a uma relativizacdo da
nocéo de identidade.

Em Eles eram muitos cavalos, Ruffato faz uma critica a absolutizacdo no
modo de entender a identidade do indio, por isso, e de acordo com CANCLINI
(2003), mostra como essa absolutizacéo'’ rejeita as maneiras heterodoxas de
falar a lingua (“a fala enrolada do indio”: aqui ha um sentido pejorativo no
discurso social, sedimentado na ndo aceitacdo da diferenca) ou de produzir
artisticamente, por exemplo. Nesse determinismo, nesse essencialismo, o que
resta ao indio da ficcdo € mesmo o subemprego, a indigéncia na urbe, através
do trabalho informal, da auséncia de morada: ele dorme em frente a porta do bar
em que trabalha, num regime de permuta praticamente escravagista — trabalho
em troca de comida. Ruffato busca refletir sobre o discurso que enxerga o
indigena como um conjunto de tragos fixos e de esséncia vinculada a etnicidade,
ao rural, ao camponés, ao primitivo, sem condicbes de adaptacdo. Pensar o
indigena na América Latina, dira MARTIN-BARBERO (2003, p. 272), ndo €
propor somente o fato de haver 26 milhées de indios agrupados em cerca de
400 etnias; é propor junto a isso um questionamento sobre “povos profundos™®
gue trespassa e complexifica, mesmo em na¢des que ndo possuem populacao
indigena, o sentido politico e cultural popular. Por um longo tempo, diz Martin-
Barbero, a questédo indigena manteve-se atada a uma forma de pensamento
populista e romantico, “sempre a identificar o indio com o0 mesmo, e este por sua
vez, com o primitivo”. Depois, convertido “em pedra de toque da identidade”, o
indio passou a ser o solitario traco remanescente de autenticidade. Segundo
Martin-Barbero, “o lugar secreto onde subsiste e se conserva a pureza de
nossas raizes culturais”. Todo o restante, para o teérico espanhol, ndo vai além
de “contaminacgdo e perda de identidade”. O indio, por isso, “foi convertido no
gue ha de irreconciliavel com a modernidade e hoje privado de existéncia
positiva”.

Um dos trechos na obra de Ruffato que demonstra o reflexo dessa

negatividade (a diferenca que gera o medo, depois a desconfianca, as

7 Segundo Canclini, quando medimos uma identidade mediante um processo de abstracio de tracos, seja lingua,
tradicdes, condutas estereotipadas, frequentemente a tendéncia é desvincular essas praticas da histéria das
misturas em que se formaram, e como conseqiéncia had uma absolutizacdo no modo de entender a identidade e
rejeita-se modos heterodoxos de falar a lingua, fazer musica ou interpretar tradigBes. Por fim, obstrui-se a
possibilidade de se modificar politica e cultura.

¥ R. Vidales, La insurgencia de las etnias. Utopia de los pueblos profundos, em La Esperanza en el presente de
Ameérica Latina, Costa Rica, 1984.
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classificacfes e as distin¢cdes preconceituosas) em relacédo ao indio € o trecho ja
citado anteriormente neste capitulo: “e o indio [retornando ao bar depois de uns
tempos desaparecido] desentendendo em fingimento, que dessa raca a gente
ndo especula quando sinceridade, quando dissimulacdo”. (E o momento em que
o indio, depois de liberto da prisdo, retorna e pede a seu Aprigio algo para comer
‘na lingua enrolada la dele”). Essa limitagao também na questdo da fala, da
linguagem, que apresenta a personagem de Ruffato, a coloca sem acesso a
palavra, fora da linguagem enquanto transformadora da identidade, como ja
vimos neste trabalho, com Bakhtin e com Votre. O sujeito é social, marcado pela
linguagem. Aqui a fala enrolada do indio € sinbnimo e constatacdo da
impossibilidade desse sujeito com relacdo ao dialogo. Apenas o olhar do outro o
enforma enquanto identidade. A fala do outro o constitui.

Mas que fala é essa que Ruffato prop6e? Diadlogo ou mondlogo? Pela
forca centripeta do discurso social sedimentado no preconceito que Ruffato
busca representar em sua obra (n&o vamos confundir aqui a visdo ideoldgica do
autor com a visdo determinista e preconceituosa que ele tenta representar —
através do narrador — em sua obra como a refletir sobre e criticar um discurso
ainda vigente em nossa contemporaneidade) temos o que bakhtinianamente (ou
na visao do Circulo de Bakhtin) chamamos de discurso monoldgico. O “eu”
indigena ndo tem direito a fala. N&o participa do simpdésio universal, nao
reivindica posicdo, ndo se contrapde. Nao rejeita, s6 acata o que lhe é imposto.
As condi¢des estdo dadas e o indio, em sua afonia, cumpre o papel que lhe é
imposto sécio-historicamente.

Quanto a conciliagdo do indio com a modernidade, outro ponto em que
Martin-Barbero tocou anteriormente, vemos a impossibilidade disso nas outras
funcbes que o indio comecga a exercer depois como forma de ganho de vida:
capinar, dar recado, pajear crianca, bater laje. Definitivamente s&o profissdes
gue ndo requerem a especializacgdo que demanda a modernidade,
principalmente a modernidade da urbe, tecnologizada, comunicacionalmente
“polifénica” (usando aqui um termo de Massimo Canevacci), mesmo porque o
indio surge na histéria (e isso € bastante significativo) na periferia da grande
cidade, onde os indices de pobreza, exclusdo, desqualificacdo profissional e
baixo indice educacional sdo tracos veementes em nossa sociedade.

O indio de Ruffato é um indio que vai entdo se urbanizando pelas

bordas da cidade, pelo moldes dos estratos mais excluidos e negligenciados
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pelo poder e pela legislacdo publicos, e pelas atividades profissionais de
carater informal e exploratério, além dos processos de aculturagdo que atuam
de acordo com as leis da “selva de pedra”, marcada por um alto grau de
utilitarismo capitalista. Retomando Hall, vemos que a experiéncia diasporica do
indigena afeta com certa profundidade sua identidade, tendo em mente que,
para o teorico jamaicano, ninguém se move de um lugar a outro trazendo ou
introjetando culturas distintas sem ser trespassado, atravessado por elas.
Entdo, o que vemos representado em Eles eram muitos cavalos € um indio
sem identificacdes historicas e de raizes, € apenas mais um na grande massa,
deixa de ser indio para absorver a cultura urbana subalterna e ser modificado
por ela de maneira radical (alcodlatra, indigente, anonimico), sendo jogado,
como se vé ao final do capitulo, a sarjeta social e econémica.

Para VAL (2003, p. 74), as tendéncias prospectivas da migracdo campo-
cidade apontam, em geral e especificamente no caso dos indigenas, nos proximos
guinze anos para intensos e acelerados processos de urbanizagdo que terdo
produzido em muitas das nac¢des do continente um grande vazio populacional. O
que nos coloca de frente a possibilidade de uma inusitada situacdo em que as
“novissimas leis para os povos indios ficardo sem sujeitos para proteger”, ja que
serd impossivel que esses as carreguem para 0s novos locais em que irdo se
estabelecer. E de se supor que o peso da imagem etnogréfica sobre os povos
indios seja o “principal responsavel por esta defasagem entre suas condi¢gbes de
vida atuais e a legislacdo que estamos estabelecendo”.

Ao tratar do peso da imagem etnografica sobre o indigena que gerou um
alto grau de defasagem de suas condi¢Bes de vida, temos de trazer & memaria o
fato de que historicamente (em geral, nas nacfes latino-americanas), a despeito
de as republicas independentes, com raras excec¢fes, haverem proclamado a
igualdade de todos diante da lei concedendo direitos cidadaos inclusive aos
nativos, os indigenas — estes ultimos — sempre foram tidos como cidad&os de
segunda; eram e ainda se mantém nessa condicdo, em grande parte, seres
ocultos, invisiveis. A exclusdo social e politica coincide com sua marginalizagéo
no campo econdmico e seu encapsulamento cultural. A partir dai os indigenas
irdo ocupar os estratos mais baixos, como salientado anteriormente, na escala
socioecondmica e fazer parte dos indices mais relevantes de pobreza e extrema
pobreza, até os nossos dias. Nas entrelinhas ficcionais, a obra de Ruffato, ao

tratar do indigena e da sua condi¢do, denuncia, de certo modo, esse continuismo
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histérico das relagBes precarias das nacfes latino-americanas para com o
indigena. Como resultado, temos que os processos de construcdo nacional nesta
fracdo do planeta, iniciados ha praticamente dois séculos, continuem inconclusos
(STAVENHAGEN, 2003, p. 38).

Dentro ainda dessa defasagem das condicdes de vida indigena, temos um
fator que corrobora ainda mais a precariedade desse povo, que € a questdo da
homogeneizacdo. O indio visto como uma coisa so, no final das contas. Luiz
Ruffato coloca a questao do nao discernimento social em relacdo as diferencas
entre os povos indigenas quando surge no romance uma aposta entre moradores
para adivinhar a origem do indio. Uns vao dizer que ele é guarani, outros que €
pankararu, outros vao supor que ele desceu do Amazonas ou do Mato Grosso. O
indio parece ser tudo e nada ao mesmo tempo, em termos de origem, histdria,
etnia. E algo ndo identificavel e homogeneizado ao mesmo tempo. No fim, as
personagens desistem da aposta e mudam o assunto. O indio pode ser qualquer
coisa. Pode ser nada. Pode ser sempre o mesmo. Mas sempre primitivo. Essa
falta de identificacdo denota, a partir da obra de Ruffato, a falta de historicidade do
indio. “Estamos no reino dos sem histéria, do indio como fato natural deste
continente, o ponto de partida imével a partir do qual se mede a modernidade”
(LAUER apud MARTIN-BARBERO, 2003, P. 273).

Ao final, temos um indio deslocado em meio ao urbano, com sua
identidade descentralizada, com seu desenraizamento cultural que o leva a
marginalizagdo e a indigéncia. Um sujeito desamparado na modernidade da
urbe, sem voz que o permita negociar suas condi¢bes de vida, adequar seus
saberes para a reconversdo de que fala Canclini. O capitulo 14, de Eles eram
muitos cavalos, termina com o indio que “sai pelas ruas pobres do Jardim
Varginha, garrafa de cachaga debaixo do sovaco”. Com a morte de seu Aprigio,
espécie de referéncia e ancoragem humana na urbe para o indio, este
desaparece para depois ser encontrado sob a marquise de uma loja, “abragado

a um casco branco vazio, a tudo alheio, a tudo”.
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3 HIBRIDISMO CULTURAL E DISCURSIVO

3.1 HIBRIDISMO CULTURAL (CONCEITOS)

Nas ciéncias humanas, nos ultimos anos, a nocéo de hibridismo vem
ganhando destaque consideravel. Segundo CANCLINI (2003), para reforcar
nossa afirmagédo, o momento em que mais se estende a analise da hibridacdo a
diversos processos culturais € o da década final do século XX. E é nesse
periodo também que teremos uma discussdo mais aguda sobre o valor desse
conceito utilizado para descrever processos interétnicos e de descolonizacgéo,
processos globalizadores, cruzamentos de fronteiras e fusfes artisticas,
literarias e de comunicacao.

Numa definicdo mais simplista poderiamos tomar hibridismo por sinénimo
de mescla. Mescla que transforma a diferenca no mesmo, mas que também
permite que esse mesmo seja visto como diferenca. A nogéo de hibridismo, pois,
lida com a diferenca (bem como com a homogeneidade) e acaba por perturbar
nao apenas as fronteiras entre o eu e o outro, mas também a propria nocéao de
eu e do outro. Contudo, a hibridizacdo ndo requer necessariamente a perda da
identidade, ela também pode significar um fortalecimento das identidades
existentes com a abertura de novas possibilidades; pois apenas uma identidade
conservadora, fechada em si, poderia tomar a hibridizacdo como sinénimo de
perda (HALL, 2003a). A “questao multicultural também sugere que 0 momento
da ‘diferenca’ é essencial a definicdo de democracia como um espaco
genuinamente heterogéneo” (Idem, p. 87). Um dos méritos da hibridacdo, para
Hall, dird Canclini, € o fato de ela abalar as formas binarias de pensar a
diferenca, por isso, o tedrico caribenho reforca a ideia de que se deve
reencontrar um modo de falar da diferenca ndo como uma alteridade radical,
mas sim como différence™. Enquanto a diferenca é um sistema de diferenca
contraposto a outro, a difference é entendida enquanto negociacdo de um
processamento de uma diferenca que deslize constantemente dentro de outra
(CANCLINI, 2003a).

Fazendo um retrocesso no tempo e, assim, colocando a nocdo de

hibridismo sob uma perspectiva histérica, a encontraremos vinculada a praticas

A nogao de différence aqui € a nogdo Jacques Derrida, em que a diferenga ndo funciona a partir de binarismos,
fronteiras veladas que ndo separam definitivamente, mas sdo “locais de passagem” e significados sempre
posicionais e relacionais, sabendo que o significado é primordial a cultura.
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de racismo e sexismo. O século XIX, como demonstra YOUNG (1995), traz uma
acepcao de hibridismo restrita aos campos da fisiologia e da filologia. No
primeiro campo, havia uma busca pela classificagdo das ragas humanas
tomando por objetivo salientar a incapacidade de procriar dos individuos
hibridos. Tal classificacdo buscava uma explicacdo para as diferencas entre as
racas e com isso servia de justificativa para as desigualdades e injusticas
sociais. Questdes raciais e sexualidade, entdo, estavam no centro do debate,
pois através do sexo € que o hibridismo racial se torna possivel. Ja no campo da
filologia, o termo hibridismo era usado para se referir a palavras que mesclavam
elementos provenientes de linguas diferentes. As linguas hibridas estavam
relacionadas a mesclas inter-raciais.

Apesar de ao longo do século XIX ainda e no inicio do século XX,
especialmente apds o evolucionismo de Darwin, as teorias racistas com base no
hibridismo perderem forca, YOUNG (1995) salienta que, apesar de a teoria
darwinista ter enterrado alguns principios racistas baseados no hibridismo,
surgiram outras manifestacdes fortes de apelos racistas, como é o caso da
doutrina nazista.

Para HALL (2003a), ainda atualmente discursos sobre raca e etnia,
embora ndo fixados no referente biolégico, trazem embutida sempre alguma
alusdo aos tragos fisicos e uma suposta pureza genética. Ao buscar uma
conceituacao de hibridismo face as questdes raciais e bioldgicas, Hall ilustra seu

pensamento com base em Laclau, que nos traz a seguinte defini¢cdo:

Hibridismo ndo é uma referéncia a composicéo racial mista de uma populacao.
E realmente outro termo para a ldgica cultural da tradugéozo. Essa ldgica se
torna cada vez mais evidente nas diasporas multiculturais e em outras
comunidades minoritarias e mistas do mundo pés-colonial. Antigas e recentes
diasporas governadas por essa posicdo ambivalente, do tipo dentro/fora, podem
ser encontradas em toda a parte. Ela define a ldgica cultural composta e
irregular pela qual a chamada “modernidade” ocidental tem afetado o resto do
mundo desde o inicio do projeto globalizante da Europa (LACLAU apud HALL,
2003a, p. 74).

2 styart Hall se apoiara em Bhaba (a partir do texto The Voice of the Dom, publicado em 1997, no Times Literary
Supplement, n. 4.923) para entender traducéo cultural como um processo (através do hibridismo) que demanda das
culturas uma revisdo — pelo distanciar-se de suas regras habituais— de seus sistemas de referéncias, normas e
valores. A ambivaléncia e o antagonismo acompanham todo ato de traducdo cultural, pois o negociar com a
diferenca do outro traz a tona a insuficiéncia de nossos préprios sistemas de significado e significagao.
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HALL (2003a) salientara ainda que o hibridismo néo se refere a individuos
hibridos que devam ser contrastados com os “tradicionais” e “modernos”,
enquanto sujeitos plenamente formados. Hibridismo €, como salientado
anteriormente, um processo de tradugdo cultural de carater agonistico, visto
nunca se completar, permanecendo na indecidibilidade.Trata-se de um momento
de ambiguidade, um momento ansioso como quase todo momento de transicao
que acompanha qualquer modo de transformacdo social, e nele ndo ha a
promessa de acabamento de maneira a transcender as complexas condi¢cdes que
séo partes do processo configurado por dissonancias a serem trespassadas,
disjuncBes de poder ou posicdo a serem contestadas, valores estéticos e éticos a
serem “traduzidos”, mas que, apesar disso, nao transcenderao ilesos o processo
de transferéncia (BHABHA apud HALL, 2003a).

Apesar de alguns exemplos mostrarem que a definicdo da diferenca, do
outro, ndo ter superado totalmente, como argumenta Hall, os aspectos
biolégicos (e de dentro desses, como foi salientado, ter surgido a no¢éo primeira
de hibridismo), o século XX presenciou o surgimento de uma outra forma de
pensar o hibridismo.

Mesmo sendo antiga a interacao cultural entre diferentes grupos — tendo
se expandido no inicio das grandes navegacfes e ficado mais notavel apés a
consolidacéo do sistema capitalista —, até o século XX a compreensdo dessa
interagcdo estava restrita a explicagbes fundamentadas no evolucionismo
darwinista (YOUNG, 1995). E, até mais ou menos a metade do século passado,
tal aproximacao entre culturas era ainda tratada como um processo em que
culturas mais fortes atuavam como destruidoras daquelas entendidas como
menos poderosas. Alguns tedricos trabalhavam com a antitese
colonizador/colonizado (Idem). Contudo, nas ultimas décadas do século XX,
alguns tedricos, mais especificamente BHABHA (2003), vdo enxergar o0
colonialismo como processo hibrido entre colonizador e colonizado. A
ambivaléncia da dominacdo e o hibridismo mostrando uma ndo univocidade de
tal domina¢do no ambito cultural € um dos centros de analise desses tedricos
chamados de pos-coloniais. Entre eles HALL (2003), que tratara da diaspora
caribenha na Inglaterra. Teremos ainda Canclini, que na década de 1990 se
apropria da nocao de hibridismo cultural para argumentar que a modernidade da
Ameérica Latina é resultante da hibridacdo entre culturas e da multiplicacdo de

temporalidades.
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De modo singular, CANCLINI (2003) analisara as estratégias de entrada
e saida da modernidade a partir do principio de que na América Latina ndo ha
uma convicgdo firme de que o projeto moderno deva ser o principal objetivo a
ser alcancado, como pregam politicos, economistas e a publicidade de novas
tecnologias. Tal conviccdo, tdo relevante para o crescimento e fortalecimento
econdmico das chamadas poténcias mundiais, desestabilizou-se a partir do
momento em que foram se intensificando as relagdes culturais com paises
recém-independentes do continente americano, a partir do que se deram o0s
cruzamentos de etnias, linguagens e formas artisticas. Canclini chamara essa

nova situagao intercultural de hibridagdo em vez de sincretismo ou mesticagem

porque abrange diversas mesclas interculturais — ndo apenas as raciais, as quais
costuma limitar-se o termo “mesticagem” — e porque permite incluir as formas
modernas de hibridacdo, melhor do que “sincretismo”, férmula que se refere quase

sempre a fus@es religiosas ou de movimentos simbdlicos tradicionais (Ibidem, p. 19).

Retornando a Bhabha, € importante salientar que a sua nogdo de
colonialismo como processo hibrido se alicerca em Bakhtin e sua nocao de
hibridismo. Na teoria bakhtiniana, hibridismo tem um sentido especial ligado a
habilidade da linguagem, sendo esta simultaneamente a mesma e diferente,
com implicagcdes importantes na desconstrucdo da autoridade. Segundo
CANCLINI (2003), Mikhail Bakhtin, usou o termo hibridagéo (aqui surge a nogéo
de géneros do discurso, que sera abordada, devido a sua importancia para o
nosso trabalho, em subcapitulos posteriores) para caracterizar a coexisténcia,
desde o inicio da modernidade, de linguagens cultas e populares. E ainda se
apoiou, para falar de hibridacdo, em dois conceitos que foram centrais para seu
pensamento, polifonia e heteroglossia, referentes [também] a variedade de
linguagens que podem ser encontradas em um mesmo texto (BURKE, 2003).

Dentro, entdo, dessas novas concepc¢fes de hibridismo, a interagéo
cultural ganha forca e conceber a cultura como propriedade natural, auténtica e
essencializada, de populagBes espacialmente circunscritas, € pouco plausivel,
tendo-se em mente que o mundo contemporaneo “se configura como um mundo
de cultura em movimento, de hibridagcdo, em que os sujeitos e objetos se
desvincularam de localidades particulares para se reconfigurarem num espaco e

tempo globais” (ANICO, 2005, p. 72). E é essa intensificacdo da
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interculturalidade que favorece intercambios, misturas maiores e mais
diversificadas do que em outros tempos (CANCLINI, 2003).

A esse processo de interculturalidade intenso que vemos ocorrer na
contemporaneidade ndo podemos deixar de associar a globalizacdo. Processos
econdbmicos e sociais acelerados em conjunto com fendbmenos como o
desenvolvimento dos meios massivos de comunicacdo e de transporte, o
crescimento das cidades, o éxodo rural e os grandes fluxos populacionais entre
as nacoes, tudo isso esta relacionado ao redimensionamento do mundo, em que
0 espaco e o tempo ndo mais se configuram como constrangimentos na
organizacdo das atividades humanas, por isso a globalizacdo se acha
estreitamente relacionada com a intensificacédo e aceleracdo da compressao do
espaco e do tempo na vida social, econdmica e cultural (GIDDENS apud ANICO,
2005). E apesar dessa intensidade intercultural, dessa multiplicacéo espetacular
de hibridacdes durante o século XX, CANCLINI (2003) alerta para a nao
facilidade de se precisar do qué isso se trata exatamente, por isso lanca a
pergunta: serd possivel colocar sob um sé termo fatos tdo variados quanto
casamentos mesticos, combinacdo de ancestrais africanos, figuras indigenas e
santos catélicos da umbanda brasileira, as collages publicitarias de monumentos
historicos com bebidas e carros esportivos? Por isso CANCLINI (Idem) situa a
hibridacdo em uma rede de conceitos em que estdo presentes a contradi¢cdo, a
mesticagem, 0 sincretismo, a transculturagéo e a crioulizagao e faz ainda uma
objecdo ao conceito de hibridacédo: é que este pode sugerir facil integracéo e
fusdo de culturas, sem dar suficiente peso as contradicbes e ao que ndo se
deixa hibridar. Isso quer dizer que, ao tratar das fusdes, ndo se deve descuidar
daquilo que resiste ou se indispde a mescla. A teoria da hibridacdo deve levar
em consideracao também aqueles movimentos que a rejeitam, e isso ndo seria
proveniente apenas de fundamentalismos resistentes ao sincretismo religioso e
a mesticagem intercultural; tais resisténcias que aceitam determinadas formas
de hibridacdo ocorrem pelo fato de essas mesclas gerarem insegurangca nas
culturas e desfavorecerem a autoestima etnocéntrica.

A partir do que Canclini aponta, formulando uma pergunta, como falta de
possibilidade de se colocar contatos culturais diversos sob o mesmo termo,
achamos interessante trazer aqui algumas terminologias estudadas pelo
historiador inglés Peter Burke para definir situagcdes de hibridismo, centrando

sua andlise nas tendéncias culturais. Em seu texto veremos 0s termos
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acomodacdo, negociacdo, mistura, sincretismo, hibridizacdo, apropriacéo,
traducéo cultural e crioulizacéo.

A acomodacdo — conceito que segundo BURKE (2003, p. 45-46) é
tradicional (o termo foi usado por Cicero, na Roma antiga, no contexto retorico,
em referéncia “a necessidade de os oradores adaptarem seus estilos as suas
platéias”) — tem ressurgido recentemente através dos historiadores da religido
qgue criticam conceitos como aculturacdo e sincretismo. Contudo, segundo
Burke, o termo tem sido alterado em seu significado, passando a “incluir os dois
parceiros do encontro, o ‘convertido’ assim como os missionarios” (lbidem, 47),
pois & medida que os estudiosos tentam ver com mais afinco os encontros
religiosos, cada vez mais se convencem de que o resultado desses néo foi, em
perspectiva histdrica (a presenca dos jesuitas no oriente), mera conversado, mas
uma forma de hibridizagdo. Alternativas ao termo acomodacdo encontraremos,
segundo Burke, em “didlogo” e “negociagao”. Esse ultimo, mais popularizado
nos estudos culturais, sendo empregado na andlise do didlogo entre sistemas
intelectuais (elite e popular, por exemplo). Por “mistura”, entendemos, num viés
também histérico, a mescla no campo religioso e linguistico. Metafora
semelhante a essa € a da fusdo — que, inspirada pela fisica nuclear, tornou-se
recorrente em contextos que vao da masica a culinaria. Ja a apropriacdo, assim
como a acomodacéo, da énfase ao agente humano e a criatividade, bem como
teremos o termo “traducdo cultural” para descrever “0 mecanismo por meio do
qual os encontros culturais produzem formas novas e hibridas” (Ibidem, p. 55).
Por fim, a crioulizacdo é empregada para a andlise do contato entre linguas, a
partir do que essas se modificam ou ficam mais parecidas ou até mesmo geram
uma terceira lingua.

JesUs Martin-Barbero (que usard o termo mesticagem para falar de
hibridismo) também discorrera sobre as contradicdes geradas pelo termo, mas
enxergara as fusbes culturais no seu carater de movimento e transformacéo das
identidades, o fazer e o desfazer dessas contradigdes e as conciliagbes que elas

podem gerar, ndo apenas a superacdo de uma em relacdo a outra.

E como mestig:agem21 e ndo como superacdo — continuidades na

descontinuidade, conciliacbes entre ritmos que se excluem — que estdo se

1 ) ) ) - s . ~ =
Para Martin-Barbero, a mesticagem é o fator mesmo que constitui a América Latina e ndo algo que passou, ndo
apenas um fato social, mas uma razéo de ser tecida de temporalidades e espagos, memorias e imaginarios.
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tornando pensaveis as formas e os sentidos que a vigéncia cultural das
diferentes identidades vem adquirindo: o indigena no rural, o rural no urbano, o
folclore no popular e o popular no massivo. Nao como forma de esconder as
contradigbes, mas sim para extrai-las dos esquemas de modo a podermos
observa-los enquanto se fazem e se desfazem: brechas na situacédo e situacdes
na brecha (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 271).

A partir disso, e em sentido contrario, faz-se necessario, ao se estudar
0S movimentos recentes de globalizacao, evidenciar a no¢ao de que estes, além
de integrarem e , de um modo ou de outro, gerarem mesticagens, salientar seu
carater segregativo, a engendrar novas desigualdades que acabam por
estimular reacbes diferenciadoras. Por esses motivos € que ndo devemos
entender a hibridacdo como sinénimo de fusdes sem contradicdo, mas toma-la
como fator que nos ajuda a dar conta das formas singularizadas de conflitos
geradas pela interculturalidade. Além disso temos ainda que “Uma teoria néo
ingénua da hibridacao é inseparavel de uma consciéncia critica de seus limites,
do que nao se deixa, ou ndo quer ou nao pode ser hibridado” (CANCLINI, 2003,
p. XXVII). Canclini vera ainda no hibridismo uma combinagdo de estruturas,

antes separadas (ndo puras), que geram novas estruturas.

Parto de uma primeira definicdo: entendo por hibridacdo processos
socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma
separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas. Cabe
esclarecer que as estruturas chamadas discretas foram resultado de
hibridacdes, razéo pela qual ndo podem ser consideradas fontes puras (Ibidem,
p. XIX).

Mas como, perguntara CANCLINI (Ibidem, p. XX), “a hibridagao funde
estruturas ou praticas sociais discretas para gerar novas estruturas e novas

praticas?” Em seguida, ele mesmo respondera:

As vezes, isso ocorre de modo ndo planejado ou é resultado imprevisto de
processos migratorios, turisticos e de intercambio econbmico ou
comunicacional. Mas frequientemente a hibridacdo surge da criatividade
individual e coletiva. Ndo s6 nas artes, mas também na vida cotidiana e no
desenvolvimento tecnolégico. Busca-se reconverter [grifo nosso] um patriménio
(uma fabrica, uma capacitagao profissional, um conjunto de saberes e técnicas)

para reinseri-lo em novas condi¢8es de produc¢éo e mercado (Ibidem, XXII).
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Em meio a essa resposta de Canclini, vemos surgir aquilo que ele
chamard de reconversdo, termo cujo significado cultural sera extraido do
pensamento de Pierre Bourdieu e que sera utilizado para explicar as estratégias
mediante as quais, por exemplo, um pintor se converte em designer ou as
burguesias nacionais aprendem idiomas e outras competéncias com a finalidade
de poder reinvestir capitais econémicos e simbdlicos em circuitos transnacionais.
Contudo, essas estratégias de reconversdao econdémica e simbodlica ndo se
limitam apenas a elites culturais e financeiras: elas se estenderdo também aos
setores populares. Aqui teremos migrantes camponeses adaptando seus
saberes para trabalhar e consumir nas cidades ou a vincular seu artesanato a
usos modernos com a finalidade de gerar interesse aos compradores urbanos;
operarios buscando reformular sua cultura de trabalho diante das novas
tecnologias de producéo; movimentos indigenas que reinserem suas demandas
na politica transnacional ou em um discurso ecolégico e aprendem a comunicar
isso por radio, televisdo e internet (Ibidem).

Resumidamente, o conceito de reconversao € indicativo da utilizacédo
produtiva de recursos anteriores em novos contextos, e surge COmo recurso
para hibridar-se. Mas, além desse recurso, ha outros dois examinados por
Canclini: a descolecéo e a desterritorializacdo. Esses dois sao vistos aqui como
processos diferenciados e complementares de desarticulacao cultural.

O primeiro diz respeito & recusa pés-moderna®> em relacdo a producéo
de bens colecionaveis. Isso seria um sintoma mais claro de como sé&o
desconstituidas as classificacbes que antes distinguiam o culto do popular e
ambos do massivo. A possibilidade de ser culto, por conhecer apenas as
chamadas "grandes obras”, vai desaparecendo mais e mais. O ser popular ndo
€ constituido mais somente a partir do conhecimento de bens produzidos no
interior de uma comunidade mais ou menos fechada. O intelectual pés-moderno
— apesar de as bibliotecas continuarem existindo de um modo mais tradicional
— passa a se constituir a partir de sua biblioteca particular; ali os livros irdo se
misturar a revistas, recortes de jornais, informacdes fragmentarias passando a

todo instante de uma estante a outra. Tal situacdo do trabalhador cultural é

2 CANCLINI (2003, p. 28) entende a pés-modernidade "n&o como uma etapa ou tendéncia que substituiria 0 mundo
moderno, mas como uma maneira de problematizar os vinculos equivocos que ele armou com as tradigées que quis
excluir ou superar para constituir-se" (p. 28).
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parecida com a vislumbrada por Benjamim num texto®® em que descreve as
sensacgOes daquele que se muda, desempacota sua biblioteca e se depara com
0 “chdo regado de papéis disseminados”.

A proliferacdo dos chamados dispositivos tecnolégicos como a
fotocopiadora, o videocassete e o0 videogame, que ndo podem ser considerados
como cultos ou populares, fazem com que as colecbes se percam (imagens e
contextos se desestruturam) e com elas vao-se as referéncias semanticas e
histéricas que amarravam seu sentido. Com a fotocopiadora existe a
possibilidade de se manejar mais livremente e de modo fragmentario os textos e
o conhecimento. Com o0 video-cassete hd a possibilidade de reorganizar as
producdes audiovisuais tradicionalmente opostas: nacional e estrangeiro, lazer e
trabalho, politica e ficcdo, noticias e distracdo. E ainda a possibilidade de
intervencdo na sociabilidade, pois permite que ndo percamos reunides sociais ou
familiares para fazermos outras atividades ao fomentar (o sistema de video) redes
de empréstimo e troca de material gravado em fitas. J& o videogame (tomado por
variante do videoclip?*) desmaterializa e descorporifica o perigo proporcionando
unicamente o prazer de derrotar os adversarios ou a possibilidade, ao sermos
derrotados, “de que tudo figue na perda de moedas numa maquina" (CANCLINI,
2003, p. 307). A familiarizagcdo direta com a sensualidade e a eficacia tecnologica
engendram uma “tela-espelho em que se encena o proprio poder, a fascinacdo de
lutar com as grandes forcas do mundo aproveitando as Ultimas técnicas e sem o
risco das confrontacdes diretas” (Idem).

O segundo processo, 0 da desterritorializagdo, constitui-se, na visdo de
Canclini, com o mais radical significado de entrada e saida da modernidade. Ao
analisar a transnacionalizacdo dos mercados simbolicos e as migracoes,
Canclini desconstroi 0s antagonismos colonizador/colonizado,
nacionalista/cosmoplita. Aqui a telemética, a disseminacdo de bens simbdlicos
via eletrbnica, mais a descentralizacdo das empresas tém papel fundamental.

Satélites e computadores usados na difusdo cultural (simultaneidade planetéaria

% 0 texto aqui é o citado por Canclini em seu Culturas hibridas, & pagina 303, e o titulo é Desembalo mi biblioteca:
discurso sobre a bibliomania.

2% para CANCLINI (2003, p. 305), é “o género mais intrinsecamente pés-moderno”. E um intergénero por mesclar
mdsica, imagem e texto. E transtemporal porque reine imagens e musicas de épocas distintas e cita sem
preocupacdes fatos descontextualizados. Sua agdo é, por tudo isso, dada em fragmentos, sem nos exigir
concentragdo ou busca de continuidade: ndo ha histéria da qual falar, imagens sédo saqueadas de todas as partes,
em qualquer ordem. No geral (sejam videoclips empresariais, politicos, musicais, publicitarios, didaticos) séo
dramatizagdes frias e indiretas que ndo exigem a presenga pessoal dos interlocutores. “O mundo é visto como
efervescéncia descontinua de imagens, a arte como fast food. Essa cultura pret-a-penser permite des-pensar os
acontecimentos histéricos sem preocupar-se em entendé-los (Ibidem, p. 306).



56

da informacgéo) impediriam aquela visdo que se tem do confronto dos paises
tidos como periféricos como combates frontais com as nacgdes tidas como
geograficamente definidas. A ideia de maniqueismo torna-se menos verossimil
(principalmente a partir das décadas de 1980 e 1990) quando a difusdo
tecnolégica permite aos paises dependentes o registro do crescimento
consideravel na exportacdo de bens culturais. Como exemplo, Canclini citara
que, apesar do crescimento da massificacdo e da industrializacdo cultural no
Brasil, isso ndo implicou necessariamente uma maior dependéncia da producao
estrangeira. As estaticas do periodo revelaram crescimento da producdo de
filmes nacionais em relacdo a década anterior (1970). Livros de autores
brasileiros também passaram a ocupar mais espaco na producdo editorial do
pais. O consumo de musica nacional, através de discos e fitas, também
aumentou, enquanto a audiéncia dos programas estrangeiros baixou.

Ainda como fatores importantes para a desterritorializacdo estardo as
migracdes multidirecionais, ou seja, a constancia cada vez maior da realidade
diasporica. Aqui ha o contexto em que 0s sujeitos e objetos se encontram
desvinculados de locais particulares ou de origem passando a fazer parte de
novos cenarios culturais, no quais se acham em coexisténcia dinamicas tanto de
homogeneizacdo quanto de heterogeneizacado cultural. Contudo, tais dinamicas
nao apagariam as diferencas locais, mas sim as articulariam com os fluxos
culturais globais por intermédio dos processos de hibridacdo, reinscricdo e
traducdo cultural que contribuem para a medicdo entre diferentes culturas,
estados, sociedades, historias e tradicdes (FEATHERSTONE, 1995; ROBINS
apud ANICO, 2005, p. 73)

Podemos dizer, a partir de algumas das consideracfes desses tedricos,
gue o estudo dos cruzamentos culturais ndo nos permite afirmar identidades
autossuficientes, mas sim conhecermos outras maneiras de nos situar em meio
a heterogeneidade, para, assim, compreendermos como sdo produzidas as
hibridacdes.

Tais processos incessantes, multiplos, de hibridismo levam a uma
relativizacdo da nocédo de identidade. Enfatizar o hibridismo n&o encerra apenas
a pretensdo de estabelecer identidades “puras” ou “auténticas”, vai além:
evidencia o risco de se delimitar identidades locais autocontidas ou que
busquem uma oposicdo radical a sociedade nacional ou a globalizacdo. Ao

definir uma identidade mediante um processo de abstracdo de tracos (lingua,
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tradicbes e condutas estereotipadas, por exemplo) ha uma tendéncia a
desvincular essas praticas da historia das misturas em que essas se formaram.
Por consequéncia, temos um modo absolutizado de entender a identidade,
rejeitando mesmo as maneiras heterodoxas de falar a lingua, fazer musica ou
interpretar as tradicdes. Em resumo: encerra-se a possibilidade de modificacdo
cultural e politica (CANCLINI, 2003).

O hibridismo, como fonte de estudo, busca revelar que todos estamos
continuamente em processo de formacao cultural a partir da pluralidade de ideias e
costumes gerada pelo contato com a diversidade cultural, que faz naufragar toda e
gualquer ideia de identidades estabelecidas. Hibridar-se &, por isso mesmo, estar
em processo continuo de reciclagem identitaria num mundo de fluxos de povos e

culturas ndo regulados e irrefreaveis (HALL, 2003a).

3.2 IDENTIDADES HIBRIDAS NO ROMANCE

3.2.1 Globalizado “a Neoliberal”

Pessoas, capitais e mensagens nos colocam hoje, cotidianamente,
relacionados com muitas culturas. Por isso nossa identidade jA ndo é mais
definida somente pela associagdo a uma comunidade nacional, cujas
identificacdes se dariam através das diferencas dessa comunidade. E também
definida na hibridizag&o, em que diversos sistemas culturais se interpenetram. O
individuo ou um grupo pode ser portador de varios cédigos simbdlicos. Nao ha
unidade identitaria. Até mesmo em setores populares a identidade passa a ser
poliglota, multiétnica, migrante (CANCLINI, 2005).

llustrando essas definicbes e situagdo sobre hibridacdo no nosso objeto
de estudo literario, o romance Eles eram muitos cavalos, buscamos uma
personagem com marcas facilmente verificaveis. Logo no inicio do livro, temos o
capitulo quatro, intitulado A caminho, em que a personagem (um executivo),
enguanto dirige seu carro importado (modelo Neon), nos descreve um pouco de
sua vida, nos da um pouco de seu histérico. E um migrante mineiro, natural de
Muriaé, descrita como “cidade triste” (onde se supBe ndo haver muitas

oportunidades).
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Toda a extensdo do capitulo é assinalada por codigos internacionais de
consumo: anel comprado em Portobello Road, roupa Giorgio Armani, perfume
Pdlo, sapatos italianos, relégio Rolex. Na bigrafia da personagem, consta um
bolsa para se especializar nos Estados Unidos, “ha cinco anos vestia-se com as
primeiras neves de fairfield ohio gracas a uma bolsa do american fields ganha
em concurso promovido pela loja do rotary club de muriaé cidade triste”
(RUFFATO, 2001, p13). Vé-se aqui também a for¢ca das entidades e instituicdes
transnacionais. Entre essas o Citibank, onde a personagem “ha quatro anos
arranhava suas incertezas” (Idem). Aqui ha o claro efeito da globalizagdo® na
reformulacdo da identidade, da atividade profissional e do consumo. Identidade
em processo de negociacéo, hibridizando-se, tornando-se flexivel.

Vemos entdo a identificacdo da personagem com um mundo marcado
pelo transnacional e pelo mercado financeiro. Uma personagem que ganha
dinheiro na bolsa para o patrdo. Nesse caso, o0 que se vé é uma globalizacdo a
gue CANCLIINI (2003a) chama de neoliberal, sem lugar para lutas ideoldgicas.
E a liberalizacdo global subordinada a interesses privados, corroborando
problemas e conflitos sociais, gerando desigualdade.

N&o a-toa, a personagem quando retorna dos Estados Unidos instala-se
justamente na cidade de S&o Paulo. Cidade que ndo tem sua importancia
somente como capital regional ou por causa de sua conexdo com algum pais
metropolitano, mas sobretudo por ter se tornado foco decisivo, em escala
mundial, de redes econdmicas e de comunicacdo. A personagem ocupa um
cargo financeiro dentro de uma empresa, e faz aplicagdes na bolsa, “porque
ganho dinheiro pra ele [0 patrdo] na bolsa” (RUFFATO, 2001, p 13). Contudo,

reforcara Canclini:

Como a globalizag&o ndo consiste na disponibilidade de todos para todos,
nem na possibilidade generalizada de entrar em todos os lugares, €
impossivel entendé-la sem os dramas da interculturalidade e da excluséo,

sem as agressGes ou auto-defesas cruéis do racismo e as disputas,

5 Na primeira parte deste capitulo expusemos que para Canclini, ao se discutir hibridagdo, também sera discutido o
valor desse conceito, utilizado para descrever processos interétnicos e de descolonizacado, processos globalizadores,
cruzamentos de fronteiras e fusdes artisticas, literarias e de comunicagéo. (CANCLINI, 2003, p. XVIII). Pensa ainda
Canclini que: “Quando a circulagdo cada vez mais livre e freqliente de pessoas, capitais € mensagens nos relaciona
cotidianamente com muitas culturas, nossa identidade ja ndo pode ser definida pela associagcdo exclusiva a uma
comunidade nacional. O objeto de estudo ndo deve ser, entdo, apenas a diferenga, mas também a hibridizagdo”
(CANCLINI, 2005, p. 131) . Dai o0 nosso estudo sobre a hibridizagdo da personagem em questéo se dar sob o tema
da globalizacéo.
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amplificadas em escala mundial, para marcar a diferenca entre o outro que

escolhemos e o vizinho compulsdrio (CANCLINI, 2003a, p. 46).

A globalizacdo aqui transforma parte, ndo o todo da vida de uma cultura.
Transforma aqueles quem tém acesso a ela. A personagem de Eles eram muitos
cavalos é um retrato do individuo globalizado, com estudo no exterior, consumo
de produtos de grife estrangeira, vivendo numa grande cidade, uma cidade
interconectada com o globo. No inicio do capitulo o carro da personagem vai em
direcdo ao aeroporto internacional de Cumbica, no final ela pega a companheira
que retorna de Londres e pergunta com a naturalidade daqueles que tém facil
acesso as viagens interncionais, “londres como estava?” (RUFFATO, 2001, p. 13).

Vemos que a cidade, aqui, torna-se um palco de oportunidades para uma
hibridacdo cultural globalizada. No contexto da grande cidade, como apontara
CANCLINI (2003), a rigidez fronteirica antes estabelecida pelas nacdes torna-se
porosa e nos permite a assercdo de que sao raras as culturas que podem
receber o titulo de estaveis. A ideia de unidade a tracar limites precisos com
base em um territério delimitado perde forca. A multiplicacdo de oportunidades
para a hibridagédo € caracteristica veemente das zonas de fronteira, assim como
a cidade ser4 o espaco a patrocinar e condicionar a hibridacdo. E € uma
hibridacdo, de carater globalizado, que ocorre com a personagem que estamos
analisando. A cidade € um portal de acesso ao mundo transnacional. No
entanto, enquanto a personagem dirige seu carro importado em direcdo ao
aeroporto internacional e vai vendo na pista contraria os fardis dos Onibus
coletivos (maior meio de transporte dos assalariados), intermunicipais ou
estaduais (o texto ndo define que tipo de dnibus, mas no caso dos ultimos ficaria
um carater implicito da chegada de mais gente, mais imigrantes a tentar a vida
metropole), nos revela, “mais neguim pra se foder” RUFFATO (2001, p. 11). Aqui
vemos que 0 acesso aos bens de consumo e culturais globalizados néo séo de
acesso a todos. A globalizacdo também é coacdo. Na personagem analisada
veremos o reflexo de uma mentalidade excludente, marcada pela auto-defesa e
imbuida de preconceito em relacdo ao trabalhador de baixa renda, que é o que
usa esse tipo de transporte na maioria das vezes, principalmente na hora do
rush, na volta para casa (o capitulo se passa no inicio da noite, dando a
entender um horario apés o expediente).

Todos os cédigos de consumo e culturais esbocados para a personagem

fazem dela um individuo ilhado em sua prosperidade, marcando sua diferenca
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no estilo de vida, no mercado profissional e no mercado de consumo. Dira
MARTIN-BARBERO (2003) que o mercado ndo cria vinculos societarios (entre
sujeitos), pois esses se constituem nos processos de comunicagdo de sentido, ja
o mercado opera mediante légicas de valor que implicam trocas puramente
formais, associacfes evanescentes, a engendrar satisfacbes ou frustracoes,
nunca o sentido.

J& Renato Ortiz dird ser o mundo um mercado diferenciado constituido de
camadas afins em que artefatos ndo séo produzidos para ser vendidos a “todos”,
mas para serem promovidos globalmente entre grupos especificos (ORTIZ,
1994). Nesse sentido, podemos entender a personagem de A caminho como
contraponto a situacdo dos mais carentes financeiramente e que serdo grande
maioria no trajeto do romance ruffatiano, como veremos no quarto capitulo desta
dissertagao.

A personagem até aqui analisada nos da a ideia de viver num mundo a
gue CANCLINI (2005) chamara, como procuramos evidenciar anteriormente, de
fluidamente interconectado, por isso sua identidade se reestrutura em meio a um
conjunto transnacional de identificagbes, ndo mais pelas sedimentacfes
identitarias organizadas em conjuntos mais ou menos estaveis (etnias, nagoes,
classes). Essa personagem € fruto também da desterritorializacdo que se da por
meio da transnacionalizacdo dos mercados simbodlicos e das migragbes. A
personagem fez intercambio nos Estados Unidos (migrou, mesmo que
temporariamente), e as marcas disso se evidenciam em seu comportamento. Ou
seja, reestruturou suas identificacdes a partir mesmo do transnacional, dos
fluxos culturais globais.

Detalhe que devemos evidenciar um pouco mais ainda em relacdo a
personagem abordada, fora o consumo de determinadas marcas internacionais,
€ 0 seu consumo de bens culturais, de modo a inseri-la ainda mais nesse fluxo
cultural global. Peguemos a musica que ela ouve. Se prestarmos atencdo no
detalhe sonoro, “musica hipnética, tum-tum-tum-tum” (RUFFATO, 2001, p. 11)",
descrito pelo narrador, podemos fazer um analogia a musica eletronica, cuja
padronizacao ritmica se reconhece pelo tum-tum-tum (som de bumbo, as vezes
bumbo-caixa, tipico desse tipo de musica). Em vez de o narrador dizer que a
personagem danga, ele nos dira que a personagem “rege o tronco que tranga”
(Idem), ndo s6 por um motivo de se criar aqui uma aliteracdo tronco/tranga, mas

de associar o tum-tum-tum-tum a um tipo de musica eletrénica chamada trance.
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E a musica consumida pela personagem nos remete ao que Canclini chamara
de equalizagéo.

Ao falar da hibridagdo como uma mescla de “elementos de tantas
sociedades quanto conjuntos de clientes se deseja conquistar’, Canclini
apresenta essa nocdo de equalizacdo®®, em que “por meio de artificios
eletrdnicos na gravacao e na reproducdo, se rebaixam as variacdes timbricas e
a especificidade dos etilos melédicos” (CANCLINI, 2003a, p. 185).

Canclini apresenta ainda algumas definicdes?’ do estudo de José Jorge
de Carvalho sobre os procedimentos de busca de uma estética de equilibrio
sonoro, tendo essa sido inaugurada em aeroportos, restaurantes, shoppings
centers e outros locais com o intuito de “climatizar” o ambiente. No entanto, isso
gue poderiamos chamar de homogeneiza¢do sonora se ampliou “mediante o uso
de técnicas de gravacao industrial que eliminam o ‘discorde’”” (Idem). Para José
Jorge de Carvalho, os procedimentos dessa equalizagdo estariam centrados em:
a) intensidades de diferentes géneros e instrumentos equilibradas para soarem
dentro de uma homogeneidade orquestral ou cobertos pelo canal da voz; b) abuso
do efeito de eco ou reverberacdo do som atrofiando a capacidade do ouvinte para
perceber as passagens mais sutis; c) gravacgéo e reproducéo digitais consagram
os paradigmas uniformizadores de audi¢cdo oferecendo versdes “depuradas’,
como se produzidas em salas de acustica equilibrada, a gravacdo equalizada, o
sujeito-ouvinte equanime, sempre no centro.

Quando o narrador, para reproduzir a sonoridade musical ouvida pela
personagem, nos da apenas a percussividade, tum-tum-tum-tum, retornamos ao
segundo item apontado por Carvalho, que dira que, além do abuso de efeitos a
atrofiar a capacidade do ouvinte, temos o fato de que tal tipo de sonoridade
estende-se ao habito de grupos juvenis e a individuos com walkman. Para
esses, a melhor maneira de ouvir musica € com maior amplificacdo e volume
sonoros. N&o seria descartavel dizer que a personagem aqui estudada se
encaixa nessa categoria, pois o que temos € que o que ela ouve € mesmo uma
massa sonora, de poucas nuances, homogeneizada num tum-tum-tum-tum. Uma

batida eletrbnica que se tornou global.

% O termo equalizacéo é aplicado por Canclini também para tratar das diferencas entre culturas, num processo em
q7ue essas diferencas recebem tratamento para serem mais facilmente igualaveis.

2" No texto Estética para gourmets interculturais, do capitulo 7 de A globalizagdo imaginada, de Nestor Garcia
Canclini.
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Ao ser concebida como recurso do gosto ocidental, a equalizacéo torna-
se um técnica de hibrida¢do tranquilizadora, pois reduz os atritos de estética

musicais diferentes.

Como o turismo apressado, como tantas superproducdes cinematograficas
transnacionais, a equalizacdo é muitas vezes uma tentativa da climatizagcdo
monolégica, ocultamento das diferengcas que ndo se deixam dissolver. Ndo é
apenas uma tentativa de apagar o diverso. Também se encobrem as
desigualdades de acesso a producdo, a circulagdo e ao consumo de cultura
(Ibidem)

Podemos entender o capitulo aqui analisado de Eles eram muitos
cavalos como um texto imbuido de critica a globalizagcdo (nos ambitos do
consumo e cultural, que geram diferencas) e & homogeneizag¢do que esta pode
proporcionar se for confundida com o que Canclini chama de globalismo, no qual
o excluido, o “neguim pra se foder”, “s6 pode ser pensado como aquele que n&o
cabe na organizagdo mercantil da vida social” (Ibidem, p. 168); assim sendo a
unificagdo mundial dos mercados materiais e simbdlicos, da qual a personagem
analisada faz parte ou ao menos reflete essa condicdo, passa a ser uma

maquina estratificadora.?®.

3.2.2 Reconversao

Na visdo de CANCLINI (2003), a hibridacdo cultural, como vimos
anteriormente, ndo se trata apenas de estratégias de instituicdes e de setores
hegeménicos. E também possivel enxerga-la naquilo que ele chama de
“reestruturacdo” econdmica e simbdlica; aqui os migrantes do campo adaptam
saberes para viver na cidade e o artesanato que produzem para atrair o
interesse dos consumidores; o operariado reformula sua cultura de trabalho
diante das novas exigéncias tecnologicas de producao, contudo ndo abandona
crencas antigas etc. E o que entendemos por reconversdo. Em resumo, o
conceito de reconversdo é indicativo da utilizacdo produtiva de recursos

anteriores em novos contextos, surgindo como recurso para a hibridagéo.

28 = A - . . . T -
A expressdo maquina estratificadora é de Lawrence Grossberg e foi extraida de uma referéncia que Canclini faz
a este autor em A globaliza¢&o imaginada.
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E esse processo muitas vezes ndo ocorre de modo planejado, é, por
vezes, resultado imprevisto de processos migratorios, turisticos e de intercambio
econdmico ou comunicacional.

No romance Eles eram muitos cavalos, uma das personagens que ilustra
melhor essa condi¢do de reconversdo esta no capitulo 41, intitulado Taxi. Um
migrante nordestino que vive em Sao Paulo e trabalha como taxista. Sua historia
de vida nos mostrar sua adaptacdo ao meio urbano e sua vida profissional até

chegar a situacdo em que se encontra:

Sai de casa muito cedo, menino ainda. Desci do norte de pau-de arara. Se o
senhor soubesse o que era aquilo... Um caminh&o velho, lonado, umas tabuas
atravessadas na carroceria, servindo de assento, a matula no bornal, rapadura e
farinha, dias e dias de viagem, meu deus do céu! Mas posso reclamar ndo. Sao
Paulo, uma mé&e pra mim. Logo que cheguei arrumei servico, fui trabalhar de
faxineiro numa autopecas em Santo André. Depois fui subindo de vida. Porque
aqui antigamente era assim, quem gostasse de trabalhar tinha tudo, ao contréario
de hoje, que até da pena, ndo tem emprego pra ninguém. Eu mesmo, que tenho
uns restos de idade pra gastar ainda, j& aposentei, ainda tenho que pegar bico a
unha, porque ninguém valoriza velho (..) Naquela época estavam téo
precisados de bracos pra trabalhar que a gente mal descia do pau-de-arara e ja

tinha emprego. Eles mesmo ensinavam o oficio (RUFFATO, 2001, p. 87).

Mais adiante, continua:

Naquela época eu conseguia tirar férias de trinta dias, estava estabelecido, ja
tinha casa na Vila Nova Cachoeirinha (...) Ai cai na besteira... na tentagéo...
Fui despedido da firma onde trabalhava e resolvi usar o dinheiro do fundo-de-
garantia pra abrir uma lojinha de jogos eletrénicos na garagem... (...) E ndo é
que a lojinha virou ponto de trafico de drogas, me roubaram o carro, fui a
faléncia! Em dois tempos, eu tive de me virar, comecar tudo de novo... Fui ser
motorista de dnibus, juntei uns trocados, 0s genros me ajudaram, comprei uma
licenca de téxi, ndo era essa ndo, era outra, de um ponto |4 no Belém, depois

consegui um lugar na Lapa, um ponto muito bom... (Ibidem, p. 88-89).

Todas essas passagens de vida da personagem vao demarcando seu
processo continuo de reconversdo. As novas especializacdes, o uso da

experiéncia anterior e o aprendizado de novas profissées (por mais precario que
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seja 0 modo como isso se d4d) — “Fui ser motorista de 6nibus, juntei uns
trocados, os genros me ajudaram, comprei uma licenga de taxi” (RUFFATO,
2001, p. 89) — denotam uma pratica social discreta que se funde a toda uma
estrutura, de producdo e mercado, e gera novas praticas — o que, segundo
CANCLINI (2003), € um traco da hibridacao, que surge da criatividade individual
e coletiva, no campo das artes, no do desenvolvimento tecnoldgico, e também
— como no caso da personagem aqui analisada — na vida cotidiana, essa
geralmente organizada de acordo com as necessidades do sistema e com as
possibilidades que este oferece a cada setor. Vale aqui lembrar que MARTIN-
BARBERO (2003) se refere a necessidade de mudanca no conceito de
hegemonia. Para ele é necessario descentralizar tal conceito das relacdes
sociais e de poder e enfatizar o cotidiano como fonte de produgdo de
conhecimentos na sociedade. Dentro dessa perspectiva, entdo, o processo de
reconversdo nao deve ser entendido somente como uma imposi¢cdo da ordem

hegemonica, mas também como fator de interesse dos individuos e das classes.

...as culturas dos setores populares tém a capacidade de reconverter
espontaneamente ou intencionalmente os seus cédigos para “participar’ de
uma ordem hegemodnica, desde que isso venha ao encontro de suas

necessidades materiais e simbdlicas cotidianas imediatas (LIMA, 2004).

Segundo CANCLINI (2003), as estratégias de reconversdao mostram que
a hibridizacdo interessa tanto as culturas hegemobnicas como as culturas
populares que querem apropriar-se dos beneficios da modernidade. Essas
estratégias se apresentam como uma possibilidade de integracdo a essa ordem
massiva/hegemonica, mas essa integracdo nao se estabelece obrigatoriamente
no plano concreto, ela também se estabelece no plano de suas aspiracdes e
desejos. Aproximando essas consideracdes do nosso objeto de estudo,
observamos que para participar da ordem hegemonica/massiva de
modernizagao a personagem reconverte as formas de desenvolver seu trabalho,
assimilando inclusive novos habitos em sua vida. Por exemplo, ao chegar em
Sao Paulo vai trabalhar num subemprego e a medida que vai melhorando suas
condicdes financeiras — “Depois fui subindo de vida” (RUFFATO, 2001, p. 87)
— adquire novos habitos de lazer, frutos de sua inser¢do numa ordem de

producéo e consumo através do trabalho. A saber, as viagens, “Mais de uma vez
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levei a patroa pra conhecer meu chao” (ldem), e a idas ao litoral paulista,
inserindo-se num padrao de lazer tipico da classe média paulistana.

Como habito cultural, veremos a identificacdo da personagem com o
cinema. “Gosto muito de assistir filme” (Ibidem, p. 84). Principalmente com o
cinema norte-americano. Atores como Tyrone Power, Burt Lancaster e Victor

Mature aparecem como seus preferidos. Sobre habitos e gostos, Canclini dira:

Os héabitos e gostos dos consumidores condicionam sua capacidade de se
converterem em cidaddos. O seu desempenho como cidadéos se constitui em
relagdo aos referentes artisticos e comunicacionais, as informacdes e aos
entretenimentos preferidos (CANCLINI, 2005, p. 158).

De Victor Mature, a personagem conserva até um retrato. “Victor Mature,
conhece? Ele fazia o papel de Maciste, lembra? Era bom mesmo... Tem um
retrato dele na parede da sala |a de casa” (RUFFATO, 2001, p. 85). Esse fato
expressa uma relacdo com a cultura mediada pelo audiovisual através de
‘codigos internacionais [0 cinema de Hollywood] de elaboragdo simbdlica”
(CANCLINI, 2003a, 107). E a personagem mostra ainda em outra passagem seu
tipo de lazer e cultura que passa pelo cinema, seja esse visto também na
televisdo ou no video-cassete. A personagem demonstra ser frequentadora de
video locadoras, forma de lazer marcadamente urbano. “... cinema pra mim é o
antigo. Filme de hoje é uma sangreira desatada... E s6 pescog¢do... Cada cena
(...) O senhor vai na locadora de video e tem uma prateleira 14 s6 de filme de
sacanagem” (RUFFATO, 2001, p. 86).

Canclini salientar4 que, embora boa parte de nossas identidades (as da
América Latina, especificamente) continue arraigada a formas simbdlicas
tradicionais, ndo se pode ignorar que a maioria de nos vive em cidades e que
um numero cada vez maior estd quase que exclusivamente conectado a
industria cultural. Nesse sentido, podemos salientar ainda que os habitos da
personagem, ao fazer o relato de sua preferéncia pelo cinema, pelos filmes
americanos, aos quais ela também assiste pela televisdo ou em video, levam-
nos também a verificar um tipo de lazer contido na esfera doméstica, pois
habitar as cidades tornou-se um “isolar um espacgo proprio” (nota pag. 286), que
€ tipico de uma cultura urbana em que o protagonismo do publico foi cedido as

tecnologias eletrdnicas e participar, exercer a cidadania (ver consumo), “é hoje
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relacionar-se com uma democracia ‘audiovisual’, na qual o real é produzido
pelas imagens geradas pela midia”, essa que € a “constituinte dominante do
sentido ‘publico’ da cidade” (CANCLINI, 2003, p. 288-290).

Para finalizar, a reconversdo dos meios de trabalho e do modo de vida do
individuo diasporico para sua inser¢gdo numa ordem hegemdonico/massiva sao 0s
elementos a “converter” nossa personagem em cidadao na megacidade, ainda
gue devamos observar que essa cidadania sera, por outro lado, tolhida por um
sistema socioecondmico injusto (a personagem trabalha sempre numa condicéo
de incerteza financeira e sempre muda de profissdo) — o que veremos também
acontecer (o tolhimento da cidadania) com a grande maioria das personagens,
no quarto capitulo deste nosso trabalho.

Devemos ainda salientar que em Eles eram muitos cavalos essa situacao
de reconversdo surge em rarissimos casos, mais especificamente com o taxista
e com o executivo de A caminho (esse também poderiamos analisar sob o viés
da reconversao). Na maioria dos casos haverd mesmo uma coagéo do individuo
por parte de um sistema econdmico predatorio que esmaga o trabalhador (a

maior parte das personagens) e seu direito a cidadania.

3.2.3 Diglossia

O capitulo 43, Gaava, de Eles eram muitos cavalos, traz um desafio em
termos de como classificar a forma de hibridismo cultural que ocorre com as
personagens Fanny (a filha) e Bernardo (o pai), membros de uma familia que
inclui ainda a mae Raquel.

Num breve resumo, temos Bernardo como profissional bem estabelecido,
sem conflitos existenciais e muito menos financeiros. E dos poucos casos em
gue isso ocorre em Eles eram muitos cavalos. Bernardo, desde os anos de
estudante, parece estar ligado aos fenbmenos culturais que influenciaram parte
do Ocidente — o ideal on the road da Geracédo Beat, o rock’n’roll, as drogas —,

principalmente a partir da década de 1960. Isso fica implicito no trecho:

Jovem, sonhou largar tudo, cair na estrada, arrastar centenas de garotas
histéricas para clubes sociais de cidadezinhas do interior, cabelos longos,

roupas psicodélicas, maconha e acido lisérgico, quem sabe gravar discos,
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estourar nas paradas de sucesso, tornar-se famoso, enriquecer... (RUFFATO,
2001, p. 91).

Foi ainda ativista na politica estudantil e se especializou como engenheiro
nos Estados Unidos.

Ja a filha Fanny cresceu influenciada diretamente pelo gosto cultural do pai.
Ela tem uma banda garage. A Naked Snake. Os pais, Bernardo e Raquel, sempre a
incentivaram. Isso desde que ele era pequena e fazia suas performances num
buffet da Rua Bahia, onde imitava seus idolos pop/rock num sofisticado aparelho de
karaoké, “contrabandeado de Miami”. Mais tarde, em vez de uma festa no saldo
nobre d’A Hebraica, Fanny estreia (numa apresentacéo paga pelos pais) sua banda
num barzinho do bairro Paraiso.

Como o romance nos mostra, Bernardo, que anteriormente sonhara em
ter uma banda de rock, vé agora o seu desejo se realizando na filha. Fanny além
de ter a banda, a lidera, compde cancdes e canta em inglés. E a vocalista.

Vale ainda ressaltar um detalhe importante. De familia judaica, ele é leitor
voraz da “sublime tradicdo” da literatura judaico-americana: Norman Mailer, Saul
Bellow, Philip Roth, Isaac Bashevis Singer, J. D. Salinger. Vemos, entdo, aqui
uma ligacdo direta da familia com a alta literatura, a alta cultura. A tradicédo
literaria.

Por isso, enxergamos também nessas personagens uma antitese em
relacdo a quase todo o restante das personagens de Eles eram muitos cavalos,
marcadas, geralmente, pela coagdo do neoliberalismo que acomete o Brasil
principalmente a partir da década de 1990, periodo esse de pés-abertura politica
e 0 mais contundente da globalizacdo econdmica e da abertura de mercado ao
capital estrangeiro iniciada com Fernando Collor e radicalizada na era Fernando
Henrique Cardoso. Eles eram muitos cavalos deve ser entendida com obra-
reflexo desse contexto politico-econdmico.

Bernardo, Fanny e Raquel sdo as personagens no romance que nao
ficam a margem do processo globalizado, podemos assim dizer. Bernardo
estudou nos Estados Unidos, Raquel na Cultura Inglesa, Fanny tem uma banda
e desde pequena tem acesso a produtos estrangeiros de Ultima geragdo, mesmo
gue através de contrabando. Vide o sofisticado aparelho de karaoké,
“contrabandeado de Miami”, que ela ja possuia quando era pequena.

Se compararmos 0 acesso cultural e o consumo de produtos dessas

personagens com a situacao cultural e de consumo de outras dentro do proprio
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romance, veremos uma situacao bem distinta. Ao pularmos, por exemplo, para o
capitulo 32, Uma copa, o que encontraremos € 0 consumo de produtos quase
todos de marcas e modelos populares: um aparelho de som Frahm, um telefone
da marca lbratel, a TV Semivox, o ventilador Hiltec, a sidra Cereser, o Contini, 0
vinho Liebfraumilch, para ficarmos aqui em alguns. Ja o consumo de bens
culturais fica mesmo na cultura de massa: CDs e discos de vinil de pagode, trilha
sonora de novela, sambas enredo e coletaneas de sucessos internacionais, que
incluem cantores como Roberto Leal, Leandro & Leonardo, Xuxa, Grupo Molejo
etc. Ja o capitulo 19, Brabeza — para mostrar mais um caso antitético as
personagens do capitulo 43, Gaava —, ilustra o constrangimento da
personagem que quer adquirir um produto para dar a mae, doente na cama, nos
Dia das Méaes. Sem dinheiro para a compra, a personagem pensa em roubatr.
Ela esta em busca de um radio AM/FM da marca CCE. Produto nacional,
popular. As ambi¢cOes da personagem nao sdo muito grandes, como podemos
ver. Ela pensa em bater carteira para comprar o aparelho. Mas sofre uma crise
de consciéncia durante sua busca por uma vitima no centro de Sao Paulo. A loja
Extra-Mappin da Praca Ramos, que surge ja no comeco do capitulo, € onde a
personagem paquera também um aparelho de TV Toshiba. Mas desiste da ideia
de compra por causa da exigéncia do cadastro (RG, CIC, referéncias,
comprovante de enderecos etc). O meio mais facil, entdo: bater carteira la para
os lados da Rua Bar&o de Itapetininga. E assim a personagem segue, coagida
pelo sistema econdémico e impelida pelo sistema publicitario a consumir, a dar
presente no Dias das Maes, mesmo sem condi¢des. Mas sua busca € tédo-
somente por um produto barato, nacional, popular. Nada mais. Diferentemente
dos coédigos de consumo cultural e econdmico das personagens Fanny,
Bernardo e Raquel.

Essas condigBes socio-culturais das personagens do capitulo 43,
voltando agora mais especificamente para a questdo do hibridismo cultural, vao
ser indispensaveis a promocdo da mescla principalmente entre o culto e a
cultura de massa (essa através do género musical rock, em inglés) e também
através da proépria lingua inglesa (como veremos a seguir). Alto e baixo cultural
vao se mesclar (huma verdadeira carnavalizacdo bakhtiana, de que também
trataremos adiante) a partir dessas personagens.

O capitulo 43 de Eles eram muitos cavalos mostra personagens que

sofrem forte influéncia de um estilo cultural marcadamente norte-americano, o
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gue a primeira vista nos faz pensar em personagens aculturadas. No entanto,
tentaremos ver nessas personagens, nesta parte de nossa dissertagédo que trata
de hibridismo, ndo uma simples subordinag&o cultural, tipica da aculturagcdo —
termo que, segundo Peter Burke, traz em si a idéia também de assimilacédo e foi
cunhado por volta de 1880 pelos antropdélogos americanos, cuja ideia central era
a de uma cultura subordinada adquirindo tragos da cultura dominada (BURKE,
2003). Mas sim até gque ponto devemos considerar essas identidades como
sendo identidades hibridas, mesmo porque “Todas as culturas estdo envolvidas
entre si (...) nenhuma delas é pura, todas sao hibridas, heterogéneas” (SAID
apud BURKE, 2003, p. 53).

Burke nos alerta para ndo esquecermos dos individuos hibridos.
Aqueles que nasceram ja nesta situacdo por terem maes ou pais originarios de
culturas diferentes, ou que se viram nessa cultura mais tarde, de bom grado ou
nado. No caso das personagens Bernardo e Fanny, o histérico hibrido (no caso, o
de pais ou méaes vindos de outra cultura) pode ser enxergado na prépria origem
judaica. Burke salientara que uma vida entre culturas resulta em uma

“consciéncia duplice”®®

(BURKE, 2003). Ndo devemos nos esquecer de que
Bernardo estudou nos Estados Unidos, onde “especializou-se em calculo de
grandes estruturas” (RUFFATO, 2001, p.92), por isso mesmo sofrendo de algum
modo influéncia direta também dessa cultura, repassando-a, claro, a filha Fanny,
estudante ou ex-estudante de inglés na Associacdo Alumni Internacional, da

gual depreende-se ter sido o pai também aluno.

Depois ia ao escritorio do pai para, juntos, “traduzirem” termos e expressdes
tipicos do Alumini para uma linguagem “chula” e “errada” das ruas de S&o
Francisco e Nova York, para a giria despudorada presente nos encartes dos
cedés de trash music — para o horror de Raquel, a mae, “purista” formada
pela Cultura Inglesa (RUFFATO, 2001, p. 92).

E muito comum, até mesmo um lugar-comum, nos depararmos com 0
termo macaqueacdo quando vemos pessoas cantando em inglés ou fazendo
gualquer outra atividade no campo artistico-cultural com referéncias diretas da
cultura norte-americana. Se, por exemplo, digitarmos no site de busca Google a

expressao “macaquear os americanos” ou frase similar, veremos uma infinidade

29 = . .
Expressao famosa de W. Du Bois sobre os negros norte-americanos.
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de sites e blogs usando esse termo para falar daquilo que se entende por
imitacdo de estilos culturais norte-americanos. Alguns desses blogs ou sites
usam a expressao para discutir a “perda” — ou a mescla, termo que também
podemos empregar aqui — das tradi¢des e cultura locais, regionais e nacionais
por conta da “invasdao” de costumes norte-americanos, seja na masica, nos
costumes sertanejos (a invasdo dos rodeios country e da musica de mesmo
nome), nas festas (a presenca do halloween). A expressdo também impele a
discussdo de questdes de identidade através de nomes de criancas com grafia
em inglés (geralmente incorreta) ou questdes referentes a lingua materna etc.
Nesse sentido, entendemos que, como ressalta BURKE (2003), o pre¢o da
hibridizacéo, especialmente na sua forma rapida, que caracteriza a nossa época,
inclui a perda das tradicdes regionais e de raizes locais. Dai surgirem tais
reagOes, com discurso tradicionalista e em defesa das cores locais.

Na ideia de macaqueacdo vem embutida, historicamente, a ideia de

imitacdo e de plagio:

Na histéria do Ocidente, uma das maneiras como a interagdo cultural tem sido
discutida desde a Antigiiidade classica é por intermédio da idéia de imitacao.
O lado positivo pode ser encontrado na teoria literaria classica e na da
Renascenca, nas quais a imitagcdo criativa foi apresentada como emulacdo de
Cicero, Virgilio e de outros modelos de prestigio.

No entanto, humanistas que se descreviam como estando engajados em
imitacao criativa ainda podiam descrever seus colegas como estando imitando
de modo servil, ‘macaqueando’. A mesma acusacgéo foi feita contra quem
seguia modelos estrangeiros na vida diaria, modelos italianos na Renascenca,
modelos franceses nos séculos XVII e XVIII. No Brasil, a critica a
“macaqueacéao”, feita pelo padre Lopes Gama e outros, seguia, ironicamente,

0s modelos estrangeiros que os criticos estavam condenando (Ibidem, p. 41).

Uma alternativa a imitacdo, dira ainda BURKE (Ibidem), é a ideia de
apropriagcédo, ou, mais vividamente, “espoliacdo”, cujo contexto original se deu
com as discussbes travadas pelos teblogos, entdo reverenciados como Doutores
da Igreja, sobre os usos da cultura pagd permitidos aos cristdos. Essa
lembranca histérica trazida por Burke é importante no sentido de nos esclarecer
que ndo sO essa abordagem a respeito da “troca cultural” foi revivida num

periodo distante como a Renascenca como vem sendo revivida novamente em
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nossa época. Consciente ou inconscientemente, teéricos contemporaneos da
apropriacdo tém se inspirado nessa tradicao cristd, afirmara o historiador inglés.

Podemos entdo colocar as atividades culturais das personagens nesse
campo da apropriacdo; contudo, ndo no lado negativo dessa ideia, que num
determinado momento da historia esteve ligada a ideia de plagio. Levemos em
consideracdo que tedricos contemporaneos como Paul Ricoeur tém usado o
termo em um sentido positivo, ligado a ideia de “troca cultural’.

Aliviando ainda um pouco mais a ideia de aculturacdo das personagens
Bernardo e Fanny, de Eles eram muitos cavalos, podemos entdo empregar para
definir a situacdo cultural de ambos (compor musicas em inglés, no género
musical rock — de origem norte-americana) a expressao da “troca cultural”’, que
passou a ser empregada apenas recentemente, substituindo termos mais
antigos como “empréstimo”. O termo “troca”, contudo, ndo quer dizer que
gualquer movimento cultural em uma direcdo esteja associado a um movimento
igual mas em sentido oposto na outra diregcdo (Ibidem). Obviamente essa
condicéao reflete o caso de Bernardo e Fanny, pois h& influéncia maior por parte
da cultura norte-americana. No entanto, podemos aplicar no caso da producgéo
artistica dessas personagens de Eles eram muitos cavalos a ideia de
circularidade.

Para BURKE (lbidem), a metafora do circulo seria util ao nos referirmos
as adaptacdes que se faz de itens culturais estrangeiros que sao tdo completas
gue podem ser re-exportadas para o local de origem.

O trecho do capitulo 43, Gaava, ja citado anteriormente, em que Bernardo
e Fanny “traduzem”, juntos, termos tipicos do Alumini para a linguagem errada e
chula das ruas de Sao Francisco e Nova York e para as girias “despudoradas”
desses lugares da essa ideia de circularidade, pois compondo letras e musicas
dessa maneira para a garage band The Naked Snake, de Fanny, fica implicita
uma ideia de adequacdo do produto cultural rock, produzido no Brasil, a um
determinado segmento mercadoldgico e de publico norte-americanos. Ou seja: 0
rock vem e retorna ao local de origem modificado (mesmo que dentro de tracos
da prépria cultura norte-americana) a partir da prépria lingua, que sofre a
interferéncia da fala das ruas. N&o é, entdo, apenas compor em inglés num pais
de lingua portuguesa o que fazem nossas personagens, € compor hum padréo
‘marginal” da lingua inglesa, quase um dialeto dentro dessa lingua, que € a

linguagem das ruas, dos guetos. Aqui, podemos dizer que nossas personagens
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promovem uma verdadeira bricolagem linguistica, ao incorporar na lingua
tradicional inglesa a fala das ruas, mas ndo de quaisquer ruas dos Estados
Unidos,, mas sim das ruas de S&o Francisco e Nova York, que certamente tém
uma forte singularidade. Aqui, faz-se necessario abrir um paréntese e
recorrermos ao pensamento de BAKHTIN (2002) sobre o que ele entendeu por
carnavalizacdo. Tal percepcdo carnavalizada do mundo transportada para a
narrativa — ou no caso as composi¢des de Fanny e Bernardo que traduza o
inglés culto para os termos das ruas das cidades americanas — torna possivel a
existéncia de excentricidades, de ambivaléncias, de acordo aqui com o
pensamento bakhtiniano. Operando assim, aproximamos elementos contrarios
gue passam a coexistir dialogicamente no texto, como o sagrado e o profano, o
grande e o insignificante, o elevado e o baixo, o sabio e o tolo, o erudito e o
popular, entre outros. Essa é a esséncia mesma da carnavalizagdo, que surge
no pensamento do tedrico russo a partir do estudo da obra de Rabelais. A
carnavalizacdo destr6i “o empilhamento hierarquico e de nobreza”
(VENTURELLI, 2001, p. 314). Em sua obra, Rabelais “destréi os lacos e as
vizinhangcas habituais, juntando elementos dispares, inesperados, criando
concatenagobes ilogicas até no nivel linguistico” (Idem), “dinamita o que na
tradicao literaria ficou instituido como de bom tom (...) procura o ‘contato vivo e
carnal’ de tudo, libertando a cultura das amarras do padrdo” (Ilbidem). O bom
tom, no capitulo 43 de Eles eram muitos cavalos, estd centrado na figura de
Raquel, a mae, “purista formada pela Cultura Inglesa”, que sente horror ao
vocabulario utilizado por Fanny e o pai em suas composi¢cbes em inglés “das
ruas”. Raquel representa o culto em oposicdo ao popular, o elevado em
oposicdo ao baixo. Culto e elevado que serdo dinamitados pela giria, pela
linguagem “chula”, “errada” e despudorada presente nos encartes dos CDs de
trash music que influenciam diretamente as letras feitas por Bernardo e Fanny.
Podemos entender ainda o capitulo 43 como mais um sinal proposital de
carnavalizacdo presente em Eles eram muitos cavalos. Pois o préprio fato de
Luiz Ruffato mesclar quase o tempo todo géneros primarios (panfletos,
jaculatorias, lista de empregos etc.) ao romance — ou seja, enunciados que nao
sdo do campo da erudicdo, da tradicao culta da lingua, que possuem carater de
cultura de massa e popular — ja reflete sua intencdo de carnavalizar o trajeto
inteiro da obra para dinamitar o discurso padrdo. Carnavalizar € uma de suas

intencdes, pois, inapelaveis; e até em passagens sutis como essa do capitulo 43
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(o uso da linguagem das ruas americanas em oposicdo ao bom tom purista de
Raquel) servem como um tipo de provocacgéo ao que é somente culto.

Em relagcdo as composicbes em inglés de Bernardo e Fanny, vemos
ainda que esses, quando compdem rock em inglés num pais de lingua néo
inglesa, deixam uma clara ideia de universalizar a produ¢cdo com vistas ao
mercado e publico externos. E ao se privilegiar um publico global em vez de um
local, dira Burke, transforma-se a prépria obra de varias maneiras. Nesse caso,
a lingua e o género musical. Ha casos em que poderiamos nos apoiar para
demonstrar o tipo de circularidade em que demonstram estar inseridas nossas
personagens.

Mais especificamente, nos Ultimos anos, a banda brasileira Sepultura —
compondo em inglés, com influéncias de bandas estrangeiras, principalmente as
americanas e inglesas — influenciou a producdo de alguns artistas de lingua
estrangeira como os americanos do Slayer e do Slipknot e a cantora neozelandesa
Carla Werner, como demonstram o sites http://www.poppycorn.com.br e
http://www.webletras.com.br. Ou seja: compde-se em inglés por influéncia
principalmente da cultura norte-americana (caso de Bernardo e Fanny) e a
producao assim pode retornar a essa cultura a partir de outro local.

Para o caso das personagens Bernardo e Fanny, podemos ainda
investiga-las sob o escopo do “bicultural”.

Seguindo um modelo proposto por alguns sociolinguistas, BURKE
(Ibidem) ir4 cunhar um termo chamado “diglossia cultural”. Nesse termo esta
inserida a ideia de que num mundo de cultura globalizada todos nds poderemos
nos tornar biculturais. Viveremos uma vida dupla em termos de lingua, todos
falaremos EFL (English as a Foreign Language, inglés como lingua estrangeira)
ou qualquer outra lingua mundial em algumas situacbes, mas manteremos
nossa lingua materna em outras, participando da cultura global; contudo,
mantendo uma cultura local. Nesse sentido, entdo, € que podemos também
entender as personagens Bernardo e Fanny, além de enxergar nos dois o tipo
de sujeito que demonstra capacidade —como ressalta Burke sobre a diglossia
— de alternar entre culturas do mesmo modo como alterna entre linguas e
registros linguisticos, escolhendo os que considera mais proprios a situacdo em
gue se encontram, nesse caso, a producdo musical em lingua que consideram

adequada ao género rock.


http://www.poppycorn.com.br/
http://www.webletras.com.br/
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Burke declara ainda que a inferéncia de que hoje somos todos
estrangeiros, quer tenhamos consciéncia disso ou ndo, deve ser levada a sério,
pois a fronteira se encontra em toda parte. Fronteira que, para Burke, é a zona
onde estdo inseridas as cidades cosmopolitas. Ha aqui a utilidade, para o
historiador inglés, de considerar os locais em um sentido mais literal. A
metropole como importante lugar de troca ndo s6 comercial mas também
cultural, onde pessoas de origens as mais diversas se cruzam. E é por esses
aspectos que essas metropoles podem ser descritas como interculturas®, ndo
somente locais de encontro, mas de sobreposicdes e intersecg¢des culturais. Por
isso, ndo podemos deixar de enxergar as duas personagens no contexto da
metrépole global, Sdo Paulo, e a zona de porosidade entre culturas que essa
representa e as suas condi¢bes propicias a hibridacdo. Por isso ndo dizer de
nossas personagens que sao simplesmente aculturadas, pois, como mostra o
romance, elas vivem nessa zona de fronteira, porosa, que € a cidade cosmopolita.

Vale lembrar ainda o pensamento de CANCLINI (2003) de que as grandes
cidades (e ainda as fronteiras entre os paises) descortinam um palco sobre o qual
formatos, estilos e contradicbes especificos de hibridacdo ganham destaque na
contemporaneidade. Nesse contexto, a rigidez fronteirica antes estabelecida pelas
nacgdes torna-se porosa e nos permite a assercao de que sdo raras as culturas que
podem receber o titulo de estaveis. A ideia de unidade que traca limites precisos
com base em um territério delimitado perde for¢a. A multiplicacdo de oportunidades
para a hibridagdo é caracteristica veemente das zonas de fronteira, assim como a
cidade, em especial a megacidade, serd o espaco a patrocinar e condicionar a
hibridagéo. Londres, Berlim, Nova York, Los Angeles, Buenos Aires, Cidade do
México, Hong Kong e Sdo Paulo — essas, metropoles multilingues e multiculturais
— sdo propicios objetos de estudo no que se refere ao maior conflito mas também
a maior criatividade fomentados pela hibridacao.

Fechando: se usassemos termos como aculturacdo e americanizacdo para
explanar a condic&o cultural das personagens Bernardo e Fanny, poderiamos estar,
em relacéo ao segundo termo, refletindo a mentalidade daquilo que BURKE (2003)
chama de criticos hostis: aqueles temem a perda do sentido de pertencimento a
algum lugar, na verdade a prépria perda do lugar, que seria substituido pelos nédo-
lugares (um exemplo desses seriam 0s aeroportos). Essa visdo entdo seria

praticamemte uma simples americanofobia.

%0 peter Burke vai extrair o termo “intercultura” da obra de Anthony Pym, Method in translation history.
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Empréstimo, apropriacdo, troca, circularidade sdo termos e conceitos que
preferimos empregar para tratar dessas personagens (marcadas pela diglossia)

dentro de um cenério hibrido que é a megacidade S&o Paulo.

3.2.4 Salada mista (fusdo num palco hibrido)

Para comecar este subcapitulo, que tratara do hibridismo enquanto
“fusdo” (conceito de Peter Burke que sera descrito adiante), é preciso buscar
dois pensamentos: um sobre as nagfes e outro sobre as metropoles enquanto
espaco de hibridizacao.

As nacbes, para Canclini®’, sdo palcos multiderterminados por uma
variedade de sistemas culturais que se cruzam, se interseccionam, se
interpenetram. Tal heterogeneidade conduz a uma coexisténcia de mudltiplos
codigos simbdlicos dentro de um mesmo grupo e dentro ainda de um so sujeito.
A identidade, para Canclini, € poliglota (mesmo em amplos setores populares), é
multiétnica, migrante, traz em si o conceito de deslocamento, descentramento. E
a identidade como ponto em que se imiscuem variadas culturas. Na assercéo do
tedrico argentino, as identidades, por serem hibridas, dicteis e multiculturais,
sao verdadeiros “processos de negociagao”.

Ja em relacdo as metrépoles, retomamos a ideia®* de Burke de que a
fronteira se encontra em toda parte, e nessa zona estariam inseridas as cidades
cosmopolitas, para considerar aqui os locais em um sentido mais literal. Por
isso, o historiador inglés enxergara a metrépole como importante lugar de troca
ndo sO0 comercial mas também cultural, onde pessoas de origens as mais
diversas se cruzam. E é por esses aspectos que essas metropoles podem ser
descritas como “interculturas”, ndo sdo somente locais de encontro, mas de
sobreposicdes e intersecgdes culturais.

Podemos dizer que Eles eram muitos cavalos € uma obra que — tendo a
megacidade S&o Paulo por espaco (esta um palco hibrido, multideterminado) —
reflete a propria condicdo de mescla cultural e étnica de um pais diverso, misto e

contraditorio que € o Brasil. Entdo, uma nacdo multideterminada. A identidade

31 Ver primeiro capitulo desta dissertacao
%2 Ver subcapitulo Hibridismo cultural (conceitos), desta dissertagao
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do Brasil, para referenciar o pensamento anterior de Canclini, € poliglota,
multiétnica e migrante.

Ja a megacidade Sdo Paulo, mais especificamente, € um palco de
intensas trocas culturais, onde gente de diversas origens se cruzam — é
portanto intercultural — para referenciar agora o pensamento acima de Burke.

Se Luiz Ruffato desenvolve Eles eram muitos cavalos a partir de um
mosaico humano, que mescla diferentes identidades (de origem, étnica, de
classe etc) para descortinar uma Sao Paulo multiforme, marcada pela mescla,
ndo a-toa, no final do livro, em seu pendltimo capitulo, o de nimero 69, intitulado
Cardapio, o que o livro nos deixa é realmente uma sensacdo de que a ideia de
hibridacdo € um ponto que o autor teve a intencdo de explorar, para reforcar o
mosaico cultural que a obra busca representar. No entanto, essa tentativa de
mosaico visando a uma enorme diversidade, € preciso dizer, apresenta, como
veremos, suas limitacdes, principalmente a partir da condicdo socioecondmica
em que se encontra a grande maioria das personagens, 0 que ndo permitird uma
diferenciacdo tdo grande entre elas (assunto que serd abordado no préximo
capitulo).

Através de descricdo de um simples cardapio de restaurante, Luiz Ruffato
nos dard uma forte nocdo daquilo que poderiamos chamar de fusdo, que
segundo BURKE (2003) é uma metafora com funcdo semelhante a de
hibridismo. Atualmente, inspirada pela fisica nuclear, “a linguagem da fuséo é
popular em contextos que vdo da musica a culinaria” (Ibidem, p. 50). Mas ja foi
usada, segundo Burke, por Karl von Martinus, para ressaltar que a historia do
Brasil poderia ser descrita em termos de fusdo de trés ragas, e por Gilberto
Freyre, em seu Casa grande e senzala, para discorrer sobre uma “fusdo
harmoniosa de tradi¢cdes diversas”.

Para exemplificar o termo fusédo, Burke discorre sobre a Asian Fusion,
que “se refere a restaurantes americanos que servem uma variedade de
culinarias orientais” (ldem). Fusdo que, para o historiador inglés, ndo esta
distante da metafora dos Estados Unidos como “caldeirao” cultural. E podemos
acrescentar, sob esse ponto de vista de caldeirdo cultural, que a metafora da
fusdo também se aplica ao Brasil. E € essa ideia de caldeirdo, de fuséo, que
podemos encontrar, implicitamente, no capitulo Cardapio. Sabemos que nao é

nada estranho encontrarmos, em varios restaurantes do Brasil, comida chinesa
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misturada a comida japonesa, comida italiana com comida mineira, por exemplo.
Isso é ja um fator de aceitacdo dentro de nossa cultura culinaria.

Para sermos mais especificos, vemos surgir no cardapio de Luiz Ruffato,
uma cozinha mista: o quiche — miniquiche —, de origem franco-alema,
recheado com tomate seco e abobrinha; o damasco com queijo gruyére, suico; o
pastelzinho chinés (cujo nome verdadeiro € guioza e foi inventado na China mas
esta enraizado na cozinha nipdnica®®); o folhado (massa de origem arabe, vinda
para o Brasil através dos portugueses) com palmito, iguaria tipica brasileira®:;
torta de shitake (este com origem na culinéria japonesa), sopa francesa gelada
de alho poré; risoto de endivia (prato italiano), sorvete de maracuja (fruta que
tem sua origem no Brasil); salmdo com molho dessa mesma fruta brasileira,
torta de marzipa e milfolhas de coco (marzipa e milfolhas de origem arabe) entre
outros.

A exemplo dos restaurantes americanos que servem Vvarios tipos de
culinaria oriental, vemos nesse cardapio acima descrito os mesmos tracos de
mescla, s6 que com pratos de origens as mais variadas, desde a Europa,
passando pelo Oriente Médio e chegando a Asia. Mais os toques da cozinha
brasileira.

E uma culinaria fusion essa que aparece em Eles eram muitos cavalos.
Uma verdadeira salada mista. Uma babel comestivel.

Se voltarmos no tempo, na histéria, veremos que a cozinha brasileira
adquire o traco misto desde o seu inicio. E o que comenta o historiador

americano Eddy Stols em seu artigo A mesticagem dos alimentos:

A culinaria brasileira nasce hibrida e integra nessa mesticagem continua néo
somente produtos e preparos portugueses e indigenas, mas também
africanos e asiaticos. Como tal, desenvolve-se muito cedo como uma das
mais mundializadas, implicando todas as regides e camadas sociais, sem
entretanto ceder em originalidade as mais reputadas culinarias das

Américas, a mexicana e a peruana (STOLS, 2006).

E o conceito de receitas fusion faz parte de uma nova mundializacdo e

reforca o traco globalizado na histéria da culinaria brasileira, refletida no

% Em http://madeinjapan.uol.com.br/2005/09/19/guioza/

3 Segundo site da Embrapa, no texto Processamento do Palmito de Pupunheira em Agroindistria Artesanal - Uma
atividade rentavel e ecoldgica (http://sistemasdeproducao.cnptia.embrapa.br/).


http://madeinjapan.uol.com.br/2005/09/19/guioza/
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romance de Ruffato. Mas, como a mundializacdo surgida séculos atras, essa
atual também néo tem o poder de homogeneizar a cultura culinaria. Pois mesmo
‘uma cultura mundializada n&o resulta no aniquilamento das outras
manifestacbes culturais, ela co-habita e se alimenta delas" (ORTIZ, 1994, p.
234). E o convivio também do homogéneo e do plural, caracterizando a
sociedade global segundo IANNI (1993).

Esse capitulo, em especifico, Cardapio, de Eles eram muitos cavalos,
vem ao encontro das novas concepc¢des de hibridismo, em que a interacao
cultural, mesmo que seja num simples prato, numa receita, ganha forca. E a
partir disso ja ndo podemos conceber a cultura como propriedade natural,
auténtica e essencializada, de populacdes espacialmente circunscritas. O
mundo contemporaneo se desenha, como sugere ANICO (2005), como um
mundo de cultura em movimento, de hibridacdo, em que sujeitos e objetos se
desvincularam das localidades particulares para se reconfigurar num espaco e
tempo globais. E essa intensificacdo da interculturalidade que favorece
intercambios, misturas maiores e mais diversificadas do que em outros tempos
(CANCLINI, 2003).

Ainda: esse capitulo reforca a ideia de Brasil como nacdo hibrida,
multideterminada; e Sao Paulo, espaco do romance, como lugar de troca
cultural, onde origens diversas que se cruzam ndo sO na mesticagem biolégica
mas também e sobretudo em produtos culturais como a prépria culinaria. E a
metropole multicultural a evidenciar o Brasil como salada mista, fusdo de
costumes, alimentando a hibridagéo.

Porém, para além do hibridismo cultural, da mescla encontrada nesse
penultimo capitulo do romance, achamos necessario abrir um paréntese que
evidencie a critica social implicita nesse trecho de Eles eram muitos cavalos.
Para isso, partimos da carnavalizagdo bakhtiniana na intencdo de tentar
entender o que quer dizer essa fartura de comida no final do romance. E a ideia
do banquete. O romance se encerra (ou praticamente, pois h4 ainda um trecho
de dialogo a fecha-lo) fazendo um convite a mesa, a comilanca. Implicitamente
promove uma comunhdo entre todos os estratos sociais envolvidos no decorrer
dos setenta capitulos da obra. Pobre, classe média, autoridades politicas (que
surgem nos capitulos 46 e 51), ricos, cultos e ndo cultos serdo aceitos na festa
final. Vemos aqui a ideia de comunhao, que para BAKHTIN (2002) mistura, a

mesa, livremente, o profano e o sagrado, o superior e o inferior e o espiritual e 0
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material. Nesse momento de Eles eram muitos cavalos quase podemos ver
todas as personagens numa celebracdo, numa festa em que poderdo comer
bem, promovendo um contraste com as situagdes rotineiras em que 0s pobres
do romance se alimentam mal. Exemplo desse “comer mal” podemos encontrar
na menina do capitulo 39, que se alimenta de cachorro quente e Coca-Cola; no
indio do capitulo 14, que se alimenta de comida passada de uma estufa de bar;
no pugilista enfraquecido pela fome do capitulo 59; na menina de rua do capitulo
61 e nas criancas faveladas do capitulo 9, para ficarmos apenas com alguns
exemplos. Essa tendéncia a abundancia justamente no final do romance
ruffatiano, que constitui o fundamento da imagem do banquete popular, segundo
BAKHTIN (Idem), contrapde-se a cupidez e ao egoismo individuais e de classe.
Todos participam em condi¢cdes de igualdade. E ainda: a ideia de transgressao
durante o banquete, que deixa a sugestdo de se “comer demasiadamente”,
guestiona a rotina de uma alimentacdo escassa por parte de algumas das
personagens de Eles eram muitos cavalos. E como nos lembra BAKHTIN
(Ibidem), o banquete celebra sempre a vitéria, € o trunfo da vida sobre a morte,
momento em que 0 corpo vitorioso absorve o corpo vencido, renovando-se. E o
trabalhador, o assalariado, o marginalizado — figuras essenciais no romance de
Ruffato — precisam ganhar forca para continuar a luta cotidiana, a rotina ardua
na grande cidade. Ou, para lembrarmos mais uma vez BAKHTIN (lbidem):
precisam adquirir forcas para devorar a parte do mundo que acabam de
conquistar, de vencer. Para, em seguida, comec¢ar novamente o combate diario

através do trabalho.

3.3 0S GENEROS DO DISCURSO (NOCAO BAKHTINIANA)

Antes do surgimento da chamada prosa comunicativa®, o estatuto dos
géneros literarios estava consolidado sob o imperativo tipico da época de
Aristételes, cuja Poética tinha por base a classificacdo triadica®® fundada na

mimese (aqui, a tragédia servira como paradigma para aquilo que o autor chama

% 0 termo consta no estudo intitulado Géneros discursivos, de Irene Machado, publicado no livro Bakhtin,
conceitos-chave, organizado por Beth Brait.

® A classificacéo triadica que sera base para Aristételes formular sua Poética se encontra em A republica, obra em
que Platdo elabora a triade a partir das relagdes entre realidade e representagdo. Os géneros que compde a triade
s&o: mimético ou dramatico (pertencem a esse a tragédia e a comédia); expositivo ou narrativo (a esse pertencem o
ditirambo, 0 nomo e a poesia lirica); e misto (a esse pertence a epopéia).
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de poesia). Na obra de Aristételes, os géneros serdo classificados como obras
da voz. Para a representacado da lirica, a poesia de primeira voz. Da épica, a de
segunda voz. E a de terceira voz, para a representacdo do drama. Aqui, a
observacédo no interior de um Unico meio — a voz — facilitard tal classificacéo
paradigmatica e hierarquica. E apesar de o estudo dos géneros ter se
constituido no campo da Poética e da Retorica (de acordo com as formulacdes
aristotélicas), sera nos estudos literarios que esse se consagrara. Porém, com a
emergéncia da prosa comunicativa, outros parametros serdo necessarios para a
andlise das formas interativas realizadas através do discurso. E no campo dessa
emergéncia € que se encontram o0s estudos sobre os géneros discursivos
desenvolvidos por Mikhail Bakhtin, passando esses a considerar o dialogismo do
processo comunicativo (as relagbes interativas como processos produtivos de
linguagem) e ndo mais a classificacdo aristotélica das espécies. E a partir de
Bakhtin, entdo, e de sua afirmacg&o de necessidade de um exame circunstaciado
nao apenas da retérica, mas também e, sobretudo, “das praticas prosaicas que
diferentes usos da linguagem fazem do discurso, oferecendo-o como
manifestacéo de pluralidade”, que o estudo sobre os géneros muda, entdo, sua
diregcdo (MACHADO, 2005).

Essa abertura conceitual formulada por Bakhtin € o que tornara possivel
gue consideremos ainda as formacgdes discursivas do amplo campo da
comunicacdo mediada (atualizando assim a proposta de Bakhtin, 0 que sera
primordial para o desenvolvimento de andlises posteriores neste trabalho). Tanto
as formagOes processadas pelos meios de comunicagdo massivos ou pelas
modernas midias digitais, campo do qual, logicamente, Bakhtin nada registrou,
porém suas formulacdes para ele convergem (Ildem), como veremos adiante.

A cultura prosaica (das praticas prosaicas), tdo evidenciada pelo tedrico
russo, tem nas formas discursivas da comunicacdo e suas combinacbes a
valorizacdo das acdes cotidianas de homens comuns e suas enunciacdes
habituais. Tais combinacbes remetem ao chamado principio dialégico

bakhtiniano, que é recurso valioso para que se possa detectar o hibridismo®’, a

37 . e g - . ~ . N »
Para Bakhtin, hibridismo é “a mistura de géneros pertencentes a esferas diferentes ou a mesma esfera

(FARACO, 2003, p. 113). No capitulo lll — intitulado O plurilingtiismo no romance — de Questdes de literatura e de
estética, Bakhtin discorrerd sobre aquilo que ele denomina construcdo hibrida (dois tons, dois estilos). Na
construgdo hibrida o enunciado que, de acordo com indices sintaticos e de composi¢do, pertenceria a um so
falante, na realidade traz confundidos em seu interior “dois enunciados, dois estilos, duas ‘linguagens’, duas
perspectivas semanticas e axiolégicas”. Bakhtin vai frisar ainda que entre essas diferentes perspectivas dentro do
enunciado ndo ha “nenhuma fronteira formal, composicional e sintatica: a divisdo das vozes e das linguagens ocorre
nos limites de um unico conjunto sintatico”. Dird Bakhtin que amiide um mesmo discurso (na construgéo hibrida, de
fundamental importancia para o estilo romanesco, segundo o proprio tedrico russo) pertence, ao mesmo tempo, a
duas linguas, duas perspectivas cruzadas, que por isso mesmo possuem sentidos divergentes.
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heteroglossia e a pluralidade de signos que permeiam a cultura (MACHADO,
2005). Os géneros da prosa sdo, para Bakhtin, contaminacdes pluriestilisticas.
“Na verdade, a prosa se manifesta como fenbmeno de mediacdo, que age por
contaminagdo, migrando de uma dimensao a outra” (Ibidem, p. 154). Tal senso
de migracdo, de contaminacdo, ndo estavam na Poética. A esse contexto
discursivo, Bakhtin nomeou campo da prosaica.

Ao pensar uma caracterizacdo do género por sua “estabilidade relativa”®
(aqui ha uma nocao de mobilidade e de mutabilidade), Bakhtin fornece as bases de
uma teoria que descarta a tarefa de recortar tipos bem delimitados; de estabelecer
uma classificacdo rigida, de critérios meramente formais (FARACO, 2003). E ao
descartar uma fixacdo para o que se move, “de estabelecer limites claros para
aquilo que € necessariamente impreciso, ja que intrinsecamente vinculado a
contingéncia das atividades humanas” (Ibidem, p. 114), Bakhtin destaca o fato de
que “diferentes géneros se hibridizam continuamente” (Ibidem).

A chamada prosificacdo da cultura letrada sera vista, pelo tedrico russo,
ainda como um processo de transgressao — um processo de “desestabilizacédo
de uma ordem cultural que parecia inabalavel” (MACHADO, 2005, p. 154). A
partir dela um campo de luta, de arena discursiva se estabelecera. Pontos de
vistas sobre o mundo e debate de idéias serdo possiveis, bem como a interacao
com codigos culturais emergentes (Idem). O processo dialdgico aqui permitira
com que se analise “a insurreicdo de uma forma dentro de outra”. E reforcando a
ideia de hibridismo, na prosificacdo da cultura letrada temos a contaminacéo de
mensagens umas pelas outras no processo de transmissao. Por ser discurso, a
prosa s6 existe na interagdo. “Do ponto de vista do dialogismo, a prosaica é a
esfera mais ampla das formas culturais no interior das quais outras esferas séo
experimentadas” (Ibidem, p. 155).

Por isso Bakhtin dar4 ao romance uma grande valorizagdo, ndo por achar o
romance O género maior das letras, mas porque nele Bakhtin encontra
representada a voz na figura de homens que debatem ideias e se posicionam no
mundo. No romance a cultura letrada se deixa conduzir pelas mais variadas formas

discursivas, principalmente pela oralidade, a qual ela combatia. O romance é o

38 Segundo FARACO (lbidem, p. 114), a idéia de estabilidade relativa faz com que Bakhtin antecipe toda uma
discussdo que surgird depois na teoria social que enxergara as atividades humanas como ndo “totalmente
previsiveis, por modelos pré-dados, nem totalmente casuais’. E tipica das atividades a recorréncia, mas também ha
“dimensdes novas em cada contingéncia”.
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género das possibilidades combinatérias. Discursos se combinam tanto quanto os
géneros se combinam.

A passagem abaixo demonstra como Bakhtin descreve as possibilidades
de combinacdo de géneros no capitulo Il —O plurilingiismo no romance — de

Questdes de literatura e de estética:

O romance admite introduzir na sua composicao diferentes géneros, tanto literarios
(novelas intercaladas, pecas liricas, poemas, sainetes draméticos, etc.), como
extraliterarios (de costumes, retodricos, cientificos, religiosos e outros). Em principio,
gualquer género pode ser introduzido na estrutura do romance, e de fato é muito
dificil encontrar um género que nao tenha sido alguma vez incluido num romance
por algum autor. Os géneros introduzidos no romance conservam habitualmente a
sua elasticidade estrutural, a sua autonomia e a sua originalidade lingtistica e
estilistica (BAKHTIN, 1990, p. 124).

Bakhtin dira que “a linguagem literaria € um sistema dinamico e complexo
de estilos de linguagem; o peso especifico desses estilos e sua inter-relacdo no
sistema da linguagem literaria estdo em mudanga permanente” (BAKHTIN, 2003,
p. 267). Devido ao seu carater de “fenbmeno de emergéncia na linguagem, a
prosa ndo nasceu pronta: ela continua se fazendo, desde o seu surgimento,
gracgas a dindmica dos géneros discursivos” (MACHADO, 2005, p. 155).

Acrescentara o tedrico russo, mais especificamente sobre a linguagem

literaria:

Em cada época de evolucdo da linguagem literaria, o tom é dado por determinados
géneros do discurso, e ndo s6 por géneros secundarios (literarios, publicisticos,
cientificos) mas também primarios (determinados tipos de dialogo oral — de saléo,
intimo, de circulo, familiar-cotidiano, séciopolitico, filoséfico, etc.). Toda amplia¢éo
da linguagem literdria a custa das diversas camadas extraliterarias (...) esta
intimamente ligada a penetracdo da linguagem literdria em todos os géneros
(literarios, cientificos, publicisticos, de conversacao, etc.), em maior ou menor
grau, também dos novos procedimentos de género de construcdo do todo
discursivo, do seu acabamento, da inclusdo do ouvinte ou parceiro, etc., 0 que
acarreta uma reconstrucdo mais ou menos substancial dos géneros do discurso
(BAKHTIN, 2003, p. 268).
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No paragrafo anterior, vemos surgir uma diferenciacdo essencial entre os
géneros discursivos. Bakhtin os definird como primarios (simples) e secundarios
(complexos). Entre os ultimos (que surgem de ocasides de uma comunicagao
mais elaborada) estariam o romance, o drama, as pesquisas cientificas de todo
tipo, as atividades juridicas, politicas, filosoficas e os grandes géneros publicistas
etc. J4 os primeiros seriam compostos pelos géneros da vida cotidiana (em geral
orais, mas nao exclusivamente), que “se desenvolvem em circunstancias de uma
comunicacao verbal espontanea e estdo em relacdo direta com seu contexto mais
imediato” (FARACO, 2003, p. 117). Géneros da conversa familiar, das narrativas
espontaneas e das atividades efémeras do cotidiano se fazem presentes entre os
géneros primarios.

Contudo, a nocao bakhtiniana ndo entende esses dois géneros como
realidades independentes, mas sim em constante relagdo um com o outro. Ao
abordar a formacdo dos géneros secundarios, Bakhtin discorrera sobre essa

interdependéncia:

No processo de sua formagéo eles incorporam e reelaboram diversos géneros
primérios (simples), que se formaram nas condicdes da comunicagao
discursiva imediata. Esses géneros primarios, que integram os complexos, ai
se transformam e adquirem um carater especial: perdem o vinculo imediato
com a realidade concreta e os enunciados reais alheios: por exemplo, a réplica
do didlogo cotidiano ou da carta no romance, ao manterem a sua forma e o
significado cotidiano apenas no plano do conteldo romanesco, integram a
realidade concreta apenas através do conjunto do romance, ou seja, como
acontecimento artistico-literario e ndo da vida cotidiana. No seu conjunto o
romance é um enunciado, como a réplica do dialogo cotidiano ou uma carta
privada (ele tem a mesma natureza dessas duas) mas a diferenca deles é um
enunciado secundario (complexo) (BAKHTIN 2003, p. 263-264).

Como exemplo dessa perda de contexto do discurso primario ao integrar

0 secundario, dird ainda Irene Machado:

Assim um didlogo perde sua relagdo com o contexto da comunicagéo ordinaria
guando entra, por exemplo, para um texto artistico, uma entrevista jornalistica,
um romance ou uma crbnica. Adquire assim matizes desse novo contexto
(MACHADO, 2005, p. 155-156).
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Na nocdo bakhtiniana dos géneros discursivos, veremos ainda o
enunciado surgir no centro das ideias. Primeiro, como unidade real da
comunicacao verbal. Como o elemento que possibilita uma compreensdo mais
ajustada a natureza das unidades da lingua: palavras e sentencas (BAKHTIN,
2003). E estudar a sua natureza e a dos géneros discursivos € de suma
importancia, salientara Bakhtin, para uma superacdo das noc¢les simplistas
sobre o dizer, sobre o fluxo da fala, sobre a comunicacéo etc.

Ao desvincular os géneros de um viés estatico, dado pela forma, a teoria
bakhtiniana, ou do Circulo de Bakhtin, afirma “uma estreita correlagdo entre os
tipos de enunciados (géneros) e suas fungdes na interacdo socioverbal; entre 0s
tipos e o0 que fazemos com eles no interior de uma determinada atividade social’
(FARACO, 2003, p. 111). A nocao bakhtiniana aqui ter& por ponto de partida um
vinculo entre utilizacdo da linguagem e a atividade humana. Assim, todo
enunciado possui conteddo teméatico, organizagcdo na composicao e estilo
sempre relacionados ao condicionamento imposto pela finalidade de cada esfera

da atividade.

O emprego da lingua efetua-se em forma de enunciados (orais e escritos)
concretos e Unicos, proferidos pelos integrantes desse ou daquele campo
da atividade humana. Esses enunciados refletem as condi¢des especificas
e as finalidades de cada referido campo ndo sO por seu conteldo
(tematico) e pelo estilo da linguagem, ou seja, pela selecdo dos recursos
lexicais, fraseolégicos e gramaticais da lingua mas, acima de tudo, por sua
construcdo composicional. Todos esses trés elementos — o conteddo
temético, o estilo, a construgcdo composicional — estdo indissoluvelmente
ligados no todo do enunciado e sdo igualmente determinados pela
especificidade de um determinado campo da comunicagdo (BAKHTIN,
2003, p. 261-262).

Para BAKHTIN (lbidem), é através dos enunciados concretos que a
linguagem participa da vida, bem como a vida participa da vida através dos
enunciados. Ao vincular os géneros discursivos ao enunciados concretos, Bakhtin
‘introduz uma abordagem linglistica centrada na fungdo comunicativa em
detrimento até mesmo de algumas tendéncias dominantes como a fungéo
expressiva “do mundo individual do falante” (MACHADO, 2005, p. 156). Ao levar
em consideracdo a fungdo comunicativa, Bakhtin encontra no dialogismo uma

interagdo “ativa” entre falante e ouvinte. Aqui, a formulacdo do classico diagrama
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espacial da comunicacéo, tipica dos cursos de linguistica geral (entre esses
Bakhtin citard a proposta — considerada séria — de Saussure®), que tem por
base o transporte de mensagem emissor>receptor, bastando somente um cédigo
comum, sai de perspectiva. Bakhtin, ironicamente, dira que tal esquema n&o

passa de fic¢éo.

Nao se pode dizer que esses esquemas sejam falsos e que nao
correspondam a determinados momentos da realidade; contudo, quando
passam ao objetivo real da comunicacéo discursiva eles se transformam
em ficcdo cientifica (BAKHTIN, 2003, p. 271)

O raciocinio bakhtiniano sempre leva em consideracdo o papel ativo tanto
do falante quanto do ouvinte. Sem isso, a interacdo ndo acontece. A compreensao
€, para Bakhtin, uma atividade responsiva: o discurso pensado como resposta. O

falante sera potencialmente, sempre, um contestador:

...0 ouvinte, ao perceber e compreender o significado (lingiistico) do
discurso, ocupa simultaneamente em relagdo a ele uma ativa posi¢do
responsiva: concorda ou discorda dele (total ou parcialmente), completa-o,

aplica-o, prepara-se para usa-lo etc. (Idem)

Aqui, discurso e enunciado possuem um vinculo. O que evidencia a
“necessidade de se pensar o discurso no contexto enunciativo da comunicacao e
nao como unidade de estruturas linguisticas” (MACHADO, 2005, 157). Enunciado e
discurso pressupdem uma relagéo dialdgica, de troca entre sujeitos do discurso no
processo comunicativo (oral ou escrito, primario ou secundario). BAKHTIN (2003)
salientard que o proprio falante ja vem determinado a essa compreensao
responsiva, ndo espera a compreensao passiva do ouvinte, espera uma
concordancia, uma participagdo. Todo falante € um respondente em maior ou
menor grau, porgue ele ndo é o primeiro a falar, a violar o “siléncio do universo”, e
pressupfe assim ndo somente a existéncia de uma lingua de que faz uso como
também de enunciados antecedentes (seus e de outrem), e com esses 0 Seu
enunciado penetra nessas ou em outras relagcbes — primeiro, se baseia nesses

enunciados, depois polemiza com eles, os pressupde ja conhecidos do ouvinte.

° Em especifico o livro Trabalhos de lingistica.
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Aqui surge a ideia de que “Cada enunciado € um elo na corrente complexamente
organizada de outros enunciados” (Ibidem, p. 272).

Sobre essa nocdo de enunciado com elo, Irene Machado fard uma
importante observacdo, que atualiza ndo s6 o pensamente de Bakhtin, mas

também nos abre outras possibilidades de analise para Eles eram muitos cavalos.

...6 um pressuposto teérico que aponta para a possibilidade das formulacdes de
Bakhtin para se compreender os géneros discursivos em esferas da producao de
linguagem n&o estritas a0 mundo verbal. Se, em vida, Bakhtin pdde alimentar
suas idéias sobre os géneros discursivos acompanhando o florescimento da
literatura, da cultura popular, do jornalismo, da publicistica e do radio, o
desenvolvimento ulterior da cultura, as esferas discursivas diversificadas pelos
meios de comunicacéo, pelos encontros e dialogos interculturais se encarregaram
de redimensionar o alcance que suas formulacdes sobre os géneros discursivos
poderiam ter no estudo dos discursos da prosa comunicativa criada pelo filme,
programa de televisdo e pelos formatos das midias digitais (MACHADO, 2005, p.
161-162).

Para Machado, esse pensamento ndo € apenas uma transposi¢cdo de
formulacbes de uma area para outra, mas uma reelaboracdo dialdgica do
pensamento, e que, por iSSO mesmo, vai ao encontro aos ideais bakhtinianos.
Nossa interacdo, dird a autora — com o0 cinema, programas televisivos e
formatos digitais — deve muito ao conhecimento adquirido através da literatura,
dos dialogos da comunicacédo ordindria, do texto jornalistico, da publicidade, da
musica e de outros géneros secundarios. Filmes, programas, formatos devem
(com relacdo a varias esferas da producdo discursiva) ser entendidos como
enunciados concretos da comunicacdo mediada por midias. Por isso mesmo,
géneros discursivos da cultura prosaica. Segundo a autora, isso é o que Bakhtin
busca evidenciar quando afirma que uma obra funciona culturalmente como
‘réplica de um dialogo”, em que a obra ndo somente provoca a resposta do
outro, mas também se relaciona com outras obras-enunciados. Refor¢cando aqui
ainda a ideia de BAKHTIN (2003, p. 297) de que “cada enunciado é pleno de
ecos e ressonancias de outros enunciados”. Tudo na esfera comunicativa vai
reverberar em tudo, pois nela “as formas culturais vivem sob fronteiras”
(MACHADO, 2005, p. 162). Os géneros da comunicacdo mediada devem ser

entendidos entdo como resposta as “formagdes em curso”, constituindo-se como
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necessidades culturais. E o discurso alheio sendo reprocessado na cadeia
discursiva, em que nao se pode ignorar nunca o discurso do outro.

Aqui temos, por parte da autora, uma exploragdo da nogéo de “elo numa
cadeia complexamente organizada”, em que através de uma “alternéncia
responsiva € possivel alcancar fronteiras”.

Para uma visdo mais atualizada das propostas de Bakhtin, achamos de
extrema importancia explanar um pouco mais as ideias de Irene Machado, cujo
texto’® (j& tdo referenciado neste nosso estudo) ndo s6 esclarece as nocoes
bakhtinianas dos géneros do discurso num contexto de interagdo, como também
inserem a “dimensao prosaica no estagio contemporaneo da civilizagdo” em que
nos € possivel verificar os reflexos dessas no¢bes num processo cultural
dialogicizado, através da palavra e por meio de linguagens da comunicacao,
“seja dos ritos ou das mediagdes tecnoldgicas” (Ibidem, p. 163).

Ao ndo valorizar as esferas de linguagem de um Unico meio, mas sim dos
meios mais variados, vé-se a possibilidade de se reivindicar o campo conceitual
do dialogismo para os mais variados contextos e sistemas culturais.

As formas fora dos limites do romance também sdo importantes na
abordagem bakhtiniana ao examinar a prosa romanesca. A praga publica, a
feira, os espetaculos, os anuncios etc. mostram todo o dinamismo e variedade
de formas dos géneros discursivos. A feira sera o espaco semiético prodigo em
eventos singulares e simultaneos. Machado salienta que o que observou Bakhtin
no espaco publico (feiras, pracas) também se vivencia hoje nas grandes
metropoles. E ao considerarmos verdadeira essa premissa de que a metrépole é
o0 lugar privilegiado da polifonia, temos de considerar tal polifonia como
resultante dos géneros discursivos num contexto enunciativo a acolher uma
enorme diversidade de manifestacdes. Junto da comunicacgéo visual elementar
de uma cidade (sinalizagdo de transito, placas de rua e de casas comerciais,
anuncios) temos outras esferas discursivas mais contemporaneas, como a midia
digital (a reproduzir géneros como jornalismo, publicidade, videoclipe, banners,

charges, vinhetas, slogans), a midia externa a mesclar radio e tv, mais o0s

%0 0 texto Géneros discursivos, de Irene Machado, presente na coletanea Bakhtin — conceitos-chave (org. Beth Brait), traz
principalmente em sua parte final intitulada O didlogo como metodologia de andlise dos géneros discursivos uma
articulagdo entre a nogéo bakhtiniana dos géneros do discurso e os codigos culturais mais atuais, vindos principalmente
dos meios de comunicagao, o que, além de atualizar a idéia bakhtiniana, faz-se de suma importancia para a analise do
romance hibrido de Luiz Ruffato, Eles eram muitos cavalos, uma obra que dialoga com varios géneros da comunicagao
(publicitaria, jornalistica, e até religiosa, entre outras). Assim, ao atualizarmos Bakhtin através de Irene Machado nos é
permitido avangar no estudo do romance como sendo uma obra intergéneros, que dialoga com a linguagem televisiva,
cinematogréafica e mesmo a da internet e das artes plasticas (como a collage cubista, que nos evidenciara o dialogo da
obra de Ruffato e das artes plasticas com as reprodugfes mecanicas).
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painéis eletrénicos (cinéticos) e os luminosos. Isso ilustra o fato de que a
polifonia urbana surge como expansdo dos géneros discursivos em meio as
linguagens da comunicacdo mediada. Aqui € 0 pensar a no¢do dos géneros
discursivos numa escala comunicacional, que vai além do verbal, atingindo o
nao-dito da enunciacdo concreta e fazendo a no¢ao dos géneros discursivos do

‘homem que apostou no dialogo” algo vivaz e atual.

3.4 O MOSAICO DE GENEROS E FORMATOS NO ROMANCE

3.4.1 Os géneros primarios a integrar o secundario

O romance, para Bakhtin, como vimos anteriormente, € o0 género das
possibilidades combinatérias. N&o s6 a combinagéo de discursos, mas também
a de géneros. E o0 que podemos detectar — logo de inicio, nos primeiros
contatos com Eles eram muitos cavalos — é que Luiz Ruffato faz dessa
combinagdo, dessa mescla, tanto dos discursos quanto dos géneros, um dos
centros de forca de sua narrativa — engendrando uma obra que evidéncia
radicalmente aquilo que o tedrico russo aponta na linguagem literaria; ou seja,
gue essa € um sistema dindmico e complexo de estilos.

Para se ter uma nocdo mais clara dessa confluéncia da obra de Ruffato
com o pensamento de Bakhtin, é s6 abrirmos Eles eram muitos cavalos e
encontrarmos um primeiro capitulo (ou mini-capitulo), ou fragmento, que se
intitula Cabecalho e que determina o tempo (histérico) em que a obra foi escrita:
9 de maio de 2000. Assim, entdo, numa linguagem arida, tipica do discurso
burocratico comeca o romance de Ruffato.

Logo em seguida, o capitulo dois, O tempo, trara o discurso objetivo, em
gue sdo dadas as condicbes meteoroldgicas da capital paulista. Condi¢des do
céu, temperatura, qualidade do ar, nascer do sol, lua. Esse capitulo possui um
discurso que lembra o dos locutores radiofénicos, pois nos remete a algo como
os servicos de utilidade publica prestados por radios e jornais. Ao ler esse texto,
parece que ouvimos um radialista: “Hoje, na capital, o céu estara variando de
nublado a parcialmente nublado” (RUFFATO, 2001, p. 11).
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Ja o capitulo trés, Hagiologia, traz a biografia de Santa Catarina de
Bolonha, santa que “Dedicou sua vida a assisténcia aos necessitados...” (Idem).
De novo o texto objetivo.

No capitulo quatro, A caminho, € que vamos encontrar a narrativa mais
propriamente literaria, com desenvolvimento de personagem, descricdo do
espaco, dimensionamento de tempo, enredo, mondlogo da personagem etc.

Em toda a obra veremos essa alternancia, essa mescla de géneros
discursivos.

Como géneros literarios, teremos capitulos que sdo verdadeiros contos e
outros que lembram fragmentos de romance, poesia etc. Como néo literarios
teremos oracdes religiosas, simpatias, listas de classificados de emprego,
cardapio etc. (sdo os géneros primarios, com 0s quais o romance dialoga em
seu plurilingiismo).

Nesse sentido, devemos levar em conta aquilo que Bakhtin entende por
dialogismo do processo comunicativo (ndo devemos nos esquecer, por isso, do
género romance como prosa comunicativa) em que as relacdes interativas sédo
processos produtivos de linguagem. Vale ressaltar ainda, como nos mostra
VENTURELLI (2001, p. 310), que Bakhtin enxergarA& o0 romance como
antigénero, criado no momento em que os horizontes sociais se amplificaram —
fruto do “desbancamento da lingua tida como unica e oficial”. O contato com
diferentes culturas, salienta Venturelli com base no tedérico russo, engendra
novas interpretacdes do mundo e como consequéncia teremos que o “viver
tornou-se um processo inconcluso no emaranhado de paisagens culturais
constituidas de muitos falares, crencas e costumes” (Idem).

Por isso, podemos apreender em Eles eram muitos cavalos, em sua
linguagem, uma manifestacdo de pluralidade de formas discursivas. De dialogo
entre essas formas na estrutura do romance. S&o as formas dentro da forma. E
0 romance age por “contaminagdes pluriestilisticas”, para lembrar aqui as
palavras de MACHADO (2005).

Ao exemplificar acima os capitulos introdutérios de Eles eram muitos
cavalos vemos gque a obra se inicia ja a partir da heterogeneidade discursiva,
incluindo desde o discurso padronizado, extraliterario (Cabecalho, O tempo e
Hagiologia) até o género literario, que na definicdo bakhtiniana integra o género
discursivo secundario, complexo e marcadamente ideoldgico, ao contrario do

género discursivo primario, em geral simples e ligado a aspectos orais,
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desenvolvido em uma condicdo verbal espontanea e em relacdo ao contexto
mais imediato.

Dentro dessa definicdo de género primario veremos surgir em Eles eram
muitos cavalos alguns exemplos que integram a obra. O capitulo 50, Carta,
como o préprio nome revela é um deles. E uma comunicacdo discursiva
imediata, inserida num dado contexto: a mae que escreve de longe para o filho
gue estd em Sao Paulo, querendo saber como esse estad passando, fazendo

perguntas varias e discorrendo um pouco sobre a vida dos que ficaram.

E vocé, tem se alimentado direitinho? Ainda ontem o Zé Gomes lembra dele? Aquele
gue morava l& pelas bandas do Zezim Francisco, ele agora botou casa de comércio
esta chigue que s6 vendo, ele perguntou por vocé. Diz ele que jogou muita bola com
vocé... (RUFFATO, 2001, p. 105).

Temos ainda a fala cotidiana, coloquial, inserida em Eles eram muitos
cavalos em forma de dialogos. O que em principio poderiamos tomar como
polifonia dentro do romance, pela variedade como esses dialogos, essas vozes
surgem. No entanto, essa andlise sobre polifonia, sob a visdo bakhtiniana, sera
assunto para um capitulo posterior dentro desse nosso estudo. O importante
aqui é tentar extrair do contetdo da obra essa situacdo de comunicacgéo verbal
espontanea, ndo elaborada, que séo as falas das personagens e suas variagoes
na forma de enunciado que as constitui como género primario inserido no
romance.

Vejamos o dialogo do capitulo 5, De cor:

— Ele sabe onde ficam todas as cidades do Brasil, 0 pai argumenta. Tem
um mapa na cabega, o peste.

— Todas?

— Todas!

O conhecido-de-vista entéo para, vira-se, mira o letreiro do 6nibus que passa
velozmente. Merda!, ndo consegue ler, Muito rapido... Merda! Envergonhado, pensa,
Alagoinhas, o nome de sua cidade, “Alagoinhas”, Essa, esse ndo acerta.

— Bahia, 0 menino responde, displicente.

— E Bahia?, o pai indaga, pressuroso.

— E, o rapaz acede, contrariado.

(...)

— Onde € que esse raio aprendeu essas coisas?
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— Seinéo...

— E mei calad3o... Asselvajado...

(...)

— Ja pensou em levar ele na televisdo?

— Heim?

— E... naqueles programas que as pessoas Vao responder as coisas...
(Ibidem, p. 14-15).

Ou o do capitulo 10, O que quer uma mulher:

Fala baixo... os meninos... vdo acabar acordando... Calma... calma o qué?
Estou cansada ndo esta vendo? Estou cansada muito cansada cansada de
viver com um lunatico que a Unica coisa que dé valor na vida é a esses livros
gue so servem pra encher a casa de fungos e adoecer as criangas so pra isso
e a esse esse esse estilo de vida essa op¢éo pela pobreza ah tenha paciéncia

0 que h& dez anos me fascinava hoje me aborrece (Ibidem, p. 23).

E ainda a fala do narrador do capitulo 47, Cranio:

uma vez grampeamos um carteiro levamos ele pra uma quebrada (...)
comecamos a recolher taldes de cheque e cartdes de crédito

e apalpando as cartas via aérea par avion

porque ainda tem mané que manda dinheiro dentro delas

deparei com uns envelopes pardos rechonchudos (...)

perguntei pro babaquara se eram livros...

(Ibidem, p. 101).

Em todos esses exemplos mostrados acima, e em muitos outros que
poderiamos extrair de Eles eram muitos cavalos, o que vemos sao marcas
diferenciadas nas formas de se expressar verbalmente. A escrita da carta possui
tracos da fala interiorana, “... que morava la pelas bandas do Zezim Francisco,
ele agora botou casa de comércio esta chique que s6 vendo”. No capitulo 5, De
cor, vemos surgir a fala do migrante nordestino, “Tem um mapa na cabeca, o
peste”, e o aqui “peste” € o indicativo de uma expressao usada notoriamente no
nordeste brasileiro. E ainda: o adjetivo “asselvajado” e a expressao “‘mei
caladao”, em que a palavra “meio” é contraida, denotam o carater coloquial e

ndo elaborado do dialogo.
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Ja no capitulo 10, O que quer uma mulher, vemos com mais forca o
coloquial, em que a falta de pontuacdo funciona como resolucédo estética e
mesmo ritmica para demarcar a fala ndo elaborada da personagem. Auséncia
de pontuacdo que reflete ainda a auséncia de pausa na fala e por isso mesmo
nos coloca diante da precariedade do enunciado, como se esse fosse um jorro
emocional engendrado em uma condi¢&o especifica: a discusséo do casal.

Cranio, capitulo 47, traz a fala dos guetos, da periferia, com expressodes e
termos circunscritos a determinados grupos urbanos. O vocabulario do marginal
emerge: “grampeamos um carteiro levamos ele pra uma quebrada”. Ou ainda:
‘porque ainda tem mané que manda dinheiro dentro delas” e “perguntei pro
babaquara se eram livros...”.

Cabe aqui, entdo, retornar a BAKHTIN (2003), com sua proposta de
conceituacao para 0s géneros do discurso, com a qual veio suprir a necessidade de
se compreender os enunciados como fendmenos sociais, resultantes da atividade
humana. E a heterogeneidade dos enunciados presente na obra de Luiz Ruffato
mostra que os géneros dos discursos sdo partes de um repertério de formas
disponiveis no movimento de linguagem e comunicacéo de uma sociedade.

Ao nos propor essa colcha de retalhos de enunciados, Luiz Ruffato da uma
demonstracdo de competéncia sécio-comunicativa, em que conhecer determinados
géneros significa ser capaz de prever regras de conduta, selecdo vocabular e
estrutura de composicdo. Luiz Ruffato exercita em seu romance a prépria
competéncia socio-comunicativa dos falantes, de que fala BAKHTIN (Idem), que os
leva & deteccao do que é ou ndo adequado em cada prética social. E nos da prova
de quanto mais competente — e experiente — for o individuo, mais proficiente ele
sera na diferenciacdo de determinados géneros e na facilidade de reconhecimento
das estruturas formais e de sentido que o compbde.

Luiz Ruffato, a partir dessa heterogeneidade discursiva, remete-nos
aquilo que VENTURELLI (2001, p. 310) detecta, a partir ainda de Bakhtin, como
sendo fonte do romance as “verdadeiras vitrines de disparatadas linguagens” —
gue no pensamento bakhtiniano inclui, mais especificamente, o universo da rua,
do porto, do mercado. E o ato de linguagem oficial desbancada, que “cheira a
povo”, que se contamina “pelo que o mundo é aqui e agora” (Idem). Sendo ainda
necessario acrescentar que Luiz Ruffato, ao tecer esse mosaico de falares,
parece mesmo querer levar as dltimas instancias a utilizacdo das muitas vozes

no intuito de compor a sua prépria, como lembrara também Venturelli:



93

As muitas vozes que perfazem a face de um texto narrativo sdo o conduto
para a constituicdo da voz do escritor. Sem esta, aquelas ndo ressoam; sem

elas a voz do autor ndo tera vida (Ibidem, p. 311).

A partir das muitas vozes, Ruffato objetiva fazer com que o leitor
apreenda bem a heterogeneidade discursiva no interior de seu romance.
Evidencia-nos os diferentes discursos que circulam numa dada formacéo social,
gue expdem pontos de vista variados sobre uma dada realidade. Em Eles eram
muitos cavalos, veremos desde o ponto de vista do rico (o traficante de armas,
do capitulo 28, Negdcio), passando pelo yuppie do capitulo quatro, A caminho,
pela classe média “remediada” do capitulo 63, Nosso encontro, pela classe
média baixa dos capitulos 10, O que quer uma mulher, e capitulo 41, Um taxi e
chegando ao marginalizado da periferia (capitulo 47, O “Crénio”). Ou seja,
Ruffato nos mostra depoimentos a partir de esferas diferentes (classes, no caso)
dessa formacgdo social que € a cidade de S&o Paulo. Aqui podemos observar
relacdes concordantes ou discordantes, mesmo que ndo seja no didlogo de
natureza face a face entre essas esferas, mas a partir de um dialogo que se da
no corpo do grande enunciado que é o romance — a englobar, inteirar,
contrapor variados enunciados —, um didlogo que se constitui entre as partes a
partir de um assunto comum em suas vidas: a sobrevivéncia na megacidade,
principalmente. A partir disso que a obra demonstra, buscando aqui uma
referéncia em FIORIN (2001), ser a linguagem além de dialdgica,
constitutivamente heterogénea.

Retornando mais especificamente aos géneros primarios dentro do romance,
ndo podemos tambem deixar de entender essa sua insercdo no género romance como
aquela realidade interdependente, de constante relacdo entre género primario e
secundario. A obra de Luiz Ruffato, nesse sentido, € um exemplo notorio. Na
construcdo de seu romance vemos com nitidez aquela reelaboracdo e incorporacéo, de
que nos fala BAKHTIN (2003), de géneros primarios pelo género secundario. Sdo 0s
géneros primarios integrando o complexo, transformando-se e adquirindo caréter
especial ao perderem “vinculo imediato com a realidade concreta e os enunciados
reais alheios”. Ao manterem sua forma e significado cotidiano somente no plano do
conteldo do romance, passam a integrar a realidade concreta apenas por meio do

conjunto do romance, como evento artistico-literario (Idem).
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3.4.2 A mescla de géneros literarios e extraliterarios

Devemos ainda, como que para demonstrar a interpenetracdo, ou seja,
toda a mescla discursiva e de géneros que trespassa a obra de Luiz Ruffato,
buscar evidenciar mais um pouco dos géneros extraliterarios que compdem o
romance.

Por exemplo, os capitulos 18, 42 e 65 — respectivamente intitulados Na
ponta do dedo (1), (2) e (3). A primeira lista, do capitulo 18, faz referéncia a um

classificado de empregos. Onde lemos:

Galvanizador

Gargcom

Gerente administrativo™*"
Gerente administrativo industrial
Gerente de centro de processamento de dados
Gerente de lanchonete
Guarda de seguranca

Guarda feminina

Guincheiro

Impressor de maquina off-set
Impressor de silk screen...
(Ibidem, p. 40)

Ja na lista do capitulo 42, o que vemos é uma reproducao dos famosos
anuncios em que pessoas mostram, no jornal, suas qualidades e preferéncias,

no intuito de estabelecer relacionamentos interpessoais.

ALEMAO — Homem branco, 46 anos, 1,77m, 56 kg, cabelos loiros, olhos azuis, branco.
Aposentado, gosta de viajar. Deseja se corresponder com mulheres morenas.
AMOR QUASE PERFEITO — Se vocé acredita que nada somos sem o olhar — o amor —

do outro... Até 30 anos, mais ou menos 75 kg, 1,75m de altura, ndo goste de meio, méasculo,

afetuoso, ndo fumante, bom nivel, bonito. Eu, maduro, especial.
ANA KAZUE — 40 anos, gostaria de conhecer um esposo simpatico.

(Idem)

41 o . L.
A diminuic&o no corpo da fonte tenta reproduzir o modo como aparece no original.



95

Por fim, na lista do capitulo 65, temos uma reproducao de anuncios de

pessoas buscando relacionamentos sexuais:

ARETHA GATISSIMA — Deliciosa, topo tudo, com acessérios, sexo total.

ARLETE LOIRA — Fogosa, seios fartos, rainha no anal e espanhola. Atende Iésbicas,
homens, mulheres.

ASTRID GAUCHA — Loira escultural, manhosa, safada, completa. Ele/ela/casal.

BABALU 19 ANOS — Loira, olhos verdes, liberada, completa, anal, oral, vaginal, sessenta e
nove, ativa, passiva.

(Ibidem, p. 137)

Teremos ainda a presenca da jaculatoria, como demonstra o capitulo 31,
Fé, em que encontramos simplesmente a reproducédo de um impresso trazendo
uma oragdo a S&o Expedito, santo “das causas justa e urgentes”. Na base do
impresso, para demarcar um sentido de colagem, de material discursivo retirado
de um outro contexto e introduzido no campo literario, vemos, inclusive, o nome
da gréfica e os telefones para contato. Temos ainda reproducdes de simpatias e
crencas populares, por exemplo, com base na numerologia, como no capitulo 7,

que leva por titulo um nimero, 66

A vibracdo do namero de hoje estimula a realizag&o dos
aspectos materiais da vida
(mais dinheiro e prestigio)

pode contar com a ajuda de
um amigo influente

pode receber uma promog¢éao
ou heranca:

0 momento é para ser pratico
e objetivo
(Ibidem, p. 18)

Aqui vale lembrar o pensamento bakhtiniano de que o romance permite a
introducdo de diferentes géneros em sua composi¢cdo. Tanto os literarios, e
como demonstrado, os extraliterarios. Esses géneros conservariam segundo

Bakhitn sua “elasticidade estrutural”, autonomia e originalidade linguistica e de

42 . . . ~ . -
Buscou-se aqui reproduzir a diagramagéao que esse capitulo tem na obra original



96

estilo. Isso é 0 que podemos constatar em Eles eram muitos cavalos em relacéo
a esses géneros extraliterarios introduzidos em seu corpo.

Do ponto de vista do dialogismo, a obra de Luiz Ruffato demonstra quase
gue numa pratica incessante, no processo de sua constru¢do, que a prosaica €
a esfera mais ampla de formas culturais, e que em seu interior experimenta
outras esferas. E o romance, entendido por Bakhtin como género das
possibilidades combinatérias, visto, nesse sentido, quase que com radicalidade
por parte de Ruffato,

Por isso, para além dos géneros extraliterarios mostrados acima e dos
géneros primarios inseridos no romance, como vimos no subcapitulo anterior,
teremos ainda os proprios géneros literarios mesclados em Eles eram muitos
cavalos.

Para exemplificar, podemos associar alguns fragmentos ou capitulos do
romance aos géneros conto, epistolar (a carta do capitulo 50), poético e
dramatico.

Os capitulos 8, Era um garoto, 17, A espera, e 20, NOs poderiamos ter
sido grandes amigos, sdo casos de histérias que se fossem extraidas de Eles
eram muitos cavalos e passassem a figurar em um livro de contos, bem
poderiam ser aceitos enquanto tais. O primeiro narra a situacdo de uma mée e
seu filho adolescente; filho esse criado na base do sacrificio por ela, sem a
presenca do pai. Os esforcos da mée, alguns deles, sao narrados no
desenvolvimento da historia que, ao fim — e apesar de tudo e da boa relacéo
entre mae e filho (ele o melhor companheiro dela) — culmina na morte desse. E
um conto tragico, que denota o isolamento dos membros de uma familia
desagregada em meio a um universo urbano pouco solidario, marcado pelo
‘cada um por si”. Durante o veldrio do garoto, surgem os amigos “entorpecidos o
fumo a parafina”, demonstrando um pouco do meio hostil em que viviam a mae e
seu filho.

Em A espera, vamos ter também um caso de mée e filho. Esse sai para
uma entrevista de emprego, “Décima entrevista!l”, e demora a retornar para
casa. A mae, que deixara um bilhete para o filho pela manh&, ao chegar em
casa a noite comeca a assistir ao noticiario e a se alarmar com a auséncia do
jovem. Mais uma vez, a hostilidade da cidade (além da precariedade econémica

na vida dessas personagens, que subentende-se na histéria) marcando a vida
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das pessoas. Ao final, a narrativa se encerra em aberto e de modo tenso: “Sera
que aconteceu alguma coisa meu deus” (RUFFATO, 2001, p. 40).

Ja em NOs poderiamos ter sido grandes amigos o que muda € a condicao
econbmica das personagens, porém o tom tragico permanece. Aqui teremos a
historia de dois potenciais amigos, em que o narrador, um deles, comeca a
colocar em perspectiva tudo o que poderiam fazer juntos, eles e suas esposas e
filhos: jantares, viagens, encontros, saidas, troca de e-mails e confidéncias.
Seriam, como diz o titulo, grandes amigos. Seriam. Se mais uma vez a narrativa
ndo tivesse um desfecho tragico, marcado pela violéncia da grande cidade. Um
sequestro-relampago pde fim a vida do possivel amigo do narrador que revelara
num trecho nédo té-lo conhecido de verdade: “Mas ndo nos conheciamos. Nos
vimos algumas vezes no elevador de servigo, a caminho da garagem do prédio,
uma ou outra vez nas piscina... “ (Ibidem, p. 46). De certo modo, vemos
novamente o insulamento das familias, como nos casos anteriores,
independentemente muitas vezes das condi¢cbes socio-econémicas. E todo esse
lado tragico e de dificuldade nos relacionamentos interpessoais surge em
decorréncia, como o romance aponta, da vida em uma cidade marcada muitas e
muitas vezes pela crueldade e pela violéncia. E esse insulamento familiar se
reflete claramente, como mostra a narrativa, no desejo de aproximacédo entre as
pessoas, que vivem tdo perto, como esses personagens, mas pouco ou nada
conhecem uns dos outros. Alias, a auséncia de didlogo sera uma constante no
romance ruffatiano’.

Achamos importante resumir esses capitulos pelo fato de evidenciar seu
carater de género narrativo curto que se ndo é um conto (contudo, ndo nos
interessa aqui uma teoria do conto, a abranger as varias definicbes que passam
por Poe, Cortdzar, Tchekov, Quiroga, Mario de Andrade e outros) bem pode se
aproximar bastante desse género narrativo por trazer em sua estrutura
desenvolvimento de personagens, enredo (todas as narrativas apresentam
inclusive um desfecho proprio), duracéo e espaco, por exemplo.

E importante ainda salientar que a estética fragmentaria dos romances de
Luiz Ruffato se constrdi nessa dinamica das narrativas breves para compor um
painel amplo para um determinado tema. Vemos isso acontecer, ndo s6 em Eles

eram muitos cavalos, mas também nos volumes I, 1l e Il ja publicados, da série
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de cinco da obra intitulada Inferno Provisério®®. Sdo eles Mamma, son tanto
felice e Mundo inimigo, em que o autor traz para 0 corpo desses romances
passagens e narrativas inteiras (retrabalhadas) de seus primeiros livros de
contos, Histérias de remorsos e rancores e (0s sobreviventes).

Ruffato, ao assumir e evidenciar para o leitor, nas ultimas péaginas de
seus dois romances acima referidos, essa transposicdo de contos para a
estrutura romanesca assume nao s6 um diadlogo entre suas proprias obras, mas
um dialogo verdadeiro entre os géneros literarios e define um projeto romanesco
hibrido que comeca com Eles eram muitos cavalos. E o romance sendo
construido por narrativas curtas, quase isoladas em Inferno provisoério (pois
alguns de seus personagens vao ser cruzam durante o percurso da obra) e
isoladas como em Eles eram muitos cavalos (as histérias jamais se cruzam ou
se intersecionam). E o romance trabalhado como painel, como mosaico de
narrativas em que mudam personagens, espaco, enredo, mas com a intencao
de fixar um todo coerente. Se Eles eram muitos cavalos mostra a partir de seu
conjunto e variedade narrativa principalmente a vida precéaria — “...meus
romances, precarios quanto a forma, tentam exatamente representar essa

44 __ e os reveses na vida dos trabalhadores em S&o Paulo e

sociedade precaria
suas “historias de sofrimento e violéncia” (QUADRADO, 2006), a série Inferno
Provisorio narra ficcionalmente, a partir das muitas narrativas que surgem na
sua estrutura, a historia da industrializagdo brasileira nos ultimos cinquenta
anos. A saga daqueles que saem de sua terra em busca de melhores condi¢des
de vida, indo para os grandes centros, como o proprio autor revela em entrevista

veiculada na revista Et Cetera literatura e arte (SANDRINI,2006):

...na verdade, estou tentando contar a histéria da industrializacao do Brasil —
a terrivel histéria do deslocamento de milhdes de brasileiros de todo o pais
para sustentar a riqueza de S&do Paulo e do Rio de Janeiro para depois
serem descartados para as favelas e periferias. Para fazer uma reflexédo
sobre essa histéria temos que recuar a década de 50, flagrar o momento do
éxodo rural e do inchamento das grandes cidades, avidas por mao-de-obra.

Em 50 anos passamos de uma sociedade semi-feudal para uma sociedade

3 Achamos importante buscar referéncia nessa obra de Luiz Ruffato para evidenciar seu projeto literario que traz
claramente a incorporacdo do género conto para compor o que ele chama de romance, assim reforgando a prépria
idéia do conto no interior de Eles eram muitos cavalos.

** Entrevista concedida a Paulo Sandrini, intitulada Ideologia, eu quero uma pra escrever, publicada na revista Et
Cetera literatura e arte, ed. 8, Travessa dos Editores, 2006.
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pos-industrial — e é a mistura desses imaginarios, rural e urbano, esse

amalgama de desejos e derrotas, essas idas e vindas que constroem as

L 45
histérias...

Continuando nosso pequeno mapeamento dos géneros literarios
mesclados na estrutura de Eles eram muitos cavalos, busquemos aquilo que
podemos associar ao género poesia dentro da obra.

Vejamos um trecho do capitulo 35, Tudo acaba:

para qué
tudo
se daqui a alguns anos milhares de anos a terra sucumbira
numa hecatombe deixara de girar fria inerte
e 0 sol se consumira bola de hélio que devora o préprio
estbmago
para qué
se tudo acaba
tudo
tudo se perde num atimo
0 sujeito no farol se assusta
atira
e o cara sangrando sobre o volante o carro ligado
0 povo puto atras dele
ele
atrapalhando o transito
e 0 povo puto atras dele
buzinando
buzinando
puto atras dele
(RUFFATO, 2001, p. 73)

Serd um poema narrativo ou simplesmente um poema, ou ainda uma
emulacdo de poema a partir do aproveitamemto do espacgo da pagina ou mesmo
um “diagramar” o texto narrativo com “desenho de poesia®? O que importa &

que, ao buscar esse desenho, Luiz Ruffato associa diretamente seu texto a

* |dem.
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poesia. Um texto em sentido vertical, em queda livre, na busca de uma nocéo de
guebra, de desmanche narrativo na pagina, que vai se “acabar”’, como sugere 0
proprio titulo. Os ecos (repeticdes de palavras) dentro do texto, o ritmo, a
auséncia de pontuagdo, a presenca de aliteragbes— “o sujeito no farol se
assusta”, “o povo puto atras dele / ele / atrapalhando o transito” — podem
mesmo nos situar diante de um fragmento poético, afirmando assim a no¢éo da
mescla de géneros literarios que ressaltamos em Eles eram muitos cavalos.
Temos ainda, com estrutura préxima a essa, trechos dos capitulos 10, O que
quer uma mulher, 45, Vista parcial da cidade, e 62, Da ultima vez.

Vejamos ainda o que mais se aproximaria de género drama dentro do
romance. Para isso devemos destacar o modo dramético (The dramatic mode)*®
utilizado por Luiz Ruffato para construir alguns capitulos de sua obra que séo
fundamentalmente dialogos (a lembrar mesmo o texto para teatro). Os capitulos
53, Tetrdlogo, e o Uultimo, sem ndamero e sem titulo, vado nos trazer o estilo que
conflui para o dramético, apesar de ndo termos neles as notacdes de cena
amarrando os dialogos, porém temos o discurso direto e a eliminagdo do
narrador e dos estados mentais, e fica para o leitor “deduzir as significagbes a
partir dos movimentos e palavras das personagens” (LEITE, 1997, p. 58).

Um trecho do ultimo capitulo:

— Vocé ouviu?

— Ahn?

— Ouviu?

— O qué?

— Shshshiuuu...

— Ahn?

— Ouviu?

(Pausa)

— Parece... parece que tem alguém gemendo...
—E...

— Santo deus!

(...)

— N&o vamos ajudar?

— Ficou doida?

— Mas... ta aqui... bem na porta...

— Fica quieta!

“ Tipologia de Norman Friedman para o narrador.
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— Ai, meu deus!
(Pausa)
(RUFFATO, 2001, p. 149)

O dialogo todo gira em torno de uma tensao: quem ou 0 que esta la fora,
se devem ajudar ou ndo, se ha perigo ou ndo. Havera essa duvida, essa
ambiguidade o tempo todo. H& nesse capitulo o recurso do pressuposto, tipico
do dialogo, como salienta LEITE (1997).

A partir desses exemplos, entdo, desde os extraliterarios e os literarios
mesclados no corpo do romance, podemos reforcar a ideia de Eles eram muitos
cavalos como romance pluriestilistico, revelando o processo dialdgico da obra
com os variados campos do discurso e nos permitindo analisar essa insurreicdo
de uma forma dentro da outra de que nos fala MACHADO (2005).

E o romance de Ruffato que se deixa contaminar por outras mensagens
(principalmente quando tratamos dos géneros extraliterarios) durante o processo
de transmissao, reforcando a idéia de hibridismo bakhtiniana que conflui para
aquilo que o tedrico russo entende por prosificacdo da cultura letrada. Sendo
discurso, a prosa s6 existe na interacdo. De acordo com o principio dialégico,
sera a prosaica a esfera mais ampla das formas culturais e no seu interior outras
esferas serdo experimentadas.

Vale, por isso, ressaltar a consciéncia de Luiz Ruffato quanto a

necessidade dessa interacéo para resolver esteticamente sua obra:

Apoiado na longa tradicdo do anti-romance ocidental (Cervantes, Sterne,
Xavier de Maistre, Machado de Assis, Dujardin, Proust, Joyce, Faulkner, etc
etc etc) busquei o “como”, de maneira deliberada, em linguagens que nao sao
naturalmente “literarias”, cinema, artes plasticas, jornalismo, e procurei
problematizar o préprio género romance, misturando procedimentos técnicos
das narrativas e assumindo a precariedade da forma como expressdo da
prépria precariedade da vida.*’(SANDRINI, 2006)

Essa importante visdo de Ruffato em relacdo a sua producdo nos leva
necessariamente a promover uma analise que além de um mapeamento dos
procedimentos técnicos narrativos busque também evidenciar alguns pontos que

nos permitam enxergar o didlogo com outros campos de expressao artistica

4" Entrevista citada acima.
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(aqui mais propriamente as artes plasticas) e da esfera da comunicacdo —
jornalistica, televisiva, cinematografica, publicistica, digitais como a internet,
todas essas entendidas por MACHADO (2005) (a partir da nogao de
enunciado como elo na corrente complexamente organizada de outros
enunciados) como géneros discursivos da cultura prosaica. Como ja visto no
subcapitulo desta dissertacao intitulado A noc&do bakhtiniana (os géneros do
discurso), Irene Machado usa tal no¢cdo (a do enunciado como elo numa
corrente) como pressuposto tedrico a apontar para a possibilidade de
compreender 0os géneros discursivos em esferas de produgcao nédo estritas ao
mundo verbal. Ela dira que as esferas discursivas diversificadas pelos meios
de comunicacdo, encontros e dialogos interculturais se encarregaram de
redimensionar o alcance que as formulagdes de Bakhtin (alimentadas na
literatura, na cultura popular, no radio, na publicistica) sobre os géneros
discursivos poderiam ter no estudo da prosa comunicativa do filme, programa
televisivo e pelos formatos das midias digitais. E a comunicagdo mediada por
midias que devem ser entendidas enquanto “formagdes em curso”’ e
enquanto constituintes de uma necessidade cultural e como discurso alheio
reprocessado na cadeia discursiva.

Em sua reelaboracdo desse pensamento bakhtiniano, Irene Machado
ressalta que na esfera comunicativa tudo vai reverberar em tudo, pois nela as
formas culturais vivem sob fronteiras. E nos parece esse 0 caso de Eles eram
muitos cavalos. Uma obra que reverbera, que se relaciona com outras formas
de enunciados, com as formas fora dos limites do romance, que imerge a
dimensdo prosaica no estdgio contemporaneo da comunicacdo ao dialogar
nao somente com a arte da palavra, mas reverberando também outras
linguagens de comunicacéo.

Mais objetivamente, verifiguemos, na sequéncia, um pouco dessa
mescla, desse didlogo, dessa forma hibrida que hd em Eles eram muitos
cavalos a partir da relacdo intergéneros e ndo somente numa relagcéo entre
formas de expressdo verbais. Para isso achamos necessério fragmentar o
assunto em outros subcapitulos. Primeiro, comecemos com o diadlogo que
Luiz Ruffato promove com as artes plasticas, depois com a comunicagao

televisa e internet, e por fim com a imagem cinematografica.
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3.4.3 Da colagem ao cut-up

Boletim do tempo, cabecalho, jaculatéria impressa em ofsete, panfleto,
cardapio, lista de objetos, lista de empregos, lista de livros, andncios de
acompanhantes, diploma.

Quando nos deparamos com essas formas néo literarias dentro de Eles
eram muitos cavalos, logo nos vem a mente fazer uma analogia (essa
corroborada pela prépria declaracdo do autor que diz ser sua real intencéo
dialogar também com as artes plasticas) com a colagem cubista, cuja
composicao implica a transferéncia de materiais de um contexto para outro, sem
gue o contexto original possa ser apagado (PERLOFF, 1993). H& capitulos, em
Eles eram muitos cavalos, que séo integralmente recortes de jornal ou de outro
tipo de impresso colados a pagina, justapostos, intercalados na grande cadeia
de enunciados que é o romance. O cabecalho, o boletim do tempo e a
hagiologia (capitulo 3) parecem retirados de jornal ou revista, as listas de
empregos parecem cartazes ou também anuncios, a lista de livros (do capitulo
24, Uma estante) lembra um documento de fichario pessoal, pois desorganizado
em sua ordem alfabética e sem outro dado que indique ser documento, por
exemplo, bibliotecario, a oracdo a Sao Expedito, do capitulo 31, € um impresso
(panfleto), o diploma, do capitulo 54, é a reproducéo também de um documento
impresso geralmente em ofsete.

Ao promover ajustes de fontes (tipograficos) e ao simular a diagramacao
dos tipos no espacgo do papel impresso visando reproduzir com consideravel
grau de fidelidade tais documentos para assim inseri-los como verdadeiras
colagens dentro do romance, Luiz Ruffato, podemos perceber, busca né&o
suprimir a alteridade de tais elementos, pois a alteridade, nesse caso, se da ndo
s6 com o tipo de enunciado, mas também com a forma do elemento inserido (e
aqui sao necessarios recursos estéticos buscados no design gréafico, por
exemplo; o lay-out do impresso reproduzido vai por esse trajeto); ou seja, é
como que para ser uma reproducdo do original. A partir disso € que temos a
sensacado de colagem na obra de Ruffato, o que possibilita a dupla leitura (por
justaposicao) tipica desse procedimento.

No manifesto do Grupo Mu, veremos que seus membros ressaltam que

além da ideia da quebra de linearidade do discurso (presente em Eles eram



104

muitos cavalos, logicamente) cada elemento desses (de colagem) tem a funcéo

de conduzir a uma dupla leitura:

a do fragmento percebido em relacdo ao seu texto de origem, e a do mesmo
fragmento como incorporado em um novo conjunto, uma totalidade diferente.
[Pois] O estratagema da colagem consiste também em nunca suprimir
inteiramente a alteridade desses elementos reunidos em uma composi¢ao
temporéria. (apud PERLOFF, 1993, p. 103).

E o principio mesmo da colagem cubista, de que fala Marjorie Perloff ao
analisar a colagem Violino e Fruta, de Pablo Picasso, na qual “o fragmento
introjetado (...) preserva a sua alteridade ainda que essa alteridade esteja
subordinada ao arranjo composicional do conjunto” (PERLOFF, 1993, p. 108).

A ideia da colagem é, entdo, a de referir-se a uma realidade externa,
ainda que o impulso desse tipo de composicdo seja o de socavar a prépria
referencialidade que parece afirmar. Mas a “referencialidade é reafirmada, ainda
que posta em questdo”. (ARAGON apud PERLOFF, 1993, p.104).

Ao nos darmos o trabalho de ler os “papéis colados” na obra de Luiz
Ruffato como se Iéssemos os fragmentos de jornais na colagem de Picasso,
descobriremos também que a selecdo deles ndo é casual. Busca-se uma
coeréncia, ndo sdo quaisquer recortes. Por isso, esses ndo podem ser vistos
apenas como entidades composicionais, sdo também referenciais e isso ajuda
no preenchimento dos vazios, na criacdo de suplementos, como nos lembra
Perloff. Ao contrario da colagem dadaista, por exemplo, que se utiliza do
principio de cadeia-montagem, em que a sequéncia de elementos ndo opera no
meio espaco entre representacdo de um lado e de outro o jogo construcional, €
menos colagem que um catalogo. Como exemplo, temos o texto Zang Tumb
Tuuum de Marinetti, construido sob o principio das parole in liberta, em que os
elementos parataticamente relacionados no texto ndo conservam a sua
“alteridade”, sua “diferenga”. Dai entao salientarmos o didlogo da obra de Luiz
Ruffato mais preponderantemente com a colagem cubista, que busca um todo
coerente.

Reforcando ainda o didlogo, pois essa é a ideia aqui, entre a linguagem
romanesca de Ruffato e a linguagem da colagem, o modo de destacamento e

readeréncia, de transplantacao e citacdo que vemos surgir em Eles eram muitos



105

cavalos inevitavelmente busca, como a colagem, corroer a autoridade do eu
individual ou a “assinatura” do autor, como ressalta PERLOFF (1993). Ao
justapor, mesclar no corpo da obra elementos de fontes impessoais, externas —
jornal, revistas, anuncios — Luiz Ruffato (verdadeiro bricoleur) compreende que
em meio a era tecnoldgica “a consciéncia de si mesmo torna-se um processo de
transplantacéo ou citagcdo, um processo por meio do qual tornamos o mundo do
publico 0 nosso proprio mundo” (Ibidem, p. 148).

Além disso, como na arte da colagem, o romance de Ruffato traz a ideia
de simultaneidade. De justaposicdo de fatores e elementos. Tal simultaneidade

na obra pode ser entendida através das proprias palavras do autor:

Vivemos no mundo da simultaneidade. Nao faz mais sentido aquele
narrador, espécie de Deus onisciente, que tudo vé, tudo conhece, tudo sabe.

A vida tornou-se por demais fragmentada.48

Volta aqui a ideia de quebrar a autoridade; agora a do narrador, e de
apagar sua “assinatura”. Sua visao de Deus.

A reprodutibilidade mecéanica que sugere a colagem, como nos lembra
PERLOFF (1993) “foi um meio de introduzir o discurso publico no campo poético
e deu ao artista a oportunidade de questionar os sistemas de organizagéo
estabelecidos”. Assim como um William Burroughs tentava neutralizar o poder
dos codigos totalitarios dos meios de massa atraves das colagens anarquicas (0
famoso cut-up) a partir de fragmentos arrancados de jornais ou revistas de
massa de modo a destruir mensagens cotidiana habituais, como nos descreve
Arlindo Machado em seu Maquina e imaginario (MACHADO, 1996), Ruffato, ao
se apoiar na colagem, parece (para além de um dialogo entre formas de
comunicacao) querer questionar qualquer tipo de discurso centralizador,
totalitario, no grande enunciado de seu romance. Contudo, a analise sobre o
resultado disso na obra de Luiz Ruffato sera aprofundada num capitulo a parte,
nesta dissertacdo, quando questionaremos se Eles eram muitos cavalos é
realmente uma obra polifénica ou monoldgica, a partir da teoria bakhtiniana. Por
ora, o0 que nos fica aqui € mesmo o interesse maior pelo procedimento técnico e
de linguagem que aproxima, que faz a ponte entre Eles eram muitos cavalos e

as artes plasticas.

“8 Entrevista anteriormente citada.
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3.4.4 Do zapping ao zipping (impaciéncia com a continuidade)

Em estudo intitulado Inferno pés-moderno: marcas da
contemporaneidade em Hotel Hell e outras obras da Geragdo 90, Adriano
Davanco Quadrado dir4, a partir da analise de algumas obras da literatura

brasileira atual, que

Talvez a caracteristica mais presente — portanto mais perceptivel — na
literatura dos autores contemporaneos é o que chamaremos de fragmentacéo
da narrativa. Isto significa que os textos que antes eram continuos agora
foram quebrados em fragmentos menores, muitas vezes independentes do
conjunto. E ndo estamos falando de sele¢cdes de contos, mas de obras
classificadas como novelas e romances. Exemplo perfeito é o livro Eles eram
muitos cavalos, de Luiz Ruffato. A obra é vendida como romance, mas o que
vemos é uma seqliéncia de cerca de setenta textos curtos que se sustentam
independentes do conjunto (QUADRADO, 2006, p. 63).

Esse autor ainda ressaltard a despreocupacdo com o enredo e a
énfase na forma, geralmente fragmentada, composta de textos breves
marcados pelo distanciamento emocional. Como a pés-modernidade,
acrescenta Quadrado, nao acredita em discursos, em “narrativas”, a prosa
acaba virando apenas campo de experimentacao linguistica.

Do que expds Quadrado, o que nos interessa neste trecho da nossa
dissertacdo nao é o fato de a obra de Ruffato, em especifico, construir-se
somente sobre o terreno da experimentacdo linguistica ou ndo. O que nos
interessa no pensamento de Quadrado € o fato de ele ressaltar a
despreocupacédo com o enredo linear e a fragmentagao que surge nas obras
desse conjunto de escritores estudados, em que Eles eram muitos cavalos se
revela como o “exemplo perfeito” de fragmentacdo, por meio de situacdes
narradas como se fossem “cenas vistas rapidamente num zapping pela
televisdo, num link de internet” (Ibidem, p. 66). Contudo, € necessario tecer
uma critica ao texto de Quadrado quando ele diz que os capitulos sdo partes
independentes do conjunto. Podemos entendé-los como independentes uns
dos outros, mas nao do conjunto, pois isso faria com que o “todo da obra”
perdesse coeréncia. Sobre isso falaremos mais no quarto capitulo deste

estudo.
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A partir disso queremos estabelecer uma relacdo direta desse trago
fragmentario, da auséncia de enredo, com a midia televisiva (principalmente),
o video e também com a internet, aprofundando a idéia de zapping — “a
mania que tem o telespectador de mudar de canal a qualquer pretexto, na
menor queda de ritmo de interesse do programa” (MACHADO, 1996, p. 143)
— de que fala superficialmente Quadrado, e acrescentando a do zipping — “o
habito de correr velozmente a fita de video durante os comerciais em
programas gravados em videocassetes” (Idem), e hoje também em DVD, para
ficarmos dentro de um de nossos intuitos que é o de analisar a obra de
Ruffato em constante dialogo com a comunicagdo mediada por midias.

Ao abordarmos a fragmentacdo em Eles eram muitos cavalos por meio
de um didlogo com a comunicacdo midiatica, surge a possibilidade de se
perceber os reflexos de um tempo marcado pela descontinuidade e pela
simultaneidade do audiovisual em que o proprio espectador, de posse de seu
controle remoto, ndo assiste mais a programas inteiros, nem acompanha
mais histérias completas (Ibidem). Esse espectador salta de um canal a
outro, as vezes “assiste a dois ou trés canais ao mesmo tempo (grazing),
saltando de |a pra ca” (Ilbidem, p. 144). Ou se estendermos isso a internet,
para atualizar o0 nosso estudo em relacdo a comunicacdo midiatica, o que
veremos é 0 navegante saltando de um site a outro numa velocidade
impressionante, podendo ler ou ver imagens e ouvir sons 0s mais variados
dentro de um espaco infimo de tempo ou mesmo em sincronia a partir da
possibilidade de abrir varios screens de sites diferentes simultaneamente,
fragmentando assim a informac&o. Ou ainda se associarmos 0 romance a
uma midia mais tradicional, o jornal, podemos ver o leitor saltando de pagina
em pagina, de caderno em caderno, lendo primeiro as paginas finais, depois
as primeiras e vice-versa.

Com isso, fica a ideia de inacabamento promovida pelo préprio
espectador (de posse de seu controle remoto ou de posse de um mouse) que
‘ndo mais assiste a programas inteiros, nem acompanha mais historias
completas” (Ibidem, 143) na TV, no video. Ou na internet, quando néo
absorve por completo as informacdes disponiveis.

Luiz Ruffato, podemos dizer, repassa ao seu leitor o controle remoto, o
mouse, para a leitura de seu romance ao promover uma obra néo linear, em

qgue nao é preciso ler do comecgo para o final, em que se pode embaralhar os
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canais (capitulos), promover o zapping mudando de historia intencionalmente
e até inesperadamente, pois ha histérias que simplesmente ndo se concluem
(deixando uma idéia de canal fora do ar), que sofrem um corte brusco em sua
narrativa, e promover também o zipping, ao “correr” o livro pulando partes
inteiras se se desejar.

E o romance em tempos daquilo que Arlindo Machado denomina de
“furia rastreadora, impaciéncia abissal em relacdo a qualquer vestigio de
continuidade, verdadeira obsesséo pelo corte, pelo deslocamento e trituracéo
de tudo que € homogéneo” (Idem). Por isso mesmo, as narrativas de Eles
eram muitos cavalos geralmente serdo curtas, mesmo quando nos contam
uma histéria com comec¢o-meio-fim. Como séo os casos dos capitulos 41, Um
taxi, 14, Um indio, 26, Fraldas, 47, O “cranio”, 58, Malabares e outros. Das
personagens pouco sabemos, ndo podemos nos aprofundar muito. Ha
sempre um distanciamento na narrativa. E as vezes mesmo essas narrativas
gue se desenvolvem com comec¢o-meio-fim, praticamente contos dentro do
livro, causam um certo choque de leitura num tempo (que o proprio romance
reflete) em que quase tudo se assiste por amostragem. E o tempo televisivo,
do video e da internet, tempo em que nos damos o direito de pular os blocos
de enunciados que nos causam tédio. Em certo sentido, vemos aqui uma
provocacdo do tipo machadiana feita por Luiz Ruffato. Uma sugestdo
(implicita) como a que Machado de Assis ja fazia no Ottocento: aquela de
sugerir ao leitor que pule os capitulos, que volte atras ou troquem de livro, de
autor. Quando os capitulos de Eles eram muitos cavalos se desenvolvem por
inteiros, contam historias, a impressédo que nos fica é a de que o autor quer
provocar essa impaciéncia do leitor através de vestigios de continuidade
dentro da obra, incitando-o a trocar de canal, como ja fazia Machado |4 atras.

Dentro, pois, da contemporaneidade marcada pelos cédigos mais
variados de comunicacdo, e esses marcando a prosa ficcional, vemos
também o didlogo de Ruffato com a tradicdo do antirromance ocidental da
gual Machado de Assis fez parte. Dai um caminho de idas e vindas na
comunicagdo prosaica de Luiz Ruffato: antitradicdo, contemporaneidade
comunicacional.

Ao minimo traco, entdo, de previsibilidade que o leitor puder constatar
em Eles eram muitos cavalos, fica a possibilidade do fast forward, do pular o

canal, o bloco, de “trocar o site”. O leitor € o zapper. O romance de Ruffato?
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Fruto, entre outras coisas, da explosdo impressionante e incontida do
audiovisual no final do século passado. Romance que permite atravessar
tempos e espacos distintos, justapostos, intercalados, compactados, além de
niveis diversos de realidade, embaralhando, mesclando géneros e formatos.

Enfim, trocando de canal como bem entender.

3.4.5 Do olho-cAmera a Eisenstein

Para iniciarmos aqui um dialogo entre Eles eram muitos cavalos e o
cinema, busquemos alguns depoimentos analiticos sobre essa relacao.
Tomemos, primeiro, o texto de orelha do livro, em que Fanny Abramovich escreve:
“...sei que me joguei voraz pelos setenta flashes, takes, zoons avangcando sobre a
paulicéia”. Pouco adiante ela nos informara sobre closes desmascarantes e cortes
rapidos, mantendo assim uma leitura da narrativa associada a linguagem
cinematografica. Dira ela ainda que o livro € uma “montagem cinematografica do
amargor urbano” — de novo a ideia de cinema.

Depois, vejamos como Tatiana Salem Levy — em seu artigo intitulado O
siléncio da representacdo: uma leitura de “Eles eram muitos cavalos” — define o
romance de Ruffato: sdo “70 flashes, closes ou zooms que fazem um corte na
vida desses personagens...” (LEVY, 2003, p. 173). E, por fim, as palavras de
Maria do Carmo de Oliveira Moreira Santos, em resenha sobre a obra
(publicada, qual o texto de Tatiana Salem Levy, na revista de Estudos de
literatura brasileira contemporanea), que tratardo do texto como: “sobretudo um
fendmeno visual” (SANTOS, 2003, p. 165).

A partir desses depoimentos acima, reconhecer que a obra de Luiz
Ruffato se atrela ao tipo de producdo literaria que traz como fortes
caracteristicas a visualidade e o aspecto cinematografico ndo seria gratuito.
Além do que, reforca-se o traco de contemporaneidade da obra ruffatiana e nos
permite, a partir dela, um didlogo com outras formas de expresséo
comunicacionais, outros géneros discursivos, como vimos em Bakhtin.

Sobre os aspectos da cultura contemporanea, na qual Eles eram muitos

cavalos se insere, sdo importantes as palavras de Tania Pellegrini:

A cultura contemporanea é sobretudo visual. Videogames, videoclipes,

cinema, telenovela, propaganda e histérias em quadrinhos sdo técnicas



110

de comunicagédo e de transmissdo de cultura cuja forga retdrica reside
sobretudo na imagem e secundariamente no texto escrito, que
funciona mais como um complemento, muitas vezes até
desnecessério, tal o impacto de significacdo dos recursos imagéticos
(PELLEGRINI, 2003, p.15).

Vale ainda acrescentar o que ela diz sobre os textos ficcionais:

No que se refere a producdo contemporanea (...) h4 uma multiplicidade de
solu¢Bes narrativas (...) que provavelmente devem, entre muitas outras
coisas, aos novos modos de ver o mundo e de representa-lo, instaurados
a partir da invencao da camara — primeiro a fotografica e depois, com

mais forga, a cinematogréfica (Ibidem, p.16).

A partir dessa aproximacao da producdo literaria de Luiz Ruffato com o
cinema é que podemos chegar aos pontos que aproximam, na pratica, Eles
eram muitos cavalos dos procedimentos, em esséncia, cinematograficos, tais
como recursos de camera e montagem (justaposi¢des, cortes e saltos no tempo
e espaco).

Antes disso, porém, faz-se necessario lembrarmos as palavras de Tania
Pellegrini sobre o que ela nos coloca como contexto demonstrativo nas

narrativas visuais:

...nas narrativas visuais do cinema e da telenovela, produtos culturais a que
(quase) todos tém acesso e que competem diretamente com as narrativas
literérias, o que se capta primeiramente € o contexto demonstrativo em vez
de um contexto verbal (PELLEGRINI, 2003, p. 16).

A essa questdo entre contexto demonstrativo e contexto verbal, vemos a
possibilidade de acrescentar a distingdo dos criticos americanos entre showing
(mostrar) e telling (contar). O showing traz técnicas do teatro como o discurso
direto, traduz, mostra mais o “real”, inventa menos; ja o telling apresenta maior
interferéncia do narrador que, através do discurso direto e do indireto livre,
fabula mais, realca mais a expressdo do narrar. Por isso, o aspecto da
visualidade em Eles eram muitos cavalos liga a obra a discusséo entre o dizer e
0 mostrar, que estaria diretamente relacionada com o que “Thomas Mitchell

chamou de verdadeira ‘virada pictérica’ (Pictorial Turn)” (LEVY, 2003; p. 174), o
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gue no caso da literatura passa a significar “que a preocupacgéao auto-reflexiva foi
substituida pela exploracéo do lado visual do signo linguistico” (Idem). A partir
dai essa mesma autora dird que Luiz Ruffato, em Eles eram muitos cavalos,
pouco diz e mostra muito. Nesse sentido, narrativas contemporaneas como as
de Ruffato buscam proclamar, de modo categorico, a morte daquela obsesséo
pelos detalhes téo tipica do realismo do século XIX, que se baseava em técnicas
fotogréficas para realcar a verossimilhanca, como uma verdadeira pintura dos
objetos, seres e lugares — um verdadeiro quadro. Para fugir a isso, o autor
contemporéaneo impunha sua camera e parte em busca de captar as imagens a
partir de tomadas rapidas, do movimento e da descontinuidade, da
simultaneidade - fragmentando, estilhacando em cacos a sua narrativa.
Importante aqui ressaltar o que esse estilhacamento narrativo de Eles eram

muitos cavalos tem também a ver com o cinematografico:

O estilhagamento da narrativa nos remete a idéia de enquadramento
cinematografico, como se cada fragmento correspondesse a um
determinado quadro. Sdo como diferentes takes, ora mais nitidos, ora
mais borrados, mas sempre uma imagem. As narrativas transmitem
flashes da realidade, como se apanhados por uma camera. Os cortes
bruscos, a montagem, os diferentes angulos e a simultaneidade de tempo
(...) revelam estratégias utilizadas pelo cinema. Dessa maneira, Ruffato
consegue subverter a 6tica convencional da narrativa — centrada em uma
Unica visdo —, expandindo o romance para fora do préprio romance,

explorando seus limites e suas relagdes com as artes visuais (Idem).

Nesse trecho acima vemos diretamente a atrelagem da narrativa a
estratégias cinematograficas; o procedimento de camera é o primeiro a surgir,
ao se referir ao estilhagamento como enquadramento. Aqui, achamos
necessario, para tratar do aspecto narrativo na obra de Luiz Ruffato, buscar
apoio direto nas categorizacdes, sobre o narrador, de Norman Friedman. Uma
delas relaciona o narrador que traz como ponto de vista a camera. Esse
narrador estaria associado a tentativa de transmitir “flashes de realidade” de
modo arbitrario e mecanico através do “olhar da camera”, o que supdem um
distanciamento entre o narrador e o narrado. Contudo, Ligia Chiappini Moraes
Leite argumenta que essa categoria € um tanto imprépria, pois a camera para
ela ndo é neutra. “No cinema ndo ha um registro sem controle, mas, pelo

contrario, existe alguém por detrds dela que seleciona e combina, pela
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montagem, as imagens a mostrar’ (LEITE, 1997; p. 62). O que se busca com a
camera, segundo Leite, € uma tentativa dessa neutralidade.

Contudo, com a camera, Ruffato deixa em suspenso o que se poderia
dizer. E constantemente em Eles eram muitos cavalos havera essa suspensao
do dito; esse substituido, em inumeros momentos, pela busca do mostrar
através do olho-camera.

Tomemos como exemplo desse mostrar através da camera o capitulo 32,
Uma copa.

Como se o narrador empunhasse uma camera e saisse num travelling
pela casa, vao sendo mostrados aspectos materiais do ambiente e dos objetos
de consumo contidos nele de forma praticamente enumerativa. S0 0s objetos
sendo enquadrados como se fossem planos de detalhe. Vejamos um trecho,

cuja caracteristica marcada pela visualidade se estendera até o fim da cena:

Um ventilador Hiltec assopra o fim do século no relégio-de-parede Ferrari /
Uma menina, cinco-seis anos, beicinho, assustada, 50 x 50 cm, preto e
branco, vigia as formigas que escalam / a parede contréaria: / Uma colher &
um garfo, gesso pintado de preto, detalhes em vermelho; em branco,
respectivamente: Eu Vocé / desmaiam sobre a mesa de metal, toalha
branca rendada de plastico, tampo de arddsia, quatro cadeiras de metal
vinho entrelagam-na / Em prego / a Santa Ceia alto-relevo imitando ferro
fundido engastada na madeira (25 x 40 cm) / um Renoir As meninas

manchado descolorido emoldurado em ripas (Ibidem, p. 66).

Temos ainda nesse capitulo, os CDs de musica captados pela camera
ruffatiana: “Grupo Molejo — Nao quero saber de Ti Ti Ti / Sambas de Enredo '98
/ Molejo — Brincadeira de Crianca / Leandro & Leonardo — (um sonhador)...”
(Ibidem, p. 68). Com isso, vale lembrar o comentéario de LEITE (1997) de que a
selecdo com a camera ndo € aleatoria, neutra. Podemos dizer, a partir disso,
gue a camera de Luiz Ruffato ganha um sentido de denuncia, através do olhar,
das condi¢gbes de vida de alguns brasileiros a partir do que escolhe para nos
mostrar.

No capitulo intitulado Mée, alguns flagrantes de camera, outra vez de
modo enumerativo, denunciam as mas condi¢cdes em que viajam 0S passageiros
no interior de um énibus: “... vidros suados, no soalho, esparramados, papéis de

bala, de bolacha, guardanapos, sacolas, palitos de picolé, copos descartaveis,
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garrafas plasticas, farelo de biscoito-de-polvilho, de pao, de broa, farinha, restos
de comida, pé de sapatinho de croché azul-menino...” (RUFFATO, 2001, p. 16).
E depois, de novo, qual num travelling, o autor captura, como se estivesse com
a camera colada a janela do 6nibus, imagens externas que descrevem as

condicBes da paisagem da regido de origem da personagem:

as cercas de arame farpado, as achas, o capim, o cupim, carcacas de boi,
urubus, céu azul, cobras, seriemas, garrinchas, caga-sebos, fuscas,
charretes, cavalos, bois, burros, bestas, botinas, brejos, beirais, bodes,
bosta, baratas, bichos, bananeiras, bicicletas, arvrinhas, arvores, arvores,

arvores, (Idem).

Através desse travelling nos é revelada uma paisagem agraria.

Pouco mais adiante, surgem takes que ndo sé&o travellings da paisagem
captados da janela do Onibus, sdo imagens captadas num tempo-espaco
diferente. Os caracteres surgem também em italico, o que nao significa serem
apenas uma lembranca (analepse) da personagem; os elementos do cenario
podem também ser entendidos como figuras isoladas, como que recortadas em
takes e depois justapostas como que num processo de montagem.
Exemplificando melhor, tomemos o trecho: “a caatinga, os campos, a cana (...) 0
cortume, o couro, o chifre, a cabeca, a ferradura, a carne-de-sol, o sal...”
(Ibidem). Essas justaposicOes de elementos visuais remetem inevitavelmente
aos comentarios de EISENSTEIN (2002, p. 14) sobre os “esquerdistas” da
montagem. Ele dird que esses “descobriram uma propriedade do brinquedo que
os deixou atdnitos por muitos anos”. E essa propriedade consistia no fato de que
dois pedacgos de quaisquer filmes ao serem colocados juntos criariam um
conceito novo, uma qualidade nova, surgida em decorréncia da justaposicéo, o
gue nos impeliria automaticamente a uma sintese dedutiva. Ou seja, no caso da
narrativa de Luiz Ruffato ndo é preciso dizer sobre qual lugar do Brasil ele esta
falando, de que origens. O leitor tirara suas conclusdes a partir dessa sequéncia
de tomadas isoladas inseridas num conjunto maior, num todo. E sobre esse todo
dira KOFFKA (apud EISENSTEIN, 2002, p. 16): “... o todo é mais do que a soma
de suas partes. E mais correto dizer que o todo é algo da soma de suas partes,
porgue a soma é um processo insignificante, enquanto a relagdo todo-parte &
significativa” (Idem). Esse processo de composicdo, de montagem no cinema,

lembra a técnica de colagem cubista (da qual j4 tratamos anteriormente),
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principalmente no que diz respeito a relagdo todo-parte, como explicita Koffka,
principalmente no sentido da alteridade das partes que compdem esse todo.
Aqui, os elementos captados para a montagem de Luiz Ruffato ndo sao feitos de
modo aleatorio. A cAmera, em Eles eram muitos cavalos, denuncia outra vez as
condi¢des de vida. Fala dos migrantes.

E sugerindo um corte brusco, uma descontinuidade narrativa, um ir e vir
no tempo-espaco, temos (para ficarmos apenas num exemplo) o capitulo
intitulado Onde estdvamos ha cem anos?, que é a narrativa de um instante na
vida da personagem Henrique. Aqui vamos ter justapostos (ndo uma narrativa
como se fosse em flash backs, mas sim como colagem, edi¢cdo, corte) uma
mostra da variacdo de tempo e espaco, que rapidamente nos da a origem da
personagem através de um pequeno histérico de seus ascendentes. De inicio,
Henrique esta preso no transito cadtico de Sao Paulo, mas no instante seguinte
ja o temos dentro de um trem, com sua esposa, cruzando a Italia — faz-se entdo
um corte para dar o pequeno trecho da vida do av0 italiano da personagem.

Esse trecho se inicia e se fecha com parénteses invertidos:

)O véneto Giacomo enamorou-se da napolitana Maria, numa festa no
Bras (...) Antonio, o pai de Henrique, tornou a atividade de fim de semana
da méde em oficio do dia-a-dia e logo eram donos de um frigorifico, que
galgou nome e cujo prédio nem um tijolo mais existe.( (RUFFATO, 2001,
p. 83)

Os parénteses invertidos, nesse caso, lembram os cortes bruscos da
montagem cinematografica, sugerindo mesmo um “pulo” na narrativa, que logo
apos reinicia com um dialogo entre Henrique e um portugués, num espago nao
definido, mas ja um outro espaco, pulando, em seguida, novamente, para uma
outra historia, agora a do avd materno, para enfim, voltar ao ponto de partida:
Henrique no transito. Essa ida e vinda, no tempo e no espaco, partindo de um
ponto, fazendo um périplo narrativo e retornando ao ponto original, sugere uma
estrutura circular. No cinema contemporaneo podemos encontrar esse recurso
narrativo no filme Antes da chuva, do macedoénio Milcho Manchevski — ainda
gue se pese aqui a diferenca de enredo das historias narradas e a segunda, a
do filme, n&o fazer voos distantes no tempo nem possuir um aspecto memorial.
Recursos de idas e vindas no tempo-espaco, ou narrativa fragmentaria, teremos

ainda em outros cineastas contemporaneos, como Quentin Tarantino, diretor da
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era da videomania, como sugere MERTEN (1995), a promover saltos, idas e
vindas em seus filmes como se manipulasse um videocassete. Procedimento de
gue se utiliza também Ruffato, como vimos no trecho deste trabalho que discorre
sobre o0 zapping e o zipping.

Ja o capitulo Noite, que possui um narrador em primeira pessoa, traz um
sentido de velocidade e crueza na “captagcdo” de imagens, como que a nos
causar a vertigem de uma camera nervosa. Essa parte do livro narra o encontro
da personagem central com a menina de rua Marina. Aqui o narrador (a prépria
personagem) se vé cercado pela miséria das ruas. Numa simultaneidade, numa
velocidade narrativa, como se objetivasse criar uma vertigem no proprio narrador
e no leitor — uma miséria vertiginosa e inexaurivel — o olhar de camera entra
novamente em acao enumerando a condicdo de outros miseraveis que parecem
estar por todos os lados, € um olhar mecanico que parece nao ser mais somente
o olhar do narrador que vé: “...mendigos bébados acobertam-se em caixas de
papelédo, cachorros magros arrombam sacos de lixo (...) uma mulher oferece um
incenso indiano, o bebé dormitando sob a banca...” (RUFFATO, 2001, p. 126).

Os passeios com a camera, nesse capitulo, feitos por Luiz Ruffato,
aproximam-nos do documentério, revelando uma narrativa concisa e crua, ao
mesmo tempo denunciando a precariedade do verbal para relatar aquilo sobre o
gue tanto temos debatido em nossa sociedade: a disparidade de renda, as
condi¢cbes do migrante e do trabalhador, dos marginalizados pelo sistema etc.

Podemos dizer, entdo, a partir dessas analises feitas aqui, que Luiz Ruffato,
em Eles eram muitos cavalos, engendra mesmo um romance de imagens que se
aproxima em muito da arte cinematografica; e que, as vezes, mostra bastante e diz

pouco, sem, no entanto, nos colocar diante de um filme mudo.
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4 O AUTOR E O MUNDO DAS PERSONAGENS

4.1 CONCEITOS BAKHTINIANOS DE EXOTOPIA E POLIFONIA

No pensamento bakhtiniano sobre o autor e sua personagem, cuja base se
da no ensaio O autor e o herdi, incluido, no Brasil, no volume Estética da criacéo
verbal, veremos que para o teorico russo, o autor, a quem ele chamara autor-
criador, sera parte integrante da obra. Nao algo isolavel do seu conjunto. Ou como
salientara Tezza, sobre esse mesmo autor: “...ele ndo é simplesmente Fulano de
Tal que escreveu tal livro. E ndo é, também, uma instancia narrativa abstrata, o
narrador; ndo é apenas uma instancia gramatical do texto” (TEZZA, 2006, p. 210).
Nesse sentido podemos apreender que o0 autor, assim como a personagem, sera
também parte integrante do objeto estético, e a partir disso podemos vé-lo como
uma espécie de pivd a dar sustentacdo a unidade do todo esteticamente acabado.
Autor e personagem serdo, pois, “elementos correlativos do todo artistico da obra”
(BAKHTIN, 2003, p. 10).

Segundo Bakhtin (Idem), a consciéncia do autor-criador é a consciéncia
de uma consciéncia; isto é, uma consciéncia que engloba a consciéncia e o
mundo da personagem, que engloba tal consciéncia e a conclui com elementos
transgredientes® a ela. O autor-criador é aquele que sabe mais sobre sua
personagem e sobre o mundo dessa. Aqui, entdo, surge um excedente de
conhecimento sobre o outro e o principio bakhtiniano da exotopia. Ao definir de
modo mais simples tal principio, teremos que s6 um outro pode nos dar
acabamento, bem como apenas nés podemos dar acabamento ao outro.

Apoiado na exotopia bakhtiniana, Tezza dira que

Cada um de nés, daqui de onde estd, tem sempre apenas um horizonte;
estamos na fronteira do mundo em que vivemos — e s6 0 outro pode nos dar
um ambiente, completar o que desgracadamente falta ao nosso proprio olhar
(TEZZA, p. 211).

Para Bakhtin o autor ndo apenas enxerga e conhece tudo aquilo que cada
personagem em particular e todas as personagens juntas enxergam e sabem,
mas também enxerga e sabe mais que elas, e além disso enxerga e conhece algo

que por principio ndo é acessivel a elas. E sera nesse excedente de visdo e saber

9 Elementos externos em relacdo a composigédo interna do mundo da personagem.
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do autor-criador (este sempre determinado e estavel em relacdo a cada uma das
personagens) gque se encontrardo 0s elementos para o acabamento do “todo”,
seja das personagens, seja do acontecimento conjunto de suas vidas; ou seja, do
todo da obra artistica.

Cabem aqui as proprias palavras de Bakhtin:

A consciéncia da personagem, seu sentimento e seu desejo de mundo —
diretriz volitivo-emocional concreta —, é abrangida de todos os lados, como
em um circulo, pela consciéncia concludente do autor a respeito dela e do seu
mundo; as afirmacdes do autor sobre a personagem abrangem e penetram as
afirmacdes da personagem sobre si mesma. O interesse vital (ético-cognitivo)
pelo acontecimento da personagem € abarcado pelo interesse artistico do
autor (BAKHTIN, 2003, p. 11).

Vemos surgir aqui a ideia de autor-criador como espécie de guia da
personagem, orientando-a, como salienta o proprio Bakhtin, ético-
cognitivamente “no mundo essencialmente acabado da existéncia” (Idem). No
universo bakhtiniano, como nos lembra TEZZA (2006, p. 211), “nenhuma voz,
jamais, fala sozinha”. E se néo fala, € porque estamos inapelavelmente
influenciados pela voz do outro, mesmo porque a natureza da linguagem é
dupla. Para Bakhtin, um JUdnico participante “ndo pode ocasionar o
acontecimento estético, que pressupde por natureza duas consciéncias que
nao coincidem” (Idem). No caso da personagem, essa nao pode ser concluida
de dentro dela mesma, o agente vivo dessa unidade do acabamento, portanto,
se da na figura do autor-criador, que, ao se opor a personagem como
portadora da unidade aberta do acontecimento, a define.

O autor-criador deve ser entendido como, essencialmente, um elemento
gue se posiciona de modo estético-formal. E sua caracteristica mais importante
€ aquela de “materializar uma certa relacdo axioloégica com a personagem” e o
mundo desta. Mundo que o autor-criador olhard com simpatia ou antipatia,
seriedade ou desprezo, generosidade ou severidade, alegria ou melancolia,
reveréncia ou critica etc. Mas as vezes olhard de modo matizado por uma
reveréncia com um leve toque de ironia ou um por um critica taciturna. Nesse
sentido, a posicdo axiolégica nunca sera um todo uniforme e homogéneo, mas

também agregadora de coordenadas mudltiplas e heterogéneas. E tal
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posicionamento do autor-criador € um procedimento valorativo a partir do que
serd criada a personagem e seu mundo acabados esteticamente.

Porém, vale acrescentar, tal escopo da posicdo axiolégica do autor-
criador sera ampliado no texto O problema do contetdo, do material e da forma
na criacao literaria. Aqui, cabera (na posicdo do autor) tanto o herdi e seu
mundo quanto a forma composicional e o material. Disso passa a se apreender
em Bakhtin que o objeto estético materializa escolhas composicionais e de
linguagem, que séo frutos também de um posicionamento axiolégico. Para
Bakhtin, a forca maior a reger o universo das praticas culturais sao
precisamente as posi¢cdes sociovalorativas colocadas em uma dindmica de
variadas interrelacbes responsivas. Todo o ato cultural se movimenta num
ambiente axioldgico intenso de interdeterminacdes responsivas, ou seja, todo
ato cultural € um posicionamento valorativo diante de outras posicoes
valorativas. O ato artistico transpde a realidade vivida para o plano axiolégico
(plano da obra) fazendo com que o ato estético se realize sobre sistemas de
valores, podendo assim engendrar novos sistemas de valores. Ao transpor um
plano de valores para outro plano de valores o autor-criador organiza um novo
mundo e sustenta essa nova unidade. E ele quem da forma ao contetdo ao
registrar os eventos da vida ndo apenas de modo passivo, mas recortando e
reorganizando esteticamente, a partir de um posicionamento axiologico, tais
eventos (FARACO, 2005).

Importante acrescentar ainda que na linguagem estética, segundo
TEZZA (2006), 0 autor e a personagem sao consciéncias que nao coincidem, e
essa ndo-coincidéncia jamais sera fixa ou estavel, na realidade, sera da
gradacdo sutil, da aproximacdo ou do distanciamento entre autor e
personagem, da relacdo viva e em grande parte irregular entre uma
consciéncia e outra, que se engendrardo tipos de personagens e mesmo
estilos de linguagem.

Cabe acrescentar ainda que a acdo exotopica, além de representar o
mundo do ponto de vista de “um lugar de fora”, funda-se também “no social
e no histérico, nas relagdes sociais de que participa o autor” (SOBRAL,
2005, p. 108).

Essa posicdo exotdpica — esse “estar vendo de fora”, dira SOBRAL
(Idem) — serd, entdo, uma posicao de fronteira, posicdo dotada de mobilidade,



119

e sera um “fora” relativo, visto que nao transcende o mundo, mas o vé de um
ponto distanciado a fim de transforma-lo na construcéo arquiteténica da obra.
A exotopia, entdo, é a posi¢cdo adotada pelo autor e que lhe possibilita o
trabalho estético — é a acéo de construgcdo do objeto estético.
E a obra estética, segundo Sobral,

...tem como tema o mundo dos homens, suas decisdes éticas, seu labor
tedrico, suas interagdes, seu viver, aos quais representa na constru¢do da
obra estética. O autor e 0 mundo nédo correspondem ao autor e ao mundo
empiricos, dado que séo objetivados na obra, transformados em autor e

mundo discursivos, elementos do objeto estético (Ibidem, p. 109).

Contudo, Sobral acrescentar4d que isso ndo quer dizer que o autor-
criador e o mundo da obra ndo possam remeter ao autor e ao mundo
empiricos, que sao também, verdadeiramente, elementos da obra. O préprio
sentimento individual, aqui, tem de ser socializado visto buscar ser
compreendido pelo interlocutor, pois a obra resulta da relagdo estabelecida
entre autor, interlocutor e topico. E, segundo Sobral (Ibidem), uma logica de
equivaléncias antes de uma logica de correspondéncias. Aqui, faz-se
necessario abrirmos um paréntese para relacionar essas equivaléncias ao que,
bakhtinianamente, conhecemos por arquitetbnica. Essa seria, primeiramente, e
de modo simplificado, a construgdo e a estruturagcdo da obra, unindo e
integrando material, forma e conteudo. Tal conceito vemos surgir em Bakhtin
atrelado as consideragcfes acerca da relacdo entre arte e vida na existéncia
humana e sobre a responsabilidade —,como aquilo que garante a unidade
interior dos elementos que compdem a pessoa. Essas consideragcdes podem
ser encontradas num texto de 1919, Arte e responsabilidade, que refuta a idéia
de “arte pela arte”. Nesse texto veremos surgir, a partir do teorico russo, a
diferenciacdo entre ligagdo mecanica e articulacdo arquitetbnica para os

elementos que constituem o “todo”. Ao definir ligacdo mecéanica, Bakhtin dira:

Chama-se mecénico ao todo se alguns de seus elementos estdo unificados
apenas no espacgo e no tempo por uma relagdo externa e ndo os penetra a
unidade interna do sentido. As partes desse todo, ainda que estejam lado
a lado e se toquem, em si mesmas sado estranhas umas as outras
(BAKHTIN, 2003, p. XXXIII).
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A partir disso, podemos apreender, no pensamento bakhtiniano, que o
arquitetébnico — ou o “todo arquitetébnico” — ganha unidade somente a partir do
sentido, por meio de uma articulagao interna de seus elementos componentes;
ou seja, ndo deve haver alheamento entre as partes; mas sim uma relacdo que
as conecte umas as outras gerando o acabamento®.

Para SOBRAL (2005), a totalidade arquitetbnica, que podemos também
nomear acabamento, admite ainda perguntas sobre quem a produziu, para
guem e em que circunstancias; ou seja, € a questao do carater situado de todo
ato humano, o que faz com que o individuo torne-se integralmente responsivel
por todos 0s momentos que constituem sua vida.

Voltando ao campo mais propriamente da estética, em Bakhtin temos
gue a arquitetdnica da visdo do artista, ou do autor, organiza ndo apenas o
espaco e o tempo (desses, as totalidades mecéanicas também dardo conta),
mas também, e principalmente, o sentido — e nesse caso s6 a arquitetbnica
pode dar conta. Tempo, espagco e sentido articulados geram a forma
arquitetonica, de que a obra artistica ndo pode prescindir.

Bakhtin fara uma distingdo entre a forma arquiteténica “tragédia” e as
formas composicionais “drama” e “comédia”. A primeira sera da ordem do
sentido e vai, por isso, além do espaco e do tempo. E a base de acabamento
da obra estética no seu todo. Envolve, portanto, a criagdo de unidade entre o
material, a forma em sentido amplo e o conteudo. Ja “drama” e “comédia” ndo
conferem acabamento a obra pelo fato de darem conta somente do aspecto de
realizacdo do objeto material presente na obra.

A forma arquitetdnica determina ainda procedimentos literarios externos,
ou seja, as formas da composicéo. Entre elas: ordem, disposi¢cédo, acabamento,
combinacdo de massas verbais. Portanto, a forma arquiteténica é a concepc¢éao
da obra como objeto estético; no entanto, o objeto estético ndo deve ser
entendido somente na sua ligacdo com a arquitetbnica (estruturacdo dos
elementos de modo a criar um todo integrado), mas também na sua ligacéo
com a forma composicional, ou seja, dando conta ainda de aspectos da

textualizagdo; porém, a partir da concepg¢ao arquitetonica.

0 O “todo”, segundo SOBRAL (2005), tem relagdo com o acabamento e remete, por isso, & distincdo entre ambiente
— que aplicamos ao outro, que vemos como “acabado” a partir de nossa perspectiva — e horizonte, que é a
perspectiva a partir de mim, em que sou “inacabado”. Aqui voltamos a exotopia, ao excedente de visdo que tenho
do outro mas ndo de mim mesmo: s6 o outro o pode ter.
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Nesse sentido, o “momento arquitetdbnico” pode ser comparado “a
formacao/concepcdo do género, ao passo que 0 momento composicional, da
obra exterior, material, poderia ser pensado como ‘a textualizagdo’ do género
assim formado/concebido” (lbidem, p. 113). Simplificando mais: a forma
arquiteténica define o “género” e a forma composicional, a textualizagéo
singular desse género.

O dominio estético, portanto, tera trés momentos: o primeiro ligado ao
conteudo (o objeto estético), o segundo ligado ao material (a obra exterior) e
por fim aquele ligado a forma, que remete a organizacdo composicional do
material a partir do tracado arquitetbnico. Por isso, as formas arquitetdnica e
composicional estdo atreladas constitutivamente. Se a primeira determina a
segunda, por outro lado, sé gracas a essa a primeira pode existir: “é¢ a poténcia
conhecida por meio do ato de sua realizagao” (Ibidem). Ou seja, s6 teremos a
forma arquitetdnica através de atos composicionais.

Retomando agora a relacdo autor-criador e personagem, achamos
necessario um acréscimo altamente relevante no pensamento de Bakhtin sobre
essa relacdo. Relevante, porque, como salienta FARACO (2005), a teorizagéo
bakhtiniana ganha, a partir daqui, significativo refinamento e uma nova imagem
artistica. E esse refinamento surge no texto Problemas da poética de
Dostoiévski, de 1929. O grande meérito desse estudo bakhtiniano foi o de
argumentar que Dostoiévski inovou, com grandeza, a arte romanesca ao
encontrar meios de construir a imagem artistica da inconclusibilidade do
homem. A incompletude (ndo acabamento) do homem no plano da vida se
converte pela primeira vez na historia literaria, segundo Bakhtin, na
inconclusibilidade estético-formal da personagem (Idem). Em Dostoiévski, a
singularidade da personagem se da no fato de essa sustentar um nucleo
inacabado, ndo resolvido, de resisténcia ao acabamento estético, aberto ao
acontecimento da vida.

Por causa disso, surge uma grande novidade: ndo mais se obter o todo
do objeto estético a partir de uma definicdo solida, fechada, conclusiva do
autor-criador, mas a partir de uma certa independéncia da personagem que,
desse modo, tera a oportunidade de desprendimento do campo de visdo do
autor-criador (apesar de ainda estar sendo criada por esse, dai a relatividade

de autonomia), podendo elaborar seu discurso mais de acordo com sua logica
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interna. E a palavra, a voz propria do outro que surge na voz da propria
personagem.

Entdo, a personagem dostoievskiana ndo sera mais um ser totalmente
determinado (somente visto e conhecido de fora). Sua consciéncia sera (de
modo relativo) autbnoma. Ela vera seu préprio mundo, tera conhecimento dele,
e terd, sobretudo, consciéncia de si mesma nesse mundo.

Sobre essa liberdade (relativa) da personagem em relacdo ao autor-

criador na estrutura romanesca de Dostoiévski, vejamos o que diz Bakhtin:

Trata-se, antes de mais nada, da liberdade e independéncia que elas [as
personagens] assumem na propria estrutura do romance em relagdo ao
autor, ou melhor, em relacdo as definigbes comuns exteriorizantes e
conclusivas do autor. Isto, obviamente, ndo significa que a personagem
saia do plano do autor. N&o, essa independéncia e liberdade integram
justamente o plano do autor. Esse plano como que determina de anteméao
a personagem para a liberdade (relativa, evidentemente) e a introduz no
plano rigoroso e calculado do todo (BAKHTIN, 2005, p. 11).

Surgira aqui, entdo, o que, a partir da obra de Dostoiévski, entendemos
por afirmacéo da consciéncia do outro como sujeito investido de plenos direitos
e ndo como objeto. E o principio a que BAKHTIN (2005) chama de cosmovis&o
do autor, de cujo ponto de vista ele entende o mundo de suas personagens.

Se até Dostoiévski, dirA FARACO (2005), o autor-criador poderia ser
caracterizado pelo excedente de visdo e pelo conhecimento que lhe permitia
dar ao herdi uma imagem artistica estavel e finalizada esteticamente, foi a
partir do romancista russo que surgiu o autor-criador que reserva para Si
somente o minimo indispensavel do excedente de visdo necessario a
condugcdo da narrativa, transferindo todo o resto para o campo de visao e
conhecimento da propria personagem.

Indo mais fundo no pensamento bakhtiniano sobre Dostoiévski, vemos
mudar aqui, entdo, o valor artistico-formal da autoconsciéncia. Essa deixa de
ser apresentada somente como um dos elementos da imagem da personagem
para ser o dominante artistico da construcdo dessa; ou seja, a personagem
nao apenas apreende seu mundo, mas o seu estar nesse mundo. E por meio

do contraponto dialégico com outras consciéncias plenivalentes® (nessas se

®! Consciéncias plenas de valor, que mantém com outras vozes do discurso uma relagdo de total igualdade como
participes do grande didlogo.
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inclui a do préprio autor-criador) ela se olhara de fora, o que lhe permite captar
aspectos de si mesma através da mediacdo das consciéncias de outras
personagens (Idem).

Com o projeto estético de Dostoiévski, entdo, a relacdo autor/heroi se
assentara ainda no principio criativo da exterioridade; contudo, altera-se em
profundidade, pois ha a perda do carater objetificante; ou seja, a personagem
ja ndo sera vista e conhecida de um local externo e privilegiado em relacéo a
ela. Por meio da relagdo com o outro, a personagem vai afirmando sua
autonomia e seu nao acabamento em decorréncia da prépria natureza do
processo dialégico.

Segundo nos indica Faraco, nesse caso:

Para o autor-criador, o her6i ndo € nem um “ele”, nem um “eu”, mas um
“tu” plenivalente. Nesse sentido, o autor-criador néo fala apenas do herai,
mas com o herdi. A palavra do autor-criador se contrapde a palavra
plenivalente do herdi, o que leva Dostoiévski a experimentar novos
procedimentos artisticos para destruir um certo excesso de objetificacéo
da relacéo autor/herdi (FARACO, 2005, p. 48).

Para Bakhtin, foi dessa inovagao dostoievskiana na relagéo entre autor-
criador e suas personagens que surge o romance polifénico. Aqui, o teorico
russo enxergou uma nova estética e a partir disso ampliou e refinou ainda mais
seus conceitos sobre a autoria. E apesar desse novo ponto de vista sobre a
relacdo autor/personagem manter ainda o axioma de que o autor-criador é/esta
numa posicao exterior & personagem e seu mundo, no entanto também vai,
naturalmente, relativiza-lo.

O conceito de polifonia objetivamente se apoiard na posicdo do autor
como regente de um grande coro de vozes que participam do processo dialdgico.
No entanto, o regente estara dotado de um ativismo especial: regera vozes que
ele cria ou recria, entretanto permite que essas se manifestem com autonomia e
gue revelem no homem um “eu para si’ infinito e inacabavel. De pessoas
coisificadas, entdo, passam a individualidades (BEZERRA, 2005, p. 195).

A polifonia sera definida por Bakhtin como convivéncia e interacdo de
vozes e consciéncias autbnomas e imisciveis. A consciéncia do autor ndo mais
objetificara a consciéncia da personagem (que serd a consciéncia do outro).

Ndo havera também conclusdo, fechamento para essa consciéncia da
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personagem, que estara sempre receptiva a interagir com outras consciéncias,
e a partir dessa interacdo € que se dara sua individualidade. Sua voz soara
lado a lado com a voz do autor, combinard com ela e com as vozes de outras
personagens. Sua voz sera plenivalente; sua consciéncia, equipolente®.

Sobre essa relagdo autor/personagem e as vozes e consciéncias no

romance dostoievskiano, vejamos as palavras do proprio Bakhtin:

A semelhanca do Prometeu de Goethe, Dostoiévski ndo cria escravos
mudos (como Zeus) mas pessoas livres, capazes de colocar-se lado a lado
com seu criador, de discordar dele e até rebelar-se contra ele.

A multiplicidade de vozes e consciéncias independentes e imisciveis e a
auténtica polifonia de vozes plenivalentes constituem, de fato, a
peculiaridade fundamental dos romances de Dostoiévski. Nao é a
multiplicidade de caracteres e destinos; é precisamente a multiplicidade de
consciéncias equipolentes e seus mundos que aqui se combinam numa
unidade de um acontecimento, mantendo a sua imiscibilidade. Dentro do
plano artistico de Dostoiévski, suas personagens principais sao, em
realidade, ndo apenas objetos do discurso do autor mas os préprios

sujeitos desse discurso diretamente significante (BAKHTIN, 2005, p. 4).

Veremos com Bakhtin que o dialogismo e a polifonia estdo ligados a
natureza ampla e multifacetada do universo do romance, ao seu povoamento
por um grande nimero de personagens, a capacidade que o romancista tem
em recriar a riqueza dos seres e dos tipos humanos traduzindo essa
capacidade em variedade de vozes da vida social, cultural e ideoldgica
(BEZERRA, 2005).

A prosa romanesca ainda como objeto de estudo de Bakhtin leva-o a
formulacédo universal do romance baseada naquilo que ele concebeu como as
duas modalidades desse. O polifénico, do qual jA vimos um pouco, e o
monoldgico.

Em relac&o ao ultimo, o que temos é uma associagao aos conceitos de
monologismo, autoritarismo e acabamento. O que vai, claro, no sentido
contrario ao da polifonia; essa, ligada a realidade em curso, ao néo
acabamento, a inconclusibilidade e ao dialogismo. Se a categoria polifénica

sera um sintoma da condicdo do romance como género em formacéo

2 Consciéncias e vozes participantes do didlogo com outras vozes em pé de absoluta igualdade, que nio se
objetificam, ndo perdem seu ser enquanto vozes e consciéncias autbnomas (BEZERRA, 2005).
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(portanto, dotado de inconclusibilidade e de ndo acabamento), sujeito sempre
as mudancas, cujas personagens serao representadas sempre em processo de
evolugcdo que nunca se encerra, pela propria natureza aberta do dialogismo, a
categoria monoldgica sera sintoma da sujeicdo do romance a Vvisdo, ao
horizonte do autor — ao dogmatismo, as verdades incontestaveis desse. No
romance monoldgico havera, portanto, a manifestacdo de uma atividade

conclusiva do autor, sobre o que Bakhtin dira:

A atividade conclusiva do autor do romance monolégico manifesta-se
particularmente no fato de ele lancar suspeita objetificante sobre todo
ponto de vista que nd&o partilhe, coisificando-o em diferentes graus
(BAKHTIN, 2005, p. 69).

Segundo ainda Bakhtin, teremos o monologismo, entdo, como negacéo
da isonomia entre duas consciéncias em relacdo a verdade (compreendida de
maneira abstrata e sistémica). Deus pode passar sem o0 homem, mas o homem
nao pode passar sem ele (BAKHTIN, 2003).

Em oposi¢cédo ao monologismo, vejamos o tracado da atividade polifénica

em Dostoiévski:

Diferentemente, a atividade de Dostoiévski-autor se manifesta no fato de
levar cada um dos pontos de vista em debate a atingir forca e
profundidade maximas, ao limite da capacidade de convencer. Ele procura
revelar e desenvolver todas as possibilidades seméanticas jacentes naquele
ponto de vista (...). Dostoiévski sabia fazé-lo com intensidade excepcional.
E essa atividade, que aprofunda o pensamento alheio, s6 é possivel a
base de um tratamento dialégico da consciéncia do outro, do ponto de
vista do outro (Idem).

Na polifonia, a posicdo de onde se narra e se constréi a representacao
ou se comunica algo devera nortear-se em meio a um universo de sujeitos
investidos de plenos direitos (Ibidem).

Bakhtin mostra também em seu estudo sobre Dostoiévski um novo
enfoque do homem, o que representa uma profunda revolugdo do conceito de
realismo no que diz respeito a construcdo da personagem, a medida que o
homem-personagem € visto em seu movimento interior, ligado ao movimento

da historia social e cultural de sua época e nela enraizado, porém ndo de modo
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estacional. Aqui a personagem sera um elemento essencial da relacao entre
estético e real, sera produto da relacdo do criador com a realidade, seus
antecedentes concretos e objetivos estardo nessa realidade e por essa sera
alimentada; entdo, a personagem ndo podera ser inteiramente criada a partir
de elementos puramente estéticos (BEZERRA, 2005). Ou tomando as préprias

palavras de Bakhtin:

A personagem ndo pode ser criada do inicio ao fim a partir de elementos
puramente estéticos, ndo se pode “fazer’ a personagem, esta nao seria viva,

nao irflamos “sentir” a sua significagao estética (BAKHTIN, 2003, p. 183).

Segundo o tedrico russo, ainda, quando o autor opera somente a partir
de grandezas estéticas, tem-se uma obra feita, vazia, que, no fundo, néo
consegue criar nada de axiologicamente ponderavel. Ele necessita da
realidade extraestética da personagem, pois é essa realidade que o autor
enforma na sua obra. E essa realidade da outra consciéncia — da personagem
— que constituirh o objeto da visdo artistica, o qual revestird a visdo da
objetividade estética.

Todo o romance vai representar “a vida em autodesenvolvimento’ e a
‘recriar’. Esse autodesenvolvimento da vida independe do autor, de sua
vontade consciente e de suas tendéncias” (Ibidem, p. 340). Nesse sentido, a
origem da personagem na realidade vai determinar seu ndo acabamento.
Contudo, Bakhtin jamais negara o papel do autor no processo polifénico muito
menos lhe reservar uma funcdo secundaria. Para o tedrico russo, o autor ndo e
passivo, ndo renuncia ao seu ponto de vista e a sua verdade, ndo se limita a
reproduzir pontos de vista e verdades alheias. Bakhtin ressaltara a relacéo
dialégica entre autor e sua personagem, uma relagcdo nova e especial entre a
verdade de um e a verdade do outro. O autor é profundamente ativo, mas seu
ativismo (aktivnost) tem um carater dialégico especial, pois uma coisa é o
ativismo em relacdo a um objeto morto, a uma matéria muda, que se pode
moldar como bem se queira; outra coisa é o ativismo em relagdo a consciéncia
viva e isbnoma do outro. Aqui é o ativismo que interroga, provoca, responde,
concorda, discorda. Em Dostoiévski, veremos que ele, segundo Bakhtin,
interrompe constantemente mas jamais sufoca a voz do outro, nunca a conclui

“de sua parte”, ou seja a partir de sua propria consciéncia.
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Portanto, relacfes dialdgicas s serdo possiveis com personagens que
sdo portadoras de verdades proprias, ocupando uma posicao significativa
(ideoldgica). Se uma vivéncia ou ato ndo visa a significacdo (acordo —
desacordo) mas somente a realidade (avaliagédo), a relacédo dialégica, segundo
Bakhtin, pode ser minima.

4.2 O UNIVERSO QUE O AUTOR APREENDE

Selecionar os eventos para narrar um dia na vida de Sao Paulo é um dos
desafios do autor-criador ruffatiano®® em Eles eram muitos cavalos. Porém, diante
de tanta diversidade e de tanta contradicdo, presentes na maior metropole latino-
americana, uma questao que nos vem a mente, quando sabemos da tarefa que
aguise imp0de, € a seguinte: 0 que esse autor seleciona para nos apresentar como
produto ficcional? Sera que ele vai em busca de englobar o maximo possivel
dessa diversidade, dessa contradicdo? Se sua pretenséo for essa, sabemos da
tarefa ardua e, sinceramente, impossivel que isso representa. Entdo esse olhar
sobre a obra — ou seja, 0 autor-criador como uma espécie flaneur, buscando a
apreensao da metrépole como um todo — j& foi por nds descartado desde o
inicio. Pois, sejamos honestos, na contemporaneidade da megacidade o flaneur
nao sobreviveria com aquela sua utopia de total apreensdo. Essa figura do
século XIX ja ndo serve como modelo de observador, j& ndo pode mais ser o
investigador da cidade, j& ndo pode mais apreender todas a suas significacdes,
seu saber integral, suas distancias, presente e passado (ROUANET apud
ABREU, 2004). O habitat, por assim dizer, do flaneur € a cidade em
transformacgéo urbana do século XIX. A do autor-criador ruffatiano é a cidade
cadtica que o autor fragmenta em zoons, em curtas narrativas individuais, em
‘pequenos ‘pedacgos de realidade’ que, juntos, expressam a vida urbana...”

(LEVY, 2003; p. 177). Ou, melhor, como buscaremos provar: uma parte da vida

A partir daqui passaremos a utilizar os termos "autor-criador" quando nos referirmos ao autor em sua relacdes

com as questfes estético-formais (construgdo do objeto estético) e “"autor-pessoa” quando nos referirmos ao
escritor, ao artista, pois assim estaremos de acordo com as diferenciagdes propostas por Bakhtin para aquele que
engendra a obra (autor-criador) — dando forma ao conteudo, registrando os eventos da vida e recortando-os e
reorganizando-os esteticamente — e para aquele que engendra o autor-criador (0 autor-pessoa) a partir de uma
posicao axiolégica recortada pelo seu proprio viés valorativo. Segundo ainda BAKHTIN (2003) " O autor-criador nos
ajuda a entender o autor-pessoa, e ja depois, suas declaracdes sobre a obra ganharéo significado elucidativo e
complementar...". Nesse sentido, entendemos ser importante as declaragbes em entrevistas cedidas por Luiz
Ruffato para iluminar as escolhas de seu “"autor-criador”, que surgira neste nosso estudo também como "autor-
criador ruffatiano”, por ter sido engendrado por esse escritor.
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urbana. E a cidade que se nos apresenta atomizada. E que assim atomizara o
proprio romance. E a cidade com suas ilhas de prosperidade e modernidade de
um lado, e ilhas de miséria, abandono e precariedade de outro.

A partir disso, entdo, ndo seria mesmo possivel ao autor-criador dar conta
do todo dessa diversidade da metropole — buscando com isso uma utdpica
integralidade; nem do todo de seu caleidoscépio de espagos e tempos; hem de seu
mosaico de pessoas que surgem de todos os cantos do pais e de muitos cantos do
mundo; do todo da for¢a de seu capital de um lado e da reniténcia de sua miséria
de outro; de toda sua feicdo altamente modernizada e hi-tech (dos painéis digitais
nas vias expressas, das aerovias e infovias, dos arranha-céus de concreto, aco e
vidro, das suas conexdes internacionais instantaneas, das suas lojas de grife nas
areas nobres e shopping centers, do afluxo de capital estrangeiro e da cozinha
internacional), e a0 mesmo tempo dar conta de um outro lado, aquele de aspectos
medievos (de ruas escuras e longinquas do centro, onde as maos do poder publico
nao alcangcam ou ndo fazem esforco para isso, onde jazem sob luzes bacas de
raros postes — ou em areas de desova — corpos chacinados; onde ndo ha agua
tratada nem canalizada ou rede de esgoto; onde caixas de papeldo ou tijolos sem
reboco erigem barracos para onde a empregabilidade e os investimentos
desconhecem os caminhos e onde as conexdes internacionais se dao através do
tréfico de drogas ou de armas, quando muito).

Literalmente e necessariamente uma grande questdo aqui se impde: 0 que
escolhera o autor-criador para narrar? Ou melhor: como narrar essa megacidade,
gue é uma e muitas ao mesmo tempo? E isso nos remete a Canclini, fazendo-nos
lembrar de uma de suas questbes: “podemos narrar de novo a cidade?”
(CANCLINI, 2003, p. 123). Questdo essa produzida pelo teérico argentino a
partir de algumas das marcas da contemporaneidade de que ha pouco falamos:
a fragmentacdo e a atomizagdo da megacidade — essa, um objeto de
observacao inapreensivel em seu todo. E o0 modo como vemos o autor-criador
de Ruffato responder a isso é justamente ndo se arriscando na busca sempre
incompleta e impossivel do todo. O autor-criador tece uma narrativa que nao
busca um relato totalizante da megacidade e sim, como ja dissemos, um relato
fragmentario, atomizado. O que nos remete novamente a Canclini quando, ele

também, relata a impossibilidade do flaneur:
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Narrar é saber que ja ndo é possivel a experiéncia da ordem que o flaneur
esperava estabelecer ao passear pela metrépole do inicio do século
passado. Agora a cidade é como um videoclipe: montagem efervescente
de imagens descontinuas. (CANCLINI, 2005; p. 122).

Surge aqui a cidade como videoclipe. Repleta de descontinuidades e
também de uma estarrecedora simultaneidade de tempos e espacos. E o
espaco na narrativa contemporanea busca néo se organizar mais, como para os
realistas e alguns modernos, em torno de um sujeito (Unico e onisciente) que o
observa, que o percebe; 0 espaco na narrativa contemporanea busca se
construir e se desconstruir a um s6 tempo, tendo como estratégia a justaposicao
de espacos e tempos ndo contiguos (PELLEGRINI, 2003). E é essa, a principio,
a estratégia que parece surgir em Eles eram muitos cavalos. Contudo, cabe-nos
colocar uma questdo: serd que o narrador contemporaneo (fruto das conquistas
modernas, fugindo a onisciéncia) consegue realmente se esquivar — sempre —
de possuir uma visao centralizadora (que tudo sabe), de possuir uma espécie de
olhar de Deus sobre suas personagens? Mesmo quando busca toda essa
construcdo e desconstrucao de espacos, justaposicado de tempos, e variacao de
pontos de vista a partir de variados narradores? Para se obter uma resposta que
va ao encontro de nossa proposta de analise (com base em Bakhtin) teremos de
recorrer ao conceito de polifonia e tentar aplica-lo na obra de Ruffato para ver se
ha realmente essa fuga dessa visdo fechada, conclusa, em relagdo as
personagens, ao espaco em que elas vivem — enfim, ao mundo delas. Mas
isso, faremos, logicamente, nos utilizando da categoria de autor-criador e ndo da
de narrador, para nos distanciarmos, como observado por TEZZA (2001), das
andlises formalistas tradicionais. Ao fazermos acima referéncia a categoria de
narrador ou a propria figura do flaneur, foi mais no sentido de referenciar a
guestéo do tipo de abrangéncia de visédo (suas possibilidades ou néo) que tera o
autor-criador sobre o0 mundo que busca retratar. Levando ainda em conta que
muito se tem confundido (ao se analisar obras contemporaneas®) estratégias
como a troca de pontos de vista narrativos (presenca de variados narradores
dentro de uma obra) com aquilo que conhecemos por polifonia, no sentido

bakhtiniano.
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A partir disso, podemos propor outras questdes. Sera que as varias vozes
gue surgem em Eles eram muitos cavalos sdo vozes proprias e independentes;
ou seja, sdo aquilo que bakhtinianamente chamamos de “a voz do outro”, fruto
da consciéncia prépria do outro, que tem conhecimento de seu préprio mundo e
de si mesmo nesse mundo? Ou essas vozes, das varias personagens que
surgem no trajeto romanesco de Ruffato, seriam reverberagbes unicamente da
posicéo ideoldgica do autor e de sua visdo sobre o outro, sobre o mundo, dando
a essas personagens um fechamento, esculpindo-as feito objeto. sem deixa-las
expor uma nog¢ao propria do mundo que as cerca?

Cabe ainda lembrar aqui do dialogismo. Para que haja polifonia, para que
existam vozes verdadeiramente independentes faz-se necessario abordarmos
Eles eram muitos cavalos sob o escopo do conceito dialégico. O que faremos
também mais adiante neste nosso estudo.

Por enquanto, basta-nos adiantar — e isso € 0 que nos interessa nesse
primeiro momento — comentarios sobre aquilo que entendemos ser o recorte,
as escolhas dos eventos da vida, como nos diz Bakhtin, que serdo organizadas
pelo autor-criador para compor a totalidade de sua obra estética.

Ao afirmarmos, anteriormente, que o autor-criador de Ruffato n&o busca
um relato totalizante da megacidade, mas sim um relato fragmentario, tecido por
atomizacgOes, temos de referenciar mais uma vez as palavras de Canclini, que
diz ser a cidade um videoclipe, uma montagem efervescente de imagens
descontinuas. E, a partir disso, nos surge outra relevante questao para a obra:
guais seriam essas imagens para Eles eram muitos cavalos? Pois, se o relato do
videoclipe é um relato fragmentario e descontinuo, ndo necessariamente iSso
implica uma falta de unidade entre tais imagens. Ou seja, deve e pode haver
uma ligacéo entre as partes a arquitetar o todo desse videoclipe — se quisermos
aqui, mais uma vez, associar o romance de Ruffato aos meios de expressao
audiovisuais®™; o que nos possibilita, a partir disso, imaginar o autor-criador
empunhando sua camera para selecionar os planos de acordo com o sentido
que rege seu “filme”.

Oportuno, pois, € lembrarmos das consideracdes sobre o autor feitas por
Therezinha Barbieri: “Por trds da céamera, posta-se um narrador-montador
ocupado em escolher planos, recuperar instantaneos e colar fragmentos”

(BARBIERI, 2003, p. 58). Aqui podemos estabelecer uma analogia (essa

*® para um maior aprofundamento sobre o dialogo de Eles eram muitos cavalos com a linguagem do audiovisual ver
segundo capitulo deste estudo.



131

escolha de planos, esse recuperar instantaneos) com o argumento de Bakhtin
de que todo ato cultural € um posicionamento valorativo diante de outras
posicOes valorativas e que transpde a realidade vivida para o plano axiolégico
(da obra). Ou seja, assim como o narrador-montador faz sua montagem a partir
de escolhas (ndo de modo passivo), o autor-criador, em Eles eram muitos
cavalos, seleciona os eventos da vida também de modo ndo passivo. A partir
disso, podemos verificar como a posicdo axiolégica recortada pelo viés
valorativo do autor-pessoa direciona as escolhas feitas pelo autor-criador para o
trabalho estético.

Vejamos o que fala Luiz Ruffato sobre a idealizacdo, o recorte proposto
em sua obra, em entrevista concedida a revista Et Cetera: “A minha tentativa é a
de criar uma linguagem que consiga descrever uma realidade que pouco ou
nada aparece na literatura brasileira, a da classe média baixa (ou do trabalhador
urbano)’. Aqui vemos uma escolha. O perfil social e econémico de suas
personagens esta definido. Nesse momento, vemos a obra remeter ao autor e
mundo empiricos, aquilo que o autor apreende nesse mundo (questionamentos
sobre a situacdo socioecondmica de uma parcela da sociedade), relacionando
desse modo arte, vida e responsabilidade, refutando assim a ideia da “arte pela
arte”. E o sentimento individual do autor, de que nos fala SOBRAL (2005), que
busca se socializar, com a intencédo de ser compreendido pelo interlocutor (pois
a obra resulta de uma relagdo estabelecida entre autor, interlocutor e tépico).
Com essa declaracdo do autor-pessoa, entdo, podemos constatar, ainda, a
adocdo de uma posicdo, dirfamos, ideolégica®, o que o leva a busca da
representacdo de uma determinada parcela da sociedade. E isso, a nosso ver,
fard com que o autor-criador (fruto, pois, do recorte valorativo do autor-pessoa)
olhe, durante quase todo o percurso da obra, com certa dose de simpatia para
suas personagens, que em grande maioria serdo pertencentes mesmo a esse
estrato social definido: a classe média baixa.

E esse ideal, por parte de Ruffato, de representar o trabalhador de classe
média baixa deixa marcas, € bom que se diga, em toda a extensdo de sua
producdo (a0 menos até esse momento), comecando com (0s sobreviventes),
passando por Eles eram muitos cavalos, e chegando até seu Ultimo projeto, a

pentalogia Inferno provisério. Do segundo caso (a obra que aqui estudamos),

56 Ideologia aqui deve ser entendida no sentido exposto pelo Circulo de Bakhitn como “...todo o conjunto dos
reflexos e das interpretacfes da realidade social e natural que tem lugar no cérebro do homem e se expressa por
meio de palavras (...) ou outras formas signicas” (VOLOSHINOV apud MIOTELLO).
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podemos extrair um breve levantamento dessas personagens trabalhadoras de
classe média baixa a fim de evidenciar o recorte feito pelo autor-criador a partir,
entdo, daquilo que podemos nomear “viés valorativo do autor-pessoa”.

Teremos entdo em Eles eram muitos cavalos o motorista de empilhadeira
(migrante nordestino) do capitulo 5, De cor; a jornalista do capitulo 8, Era um
garoto, a se desdobrar para criar o filho abandonado pelo pai e para pagar as
prestacbes do “apartamentinho no jabaquara”; o casal de professores do
capitulo 10, O que quer uma mulher, que vive uma vida cansativa (cercada pela
violéncia urbana) e com recursos financeiros limitados; a atriz do capitulo 15,
Fran, a esperar por trabalho, vivendo num “apartamentinho” no Jardim Jussara;
a maquiadora do capitulo 37, Festa, que visita uma amiga a beira da morte e na
miséria, vivendo “num minusculo cémodo cheirando a doencga”; a vendedora do
capitulo 39, Regime, a se alimentar de cachorro quente e refrigerante enquanto
trabalha numa loja de bairro, “dentro de uma sala improvisada”; e o0 motorista do
capitulo 41, Taxi, migrante nordestino, que trabalha — depois de passar por
outros tantos empregos e dificuldades — como chofer de taxi.

Ou seja, 0 que vemos é que essas personagens estdo numa faixa
socioecondmica parelha. E a classe média baixa que o autor-pessoa quer
mostrar. Contudo, apesar de seu depoimento na entrevista anteriormente
referenciada, o autor-pessoa nédo faz do trabalhador de classe média baixa o
unico alvo do romance. Eles eram muitos cavalos atinge ainda um outro estrato
social, aquele que fica, mesmo, na linha da pobreza e da miséria, como sdo os
casos das personagens do capitulo 9, Ratos (criancas largadas num barraco de
favela, sendo comidas por ratos e insetos); do indio do capitulo 14 (cuja
identidade foi analisada no segundo capitulo deste nosso estudo); do assaltante
do capitulo 19, Brabeza, que desempregado vai em busca de um presente para
dar a mae; do negro desempregado do capitulo 26, Fraldas (também nosso
objeto de estudo na primeira parte deste trabalho); da mulher maltrapilha do
capitulo 34, Aquela mulher; que vive num barraco em ParaisOpoles e “se
arrasta” pelas ruas do Morumbi; das personagens faveladas do capitulo 47,
Créanio; do boxeador faminto do capitulo 59, Nocaute; e da menina de rua do
capitulo 61, Noite — para ficarmos aqui com apenas alguns exemplos que
surgem no romance.

Vale ainda salientar que, em Eles eram muitos cavalos, também

aparecerdo, apesar de serem bem raros, personagens numa condigcédo
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socioecondmica mais favoravel, como a do executivo do capitulo 4, A caminho;
a do narrador do capitulo 20, N6s poderiamos ter sido grandes amigos,
pertencente a uma familia classe média, que almeja viagens ao exterior,
almocgos sofisticados junto aos amigos etc.; a do traficante de armas do capitulo
28, Negocio, cujo “sucesso” financeiro acontece por meios ilicitos; a do
executivo do capitulo 40, Onde estavamos ha cem anos?; a do engenheiro e sua
familia judia (de que tratamos no capitulo segundo deste trabalho) de Gaava,
capitulo 43; a do médico do capitulo 52, De branco; que se vé cara a cara, na
emergéncia de um hospital, com um bandido de quem foi vitima; a e de algumas
personagens do capitulo 63, Nosso encontro. Eis aqui, salvo um caso e outro,
praticamente todos 0s momentos narrativos em que as personagens nao sao de
classe média baixa ou vivem na linha da pobreza ou da miséria.

Na nossa avaliagdo, entendemos ser essas personagens mais do que
qualquer outra coisa, um forte contraponto em relacdo a condi¢do daquelas que
vivem numa situacao econdmica e social marcada pela dificuldade e pela falta
de oportunidades mais dignas. E a ficcdo apontando para um traco contundente
de nosso pais, o da desigualdade social. Desigualdade essa que “‘em suas
multiplas dimensdes € uma das condi¢cdes estruturantes da sociabilidade
brasileira, talvez a mais importante delas” (CARDOSO, 2004, p. 115).

Podemos dizer ainda, a partir das consideracfes acima, que 0 romance
atua como denunciante de uma sociedade em que “Individuos, grupos e classes
sociais encontram-se dispostos em um espac¢o social de posi¢cdes vazado por
disparidades profundas de oportunidades de vida...” (Idem). E para nos mostrar
esse aspecto da vida brasileira, é necessario que existam essas personagens
mais abastadas de que falamos acima, que funcionam como contraponto para
as personagens mais carentes, mesmo que essas (as abastadas) ndo sejam o
principal foco, como ja vimos, para a construgdo de Eles eram muitos cavalos.
Contudo, relevantes serdo também para nos mostrar outras questdes como a
hibridacao cultural, como é o caso da personagem do capitulo 4, A caminho,
tratada sob esse aspecto no segundo capitulo deste nosso trabalho. Sé
personagens com seu perfil socioecondmico portam determinados cédigos de
consumo e de acesso aos bens que nos permitiram uma analise da hibridacéo,
por exemplo, sob o viés dé sujeito globalizado, pois em conexao internacional.

O que, a nosso ver, ndo deixa de ser uma situacdo que, frente a situacdo das
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personagens das classes baixas do romance, ratificar a desigualdade social
representada em Eles eram muitos cavalos.

Constatamos ainda que ao introduzir no corpo de seu romance uma
personagem que sai de uma condicdo de pobreza para uma de fartura material
— o traficante de armas do capitulo 28 —, a ficcdo de Ruffato trabalha a ironia
(marcada ja no titulo Negocio) para indicar que um dos caminhos mais viaveis
para se fazer a passagem de classes numa sociedade acometida pela falta
oportunidades aos estratos mais carentes, € o da criminalidade, o do “ilicito”,
caminho que contradiz a tdo famosa maxima: “o crime ndo compensa”.

Contudo, apesar desse contraste de classes (que podemos dizer nao
muito freqlente) que marca Eles eram muitos cavalos, teremos em comum entre
as personagens o fato de que em algum momento suas vidas vao sofrer algum
tipo de revés. E para as personagens bem estabelecidas financeiramente
teremos a violéncia com principal fator a provocar infortinios em suas vidas. E
ainda: a violéncia serd um fator, no romance, a colocar ricos e pobres numa
situacao de igualdade, ou seja, como vitimas.

Tal observacdo faz com que percebamos também o quanto o autor-
criador estabelece um conjunto, um combinacgéo de reveses a trespassar todo o
romance, atingindo ora uma ora outra de suas personagens. E nesse
combinacdo, fora a violéncia, teremos dificuldade financeira, miséria,
precariedade no espago urbano e na comunicacao entre as pessoas ou, COmo
diz o préprio autor, para esse ultimo caso, “falta de permeabilidade das relagdes
sociais”.

Dentro desse conjunto tomemos ainda a “precariedade” como, pode-se
dizer, uma das palavras-chave para a compreensdo de Eles eram muitos
cavalos, ndo s6 do ponto de vista do universo (espaco, relacdes humanas,
ambientacdo) representado na obra, mas também do ponto de vista estético e
gue se refletira na forma do romance, como ja abordamos também no segundo
capitulo deste nosso trabalho.

Contudo, vale reafirmar aqui esse aspecto da “precariedade”, no que ele
tem de relevancia para a arquitetbnica de Eles eram muitos cavalos, indo se
refletir naquilo que entendemos, a partir de Bakhtin, como forma composicional,
a incluir aqui ordem, disposicdo, acabamento, combina¢do de massas verbais e
aspectos de textualizacdo. Lembrando ainda que s6 teremos forma arquitetonica

através de atos composicionais, como também nos lembra o tedrico russo. Por
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isso € que veremos o autor-criador o tempo todo trabalhando com essa
“precariedade” na forma do romance, que engloba varios géneros discursivos,
como vimos no capitulo anterior. Na busca de evidenciar que qualquer tentativa,
por mais ampla que seja, de linguagem, de variagdo na estrutura do romance,
nao sera suficiente para dar conta da precariedade e do caos que € a vida, ou
parte dela, em S&o Paulo. Teremos ainda o acabamento da textualizacdo que
remete ao precério (a dificuldade de comunicacdo em S&o Paulo), quando o
autor-criador interrompe frases, falas, tece elipses etc., sempre de modo a
deixar o enunciado inconcluso. Ou quando o autor-criador usa uma variedade
tipografica (negritos, italicos, alternancia de tipologia) para diferenciar falas,
destacar pensamentos. Temos ainda a auséncia de pontuacdo que remete nao
s6 a dificuldade de expressao verbal mas também ao ritmo cadtico no ato de se
comunicar; ou, ainda, serve a representacdo de uma infinidade de imagens em

seqliéncia que remetem a sujeira e a desordem do espaco urbano.

E toda essa precariedade da vida em S&o Paulo fica ja bem clara na
concepcgao arquitetbnica (que € anterior ao ato de composi¢céo) do autor-pessoa.
A confirmar isso, vejamos, entdo, as palavras do préprio Ruffato — em

entrevista concedida a Heloisa Buarque de Hollanda, para o Portal Literal Terra:

HBH: Explica melhor como expressar, na forma romance, a precariedade de
Séo Paulo?

Ruffato: Por exemplo, a insisténcia da constru¢cdo de capitulos estanques,
que significariam a precariedade, a falta de permeabilidade das relagbes
sociais. A precariedade das falas das pessoas, que nao conseguem se
comunicar, porque a comunicacgdo é efémera em S&o Paulo. A precariedade
da arquitetura da cidade, a precariedade da arquitetura do romance, a

precariedade do préprio espaco urbano.

A partir do que expusemos anteriormente, podemos afirmar, entdo, que o
recorte feito em Eles eram muitos cavalos para retratar suas personagens e 0
universo em que elas estdo inseridos, esta bem demarcado na predominancia
dos estratos sociais mais carentes e em um universo urbano acometido pela
precariedade financeira, pela precariedade nas relagdes humanas e no préprio

espaco fisico (as habitacbes, os espacos publicos, os locais de trabalho).
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Para finalizar este subcapitulo, se em Eles eram muitos cavalos temos a
narrativa de um dia na vida de S&o Paulo, o dia 9 de maio de 2000, composta de
pequenos relatos de vidas, pequena histérias como numa colcha de retalhos,
veremos, na sequéncia de nosso estudo, que apesar dessa fragmentacdo as
partes vao formando mesmo um todo homogéneo, um conjunto de escolhas
ndo-aleatdrias a partir das vidas de pessoas que sofrem os reveses de uma
grande cidade, num universo tenso, porque violento e excludente. A Sdo Paulo
ruffatiana ndo sera, pois, a da Avenida Paulista, nem a da Avenida Berrini, nem
a dos Jardins, Perdizes ou a do Morumbi, mas a de “Cumbica, Jardim Varginha,
Jabaquara, praca da Sé, Loteamento Olinda” (COSTA, 2005, p. 185). A Séao
Paulo retratada na obra nos indica ainda um sentido, um caminho que o autor-
criador busca percorrer, ou seja, a metropole que violenta seus cidadaos seja
pela opressdo do capital, seja pela violéncia urbana. Nao a-toa o fragmento 3,
Hagiologia, traz a biografia de Santa Catarina de Bolonha, que “Dedicou sua
vida a assisténcia aos necessitados”. Dia 9 de maio, dia em que se passa 0
romance, além de pertencer ao més em que se comemora o dia do trabalhador
(bastante representado no romance) € ainda uma data especifica, pois é o dia
dessa santa que também € padroeira dos artistas. E, como que substituindo uma
invocacdo a musa, poderiamos dizer que temos, abrindo Eles eram muitos
cavalos, a presenca de uma figura divina a servir como espécie de inspiracéo ao
autor-criador para trilhar o percurso de sua obra, de modo a dar espago a uma
parcela da sociedade que, segundo o autor-pessoa, pouco ou nada aparece em

nossa producao ficcional.

4.3 O MUNDO DAS PERSONAGENS (COMBINACAO DE REVESES)

Como vimos anteriormente, Bakhtin, ao tratar do autor e sua personagem,
toma o autor-criador como algo indissociavel do conjunto da obra, ndo sera esse
autor, como nos diz TEZZA (2006), uma instancia abstrata. Para o tedrico russo, o
autor, tanto quanto a personagem, sera parte integrante do objeto estético.
Porém, o autor-criador ser4 o pivd de sustentacdo da unidade ou daquilo que
bakhtinianamente conhecemos como “todo acabado da obra”.

Interessante estabelecer aqui, logo de inicio, uma relacdo desses

pensamentos de Bakhtin com o subcapitulo anterior, em que tratamos do recorte
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feito pelo autor-criador para Eles eram muitos cavalos. Ou seja, nessa parte de
nosso estudo veremos como aquela escolha de um perfil socioeconémico, a
partir de um posicionamento sociovalorativo do autor-pessoa (prepondera na
obra a classe média baixa, trabalhadora, como ja visto), desdobra-se na
materializacdo feita pelo autor-criador para as suas personagens e o mundo
dessas. Nesse sentido, podemos adiantar que, ao escolher, ao ter delimitado
esse universo para suas personagens, o autor-criador passa, entdo, a lancar um
olhar, diriamos, solidario em dire¢cdo a suas personagens, visto as condicdes
desfavoraveis do ambiente social em que se encontram; e, a partir disso, tenta
expor, denunciar por meio de sua obra, a precariedade que acomete a vida de
uma parcela de nossa sociedade. Diriamos que, usando aqui uma expressao
popularmente consagrada, o autor-pessoa endossara para o autor-criador a
‘compra da causa” dessa gente. Nesse primeiro momento, podemos dizer,
entdo, que a atividade estética do autor-criador de Ruffato da-se num assumir,
como propde BAKHTIN (2003), o horizonte do outro, num colocar-se no lugar do
outro para tentar vivenciar aquilo que esse outro vive, tentar coincidir com ele.
Contudo, é bom lembrar também que havera lacunas, como reforca o proprio
Bakhtin, que s6 séo visiveis do lugar onde estamos, ou onde esta esse autor-
criador. Ou seja, extraposto. O autor-criador volta entdo ao seu lugar para
completar o horizonte de suas personagens com tudo o que sabe de fora delas,
para assim emoldura-las, criar-lhes um ambiente que as acabe, mediante o
excedente de visdo, de saber, de seu desejo e de seu sentimento, para lembrar
outra vez Bakhtin. Completa o que falta ao olhar dessas personagens sobre si
mesmas.

SO com isso, o0 autor-criador de Eles eram muitos cavalos podera passar
a agir como se fosse mesmo a consciéncia de suas personagens, a consciéncia
de uma parcela da sociedade (representada pelas personagens) que tem pouca
voz na nossa sociedade, e que pouco ou nada aparece na ficcdo brasileira,
como bem visto pelo autor-pessoa, Luiz Ruffato.

Vemos surgir, entdo, com o autor-criador do romance, aquela espécie de
condutor das personagens, a orienta-las, como nos diz Bakhtin, no mundo
acabado da existéncia. Autor que conduzir4 suas historias pelo espaco da
megacidade S&o Paulo, porém, e aqui uma constatacao critica, o fard somente a
partir de pontos e momentos em gue exista uma condi¢cado de dificuldade para as

personagens, quer seja financeira, nas relacbes humanas, no campo do
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trabalho, na vida familiar ou mesmo frente a violéncia urbana. Essa € a vida de
suas personagens, € a existéncia delas. Podemos dizer, com isso, que 0
interesse pelo acontecimento das personagens sera abarcado pelo interesse
artistico do autor, a partir de seu sistema de valores, de sua posi¢do
sociovalorativa, frente ao mundo e seus conflitos. Ele recorta os eventos da vida
de modo ndo passivo, a sua posicdo é refratante. Por isso, ndo interessa (ou
bem pouco, muito pouco) ao autor-criador da ficcdo a S&o Paulo dos ricos, dos
empresarios, dos executivos, dos industriais. Se surgem algumas dessas
personagens (como vimos no subcapitulo anterior) durante o percurso da obra,
na maioria das vezes sao para fazer contraponto a situacéo daqueles que vivem
0S maiores reveses na megacidade; ou seja, o trabalhador assalariado, os
excluidos, os marginais. E a acio exotopica a representar o mundo de um ponto
de vista fundado nas rela¢bes sociais de que também participa o autor.

A partir da presenca preponderante desses trabalhadores, excluidos e
marginais, devemos entender, mesmo, as escolhas para arquitetar Eles eram
muitos cavalos como antagdnicas aquilo que escreve DALCASTAGNE (2005):
“‘Nao ha, no campo literario brasileiro, uma pluralidade de perspectivas sociais”.
O autor-pessoa Luiz Ruffato busca com sua obra, no minimo, alterar essa
condicdo que Dalcastagne coloca como empobrecedora. Ele sai a busca daquilo
gue diverge da corrente predominante da atual producéo ficcional brasileira, que
tende sempre a uma representacdo do homem branco, classe média, urbano,
heterossexual, sem defeitos fisicos, segundo ainda a pesquisadora da UnB.

Nesse sentido, o autor-criador, engendrado a partir da posicéo
sociovalorativa do autor-pessoa Luiz Ruffato e que serd responsavel pelo
acabamento estético da obra, coloca-nos frente a frente com a concepcéo
bakhtiniana do estético, em que a acdo exotdpica se funda no social, no histoérico

e nas relacdes sociais, como falamos acima, das quais faz parte o autor.

A concepcao bakhtiniana do estético ndo se baseia no sublime de Kant, nem
nas estéticas impressionistas, mas resulta de um processo que busca
representar o mundo do ponto de vista da agédo exotopica do autor, que esta
fundada no social e no historico, nas relagdes sociais de que participa o
autor (SOBRAL, 2005, p. 108).

Quando falamos em posicdo exotopica, devemos sempre lembrar que

essa € uma visdo do autor-criador que enxerga o mundo (sem, porém,



139

transcendé-lo) a uma certa distancia a fim de transfigura-lo na construcéo
arquitetbnica de sua obra. Porém, para transfigurar esse mundo, o autor-criador
tem de adotar, como também j& observamos antes, uma posicao refratante®’, ou
seja, que recorta e reordenar esteticamente os eventos do mundo, da vida.

E esse refratar por parte do autor-criador de Ruffato vai justamente
resultar, em Eles eram muitos cavalos, num painel definido, emoldurado, que se
desenha a partir do desequilibrio socioeconémico a assolar o Brasil, e que se
desdobra naquilo que, no subcapitulo anterior, denominamos como “combinacéo
de reveses”. A construcdo estética ruffatiana se revela como construcdo de um
todo a partir de visdes determinadas. Nao a-toa o primeiro capitulo do livro, o de
ndmero 4, A caminho, que surge como sendo mesmo uma narrativa® (pois
conta com categorias como personagem, narrador, espago, tempo, acao),
inaugura justamente esse olhar sobre a desigualdade socioecondmica sob a
Otica de um executivo que guia seu carro rumo ao aeroporto, e que durante o
trajeto cruza com os faroéis dos 6nibus “que convergem de toda parte”, e que sao
certamente do transporte coletivo a levar os trabalhadores aos seus destinos; ou
ainda 6nibus interestaduais ou intermunicipais a trazer mais migrantes para Sao
Paulo como mao-de-obra barata. E a frase dita pela personagem ao cruzar
esses 0nibus sera contundente, “mais neguim pra se foder”.

E tal frase, repetida ao longo do capitulo, lembra-nos Maria do Carmo de

Oliveira Moreira dos Santos em resenha sobre Eles eram muitos cavalos:

...funciona como um distico, fazendo uma critica ao sistema sécio-
econdmico. Enquanto a personagem usa roupas, relégio, perfumes
importados, ostentando o luxo, outros sdo explorados para sustentacéo
desse sistema (SANTOS, 2003, p. 166).

No capitulo 28, Negdcio, também teremos essa distingdo de classes,
esse desequilibrio socioeconémico, evidenciado pela ostentacdo de um lado e a
penuria do trabalhador de outro. O magnata, ricaco traficante de armas, qual o

executivo de A caminho, também porta seus produtos de grife: o Mercedes azul-

* NZo devemos nos esquecer, contudo, de que o autor-criador, além representar uma posicdo refratante,

representara também uma posigéo refratada por ser fruto de uma “posigao axiolégica conforme recortada pelo viés
valorativo do autor-pessoa” (FARACO, 2005, p. 39).

58 . . . . . -

Antes do capitulo 4, o que temos séo fragmentos de textos que se enquadram no género discursivo primario,
como vimos no segundo capitulo deste estudo. Ou seja, temos o capitulo 1, que é um cabecalho, lembrando um
jornal, depois temos o boletim do tempo e a biografia da Santa Catarina de Bolonha. Portanto, nenhum deles é uma
narrativa com as categorias de personagem, espago, acao etc.como o é o capitulo 4.
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marinho, o terno Armani e o relégio Breitlig. E enquanto seu carro para no
sinaleiro e a personagem cuida dos “negécios” pelo celular, vemos um outro
veiculo, e nesse uma mulher, ao volante, amedrontada por causa das pessoas
do lado de fora: uma velha que Ihe oferece um buqué de rosas; um rapaz que
vende caixa de ferramentas; outro, pano de prato; um outro, agua mineral; um
que “exige” esmolas; outro que limpa os para-brisas; e mocas a distribuir
propagandas de imoveis. A situagdo entrincheira a mulher e as outras pessoas
no sinaleiro, dentro de seus carros. Uma verdadeira selvageria pela
sobrevivéncia. E aqui, segundo SANTOS (2003), o texto de Eles eram muitos
cavalos nos permite perceber (e bem) as mazelas do espaco urbano. Esses
trabalhadores informais, desempregados, pedintes e trabalhadores temporarios
(as mocas dos imoveis), que confluem todos para um mesmo ponto, ddo mostra
do que € a vida do trabalhador mal-remunerado e a vida dos excluidos em nossa
sociedade.

Ainda, fazendo esse contraponto entre 0s bem estabelecidos
financeiramente (que ostentam codigos elitizados de consumo) e os pobres,
temos o capitulo 40, Onde estdvamos ha cem anos?. Nesse, 0 engravatado
Henrique, dentro de seu Honda Civic “estalando de novo, janelas cerradas,

cidadela irresgatavel”, observa o mundo |4 fora:

Meninos esfarrapados, imundos, escorrem agua nos para-brisas dos carros,
limpam-nos com um pequeno rodo, estendem as méaozinhas esmoleres,
giletes escondidas entre os dedos, arranjos de estiletes em buqué de flores,
cacos de vidro em mangas de camisa. Meninas esfarrapadas, imundas,
carregam bebés alugados esfarrapados, imundos, dependurados nas
escadeiras, inocentes, coxas a mostra, cabelos presos em sonhos
vaporosos. Mocinhas vestidas de torcida-organizada-de-futebol-americano
espalham folders de langamentos imobiliarios. Rapazes encorpados vestidos
de jogador-de-time-de-basquete-americano exibem revélveres sob um
outdoor Sdo Paulo — Miami Non Stop, que encobre um pequeno prédio
abandonado, onde gatos e criancas remelentos dormem ignorando a tarde
gue se oferece lubrica (RUFFATO, 2001, p. 81).

Nessa cena, 0 que vemos € praticamente uma repeticdo das cenas dos
capitulos que vimos anteriormente. E essa semelhanca entre elas reforca a ideia
de uma escolha de situacdes, por parte do autor-criador, em que sao colocados

frente a frente ricos e pobres em Eles eram muitos cavalos. Entdo, ndo é
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inoportuno reafirmar que o0s ricos aparecem na obra, sobretudo, como
contraponto a ratificar aquilo que pretende o autor-criador: colocar suas
personagens num cenério de dificuldades, violéncia, precariedade, excluséo e
informalidade.

E assim serd, praticamente o tempo todo, 0 modo como o autor-criador
enxerga suas personagens e o mundo dessas. Tanto que havera outras
recorréncias — cenas e situacdes que se parecem — durante todo o romance.
Nesse sentido, vemos que o ambiente®® que rodeia as personagens, sera,
diriamos, algo padronizado na visdo do autor-criador. E aqui, hesse ambiente
padronizado, € que comecemos a ver um problema. As personagens (e por isso
faremos neste subcapitulo uma levantamento das recorréncias na obra)
parecem estar num mesmo pano de fundo. N&o haverd muitas possibilidades
singulares de ambiente para cada uma delas. A partir dai, elas também
parecerao iguais (definidas a partir de ndo muitos padrées), pois a frente de um
mesmo fundo. Ou seja, em nosso entendimento ndo havera concepc¢des mais
variadas de mundo, de vida para as personagens sob o olhar do autor-criador. O
“outro”, na visdao do autor, surge cada vez mais reificado a medida que tomamos
contato com as varias personagens no decorrer do romance.

Por isso, para tentar dar conta dessa situacéo que identificamos entre autor e
personagem na obra de Luiz Ruffato, achamos oportuno recorrer a tipologia
bakhtiniana que trata dos diversos graus de relacéo autor-heroi.

Primeiramente, entdo, nessa tipologia, temos a introspecc¢éo-confissao,
qguando o outro, por principio construtivo, esta excluido, porque o outro pode turvar a
pureza de minha fala. Aqui, segundo TEZZA (2001), ndo h& exotopia, ndo h& autor
nem heroi, ambos se fundem, desse modo n&o teremos carater romanesco.

Outro tipo diz TEZZA (Idem) é a autobiografia. Uma espécie de triunfo da
biografia sobre a confissdo, que “modernamente assume a forma de diario intimo”. A
forma biografica supde grande proximidade entre autor e herGi; sdo quase
intercambiaveis. O portador da unidade da vida (herdi) e o portador da unidade da

forma (autor) pertencem ao mesmo mundo de valores.

% para Bakhtin, ha dois modos de representacdo verbal do espaco, relativamente & personagem: de dentro do
heroi, temos seu horizonte; de fora, seu ambiente. Aqui, uma relagdo com o que Bakhtin chama de “acontecimento
aberto da vida” ou a “vida real”. Minha relagdo com meu horizonte nunca é uma relagao acabada, meu horizonte, na
vida real, esta aberto e perpetuamente inacabado. Sua ordenacéo, seu acabamento nunca podem nascer de minha
propria consciéncia. Eu preciso de uma posigdo espacial fora de mim, que me dé unidade e acabamento. Assim, na
obra de criacdo verbal, o ambiente (a paisagem verbal, a descricdo, a natureza, a cidade...) embora
inextricavelmente relacionado com o hero6i, rodeia o her6i; s6 o autor-criador e o autor-contemplador percebem o
ambiente em sua integridade, ndo apenas limitado pelo horizonte do hero6i. (TEZZA, 2001).
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Mais um tipo € herai lirico, que ndo tem nada a opor ao autor, tudo esta nas
mé&os do autor. No lirismo, dirh TEZZA (Ibidem), o autor renuncia a exotopia espacial
e temporal, ao seu excedente de visdo; ha uma espécie de voz indiscutivel, a qual
Bakhtin chamara metaforicamente de “espirito da musica”. No lirismo, em seu limite,
nao ha ficcdo romanesca, que determina e delimita.

Temos ainda o tipo do carater, que sera definido por Bakhtin como uma forma
de correlacéo entre o autor e o herdi, visando a realizacdo do todo do heréi concebido
como pessoa determinada; em outras palavras, que pretende responder a pergunta
guem é ele. Aqui Bakhtin considera dois planos: o horizonte do heréi (como ele é
para si mesmo) e o contexto do autor-contemplador (o heréi é independente; o autor
situa-se diante dele).

Temos ainda a hagiografia, a vida dos santos como um dos tipos da relagéo
autor-her6i. Aqui, a exotopia do autor sera feita de uma humildade que renuncia a
iniciativa. Importante dizer que a hagiografia ndo se revela apenas no discurso
estritamente religioso, podemos ter esse mesmo tipo de relagéo na biografia de um
homem publico, por exemplo — basta que seja tratado com um santo.

Um sexto caso seria o tipo. Para Bakhtin seria esse definido “como a posi¢ao
passiva de uma pessoa coletiva, 0 componente necessario de um ambiente (conjunto
material, contexto, modo de vida)” (TEZZA, 2001, p. 299). A criacdo do tipo
pressupde aquilo que Bakhtin entendera por posi¢cao exotdpica autoritaria, estavel e
segura. A seguranca do autor assemelha-se a seguranca do sujeito num ato de
cognicdo: o autor se aproxima do heréi como de um objeto de cognicdo. Esse tipo
demanda uma superioridade do autor, que se separa do mundo do herai.

E € a partir do tipo que podemos enxergar melhor (mas ndo definitivamente, e
disso veremos o porqué logo adiante) a relacdo do autor-criador ruffatiano com suas
personagens quando dizemos serem essas homogeneizadas, tanto elas quanto o
mundo delas, na visdo do autor. O contexto em que estao essas personagens (e 0s
levantamentos, reafirmamos, que faremos sobre as recorréncias buscam mostrar
isso) € bem claro, € o universo de pendrias socioecondmicas das classes mais
baixas. E 0 modo de vida, sobretudo esse, € o que nos faz perceber que essas
personagens soam parecidas. Ou seja, ha predominancia, no obra, de um tipo
delimitado pelo autor, apesar de uma busca pela variedade de sujeitos sociais na
obra. Ou melhor, h4 um denominador comum para essas personagens: € 0 homem

gue vive mal socioeconomicamente, como ja apontamos anteriormente.
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Claro que, como mesmo nos lembra Tezza, € preciso ter em mente que essa
tipologia bakhtiniana deve ser sempre lida com o espirito menos dogmatico possivel.
Mesmo porque hd um mal-estar para Bakhtin de fechar conceitos em “gavetas
estanques”. Essas categorias descritas acima “trabalham sempre com valores
quantitativos” (Ibidem). Para o estudioso de literatura € sempre bom ter em mente
isso. Do contrério, corre-se o risco da sair com uma moldura fechada para encaixar
obras e personagens. Por isso, anteriormente, salientamos que a partir do tipo
podemos enxergar melhor a relacdo autor/her6i na obra estudada. Mas nao
definitivamente. Elas possuem outras nuances, claramente. E principalmente o texto
sobre identidades hibridas no segundo capitulo desse romance cuidam de mostrar
um pensamento sobre isso.

Voltando entdo a questdo do predominio da visédo do autor sobre o mundo
das personagens, podemos dizer ainda que quando temos acesso ao pensamento, a
fala dessas, sentimos que ali esta sobretudo o0 modo como o autor-criador enxerga o
mundo que as cerca, 0 mundo o qual ele quer denunciar, sera “a verdade de seu
proprio discurso (...) no discurso do outro (FRANCOIS, 2006, p 193), e ndo uma
verdade préopria da personagem, fruto da consciéncia de si mesma no mundo.
Porém, esse fator no romance de Luiz Ruffato que estamos aqui a realgcar ndo deve
ser visto como uma simples critica contundente a qualidade da obra, pois sabemos
interessar ao autor-criador tratar da vida e do mundo dessa parcela social em seu
romance — faz parte de seu projeto de escrita, e € assim também que podemos
entender. O que estamos aqui a avaliar € esse olhar sobre as personagens e seu
mundo de acordo com o0s conceitos bakhtinianos de exotopia e polifonia. Em relacéo
ao ultimo conceito, para entrar um pouco nele, verificamos que muito se fala, quando
do contato com um romance com presenca de “varias vozes”, que se trata de uma
obra polifénica. Lembremos aqui da resenha®® de Maria do Carmo de Oliveira Moreira
dos Santos, quando ela desenvolve o seguinte pensamento em relacéo a Eles eram
muitos cavalos: “Na narrativa, o texto polifénico remete a pluralidade barroca,
caracterizada pela multiplicidade de personagens. Ricos, pobres, miseraveis,
prostitutas, magnatas: vozes que perpassam 0 texto marcando a polifonia.”
(SANTOS, 2003, 169). Ou ainda o artigo®® de Tatiana Salem Levy, que diz:

% Apesar de reconhecermos pontos bastante relevantes na resenha de Santos, tanto que nos utilizamos e nos
utilizaremos ainda dos pensamentos ali expostos, ndo podemos deixar de salientar esse ponto de discordancia
guanto a polifonia, visto nosso acordo, desde o inicio, com a teoria de Bakhtin sobre o assunto.

®* Bem como nos posicionamos em relacdo a resenha de Santos, devemos nos posicionar agora em relagdo ao
artigo de Levy quando esa aborda a polifonia. O que ndo exclui o mérito das outras partes do artigo, de que nos
utilizamos como ferramenta oportuna para a nossa analise e pretendemos ainda nos utilizar visto as observacodes
outras relevantes em relagdo a Eles eram muitos cavalos.
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Essa multiplicidade de vozes e pontos de vista ndo se restringe apenas
ao fato de cada narrativa corresponder a uma imagem diferente. Dentro
de cada fragmento, também ha uma polifonia, marcada no texto por
diferentes tipos e tamanhos de letra, por parénteses e hifens e ainda por
negrito e italico® (LEVY, 2003, p. 176).

O que nos cabera adiante é mostrar que se a obra de Ruffato fosse mesmo
polifénica, suas escolhas teriam de ser necessariamente outras para construi-la.
Contudo, nos depoimentos que vimos do autor-pessoa, isso ndo parece lhe
interessar para 0 conjunto de sua obra, 0 que serve também para os livros
posteriores a Eles eram muitos cavalos, como veremos nas palavras do préprio
Ruffato.

A ideologia®® expressada pelo autor-pessoa, e que se refletird sobre os
recortes do autor-criador para o acabamento estético, impde-lhe, a nosso ver,
uma limitagdo para que possa extrapolar sua Vvisdo que encarcera as
personagens e seu mundo num modo praticamente padronizado. Ele elabora
uma discussao social em seu romance da qual suas proprias personagens nao
participam como agentes ativos, responsivos.

Vejamos entdo as palavras® de Ruffato sobre essa “discussao social” no

conjunto de sua obra:

Minha pretenséo € trazer essa auséncia [da classe média baixa, proletaria]
para dentro da literatura, trazer a discussdo exatamente o que acontece no
Brasil. Talvez isso aconteca porqgue ndo reconhecemos 0 outro. Entdo eu
posso matar o outro, porque o outro simplesmente ndo existe. Se ndo temos
essa representacdo na literatura é porque realmente a sociedade ndo quer ver

essas pessoas, nao quer identificad-las. Nao quero esquecer que nasci num

%2 Entendemos a alternancia gréfica de tipos ser apenas um recurso para diferenciar, visualmente, vozes. Contudo,
isso ndo implica independéncia dessas vozes em relacé@o a voz do autor-criador, sem contar que elas partem de um
mesmo discurso: o discurso sobre a violéncia (ver no romance o capitulo 16, assim:, ao qual se refere Levy).
Digamos que podem até ser varias vozes, mas pelo carater unissono dessas, bem poderiam ser apenas uma. O
que vai em sentido contrario a teoria bakhtiniana da polifonia, como vimos no primeiro subcapitulo deste estudo.

% |deologia aqui entendida no sentido exposto pelo Circulo de Bakhitn e ja referenciado no subcapitulo anterior.

% Entrevista anteriormente referenciada, concedida a Heloisa Buarque de Hollanda e Ana Ligia Matos — do Portal
Literal Terra. Faz-se importante salientar aqui que o autor, nesse trecho da entrevista, fala sobre a pentalogia
Inferno provisério. Contudo, para quem leu todos os seus livros publicados vera que essa discussao social (sobre a
classe média baixa, proletaria, que bate cartdo de ponto) vem se configurando desde o inicio de sua produgao.
Discussé@o que alcanga maior repercussdo justamente a partir de Eles eram muitos cavalos, cujo projeto Ruffato
gostaria, e ele mesmo diz isso nessa entrevista, que fosse iluminado por Inferno provisério. Segundo ainda Ruffato,
Eles eram muitos cavalos “seria quase que o final do Inferno provisério”.
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pais chamado Brasil, que escrevo portugués e que vivo numa sociedade
extremamente injusta. Tenho um compromisso com a minha época, um
compromisso com a formacao de uma identidade nacional. Isso pode parecer
um discurso ultrapassado, piegas, mas nao tenho como ndo assumir isso.

Evidentemente, sei que estou andando contra a corrente.

Se de um lado podemos enxergar um perfil de escolha por parte do autor-
pessoa que delimita e limita ao mesmo tempo, diriamos, o que seriam suas
personagens e o mundo dessas (abolindo um necessério coro de vozes sociais
marcadas pela divergéncia, por visdes de mundo que ora se chocam, ora
concordam, para podermos ter uma verdadeira polifonia), por outro lado, fugindo
um pouco ao campo teérico de Bakhtin, podemos enxergar, mesmo, nesse
recorte social, um dos aspectos mais relevantes da obra de Ruffato: o de ir
realmente na contramao da atual producdo literaria brasileira.

Cristiane Costa em seu Pena de aluguel, escritores jornalistas no Brasil
1904-2004%, ao tratar da producdo dos novos escritores jornalistas, salienta que
a tendéncia da narrativa brasileira contemporanea parece ser mesmo a
discussdo em torno da propria cultura (seja a alta cultura ou a cultura de massa).
E se para a geracdo anterior de escritores (das décadas de 1960 a 1980),
muitos deles jornalistas de profissdo, a censura aos 6rgéos de imprensa foi um
incentivo a busca da literatura, para os autores da geracdo atual a ficcao ja ndo
€ mais sindnimo de liberdade de pensamento. Ou seja, a questdo ndo € mais
politica, mas existencial e estética.

Quando Costa observa a questdao da autoexpressdo e da inovacgao
principalmente no campo estético, que predomina entre 0s novos autores
analisados por ela, vemos, entdo, que o que ajuda a redesenhar o painel de
nossa atual literatura é justamente uma dose, diriamos exacerbada, de
alienacdo em relacdo a uma realidade social. Ou seja, quase tudo se
direciona para a fruicdo estética, autoexpressiva — isso seria quase que uma
bandeira da geracéo atual.

Portanto, aquilo que Mario de Andrade detectou j4 na primeira metade do
século passado em seu texto O artista e o artesédo, ou seja, o individualismo do
artista que culminou em uma inflacdo de sua figura, sendo, muitas vezes, ele

mesmo maior do que a propria obra, serve ainda hoje para ilustrar, em certo

% Luiz Ruffato é um dos escritores contemporaneos analisados na obra que também produz ou produziu na area
jornalistica, area de sua formacao académica.
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sentido, aquilo que se segue pelos nossos dias. O escritor paulista ainda atenta
para tendéncia de uma estética experimental, que seria resultado mesmo da
inflacdlo ndo s6 do individualismo®, mas também do psicologismo na
contemporaneidade da arte. O que podemos ver ainda hoje em alguns autores de
gue fala a propria Cristiane Costa (provando a atualidade do texto do intelectual
modernista).

Claro que teremos outros fatores (fora o individualismo muitas vezes
exacerbado) que corroboram essa condicdo autoexpressiva e estética da nossa
literatura contemporanea, como bem aponta Costa ao comentar os novos dilemas

dos escritores (e jornalistas) atuais:

Assim como na imprensa, ha uma grande diferenca entre os projetos
literarios da geragdo anterior, extremamente politizada e marcada pela
experiéncia da ditadura, e a geracéo de escritores jornalistas estabelecida a
partir dos anos 90, que se defronta com dilemas tipicos da globalizacao e da
pés-modernidade: desencanto politico, individualismo, desterritorializacéo,
cosmopolitismo, consumismo, cultura massificada, desemprego, droga,
violéncia (COSTA, 2005, p. 176).

Depois, ela faz as seguintes perguntas:

Mas o fato de que seja aparentemente despolitizada faria dela uma literatura
sem projeto social?

E se for? Isso significa que se tornou apenas um frivolo jogo intelectual de
manipulacéo de palavras e referéncias cultas ou simplesmente que se permitiu
ser uma arte livre da obrigacdo de cumprir uma funcdo social, obedecer a uma

demanda do mercado ou servir a uma ideologia? (Ibidem, p.176-177).

Continuando, ela destacara que até 2000, Marcal Aquino e Luiz
Ruffato, pelos perfis de seus projetos literarios, estariam filiados a tradicao
da geracao anterior (da década de 1960 a de 1980), enquanto a maioria dos
novos autores “demonstravam pouquissimo, ou nenhum, interesse em

retratar o Brasil” (Ibidem, p. 177).

% ANDRADE (1975) vai historicizar essa concepcdo de arte alicercada na figura super dimensionada do artista
moderno, que segundo ele se configura a partir do Renascimento — periodo em que o individualismo se acentuou
cada vez mais, vindo a culminar no exagerado experimentalismo contemporaneo.
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Costa dird ainda sobre Ruffato que seu Eles eram muitos cavalos,
pelos “dramas ali expostos” e pela estrutura formal e ruptura de linguagem,
“se aproxima do que de melhor foi feito em meio ao experimentalismo dos
anos 60” (Ibidem, p. 186), que, sabemos, tinha um forte carater contestador.

Podemos até, com base no que a autora salientou, estabelecer uma
aproximacao maior entre Eles eram muitos cavalos e algumas obras que, décadas
atras, também tiveram o intuito de representar o Brasil.

Se pegarmos Zero, de Ignacio de Loyola Brandao, encontraremos nesse
livro uma espécie de matriz a que se filia o romance em questéo de Luiz Ruffato.
Fora o experimentalismo formal em que as duas obras se apoiam, com base,
sobretudo, no hibridismo de géneros literarios e nao literarios (colagens;
jaculatérias; listas; recortes de jornal; recursos graficos a partir da utilizacdo ndo
convencional do espaco da pagina e de variacdes tipograficas etc.) no corpo do
romance, temos, a permitir ainda mais uma aproximagao entre elas, uma outra
identificacdo, que surge, podemos dizer, de uma pergunta: Que pais é este?

Cada qual diante do contexto histérico e social em que esté inserida traca
um painel das condicées de um mesmo pais, numa mesma cidade, Sao Paulo,
em duas épocas distintas (porém proximas no tempo histérico). Se em Zero
temos o individuo, José (que pode ser qualquer brasileiro), tentando sobreviver
em meio a ditadura politica, ao caos social e frente ao Estado burocratico que
mina as energias do cidaddo, o que vemos em Eles eram muitos cavalos é o
brasileiro (geralmente anénimo, do qual ninguém sabe a origem, a pelagem, a
cor; enfim, genericamente dizendo, o0s josés) tentando sobreviver em meio a um
periodo em que o grande opressor é o capital. Por isso, na obra de Luiz Ruffato
temos o trabalhador constantemente sob o escopo da exploracao.

Com Zero, o que cansa o cidaddo € a burocracia e a mao pesada do
estado (sem nos esquecermos da corrupcado, fraudes e mentiras no mundo
estatal); jA em Eles eram muitos cavalos o que cansa o cidadéo € a exploracéo
por parte de um sistema neoliberal (individualista e segregante) e a auséncia do
Estado como mediador das relagcdes sociais, fatores que culminam na
exploracdo do trabalho, na violéncia urbana, na falta de assistencialismo social,
na precariedade e na miséria. O capitulo 46, O prefeito ndo gosta que lhe olhem
nos olhos, € a prépria metafora da indiferenca do estado para com a populacéo.
O prefeito é a encarnagdo de um sistema politico que despreza o cidadao ao

nao olhar por/para ele.
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Ainda: Zero traz em seu corpo ficcional — além dos recursos de
hibridismo de géneros — a presenca dos elementos alegoérico, absurdo e
fantastico que devemos entender com sendo frutos de uma época em que as
coisas, para serem ditas, deviam vir travestidas de ambiguidades. Isso dematrca,
entdo, na ficcdo de Branddo, um tempo em que a falta de liberdade de
expressdo engendrava o dito a partir do ndo-dito. J& Eles eram muitos
cavalos, escrito num tempo de abertura politica, de liberdade de expresséo,
em que tudo pode ser dito, opta muitas vezes por nao dizer. E quando diz,
utiliza-se de um relato, por vezes cru, que muito nos aproxima de uma
realidade tangivel (ao contrario do “estranho mundo” retratado por Brandao).
Nesse sentido, devemos interpretar a obra ruffatiana como resultante de uma
sociedade, que, como diz o proprio autor-pessoa, € acometida pela
precariedade no ato de comunicar (a comunicacdo efémera de S&o Paulo,
segundo ele; mas poderiamos dizer da sociedade em geral) e pela falta de
permeabilidade das relagcbes humanas.

Tudo entéo, hoje em dia, “pode ser dito”, denunciado. Ha& muito se foi a
censura. Ao contrario dos tempos de Zero. Porém, muitas vezes o0 texto
Ruffato sofre cortes. Nado diz. Ou nao acaba de dizer. O efeito suspensivo
busca demonstrar um cansaco em relacdo a realidade social cruel de nosso
pais. Por isso, vale lembrar aqui as palavras de Tatiana Salem Levy sobre a
“suspensdo” na obra de Luiz Ruffato: “O que dizer, por exemplo, diante da
morte de uma crianca, de um desempregado que ndo tem como dar comida a
familia ou de uma mae que perdeu seu filho?” (LEVY, 2003, p. 178).

A partir dessas observacgdes sobre as duas obras podemos dizer que
elas dialogam diretamente, as vezes, ao irem numa mesma direcdo: a de
escancarar a boca e mostrar os dentes podres da nossa sociedade, 0s
dentes que laceram a carne e a alma dos cidad&dos. Antes reprimindo,
coagindo politicamente, como em Zero. Depois, reprimindo politica e
socialmente (a perda dos direitos, dos beneficios sociais, a falta de voz do
cidaddo mesmo podendo falar) e, por fim, coagindo financeiramente, como
em Eles eram muitos cavalos. Entdo, para além somente da forma, a
ideologia dos autores, materializada em uma literatura que busca
compreender e denunciar nossa sociedade desajustada social, politica (caso
principalmente de Zero) e economicamente, € 0 que mais aproxima as obras de

Brandao e de Ruffato.
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E esse dialogo entre obras (que parte da forma e chega ao ideoldgico) nos
remete diretamente ao que ja pensava Bakhtin no texto de 1924, O problema do
contetido, do material e da forma na arte verbal. De acordo com FARACO (2003, p.
51), Bakhtin ja tomava “qualquer ato da criagdo ideolégica como vivendo
essencialmente nas fronteiras”. Aqui hd a presenca do que chamamos

bakhtinianamente de principio dialégico, pois para o tedrico russo, segundo Faraco,

...um dominio cultural (uma esfera da criacéo ideoldgica®’) ndo deve nunca
ser pensado como tendo uma espécie de todo espacial (um territério
interno), mas deve ser visto como vivendo sempre na interseccdo de
multiplas fronteiras. E isso porque cada ponto de vista criativo (que implica
sempre uma tomada de posicdo axiologica) torna-se necessdario e
indispensavel somente em correlagdo com outros pontos de vista criativos

(com outras posi¢des axioldgicas) (Ibidem, p. 51-52).

E a partir disso, entdo, que devemos mesmo enxergar a criagio literaria
de Ruffato. Ou seja, numa regido de fronteira com essas obras de forte carater
contestador (sobretudo as do periodo que vai da década del960 a de 1980),
ndo so6 em relacdo a atmosfera social como também a atmosfera literaria (aqui
temos a busca incessante pela renovagao da linguagem).

Uma outra obra, com a qual podemos ver Eles eram muitos cavalos
estabelecer uma relacdo ideoldgica (exposta, essa, na tematica critico-social) e
também formal — que atua numa verdadeira fronteira permeada pelo dialogismo, €
A festa, de Ivan Angelo, livro capital da década de 1970 por retratar um pais
reprimido e ampliar a pesquisa estética e a busca pela linguagem néo s6 no sentido
de libertar a escrita mas também como forma de resisténcia ao mundo opressivo ao
redor. Ou como nos mostram as proprias palavras de Angelo: “...escrevo contra o
tirano e o opressor que esta dentro das pessoas. E escrevo também contra uma
certa maneira de escrever’ (ANGELO apud BRAIT, 2004, p. 224).

No posfacio de A festa, de autoria de Beth Brait, essa autora falara sobre

a importancia da linguagem para que 0 autor possa expressar aquilo que

 Nos textos do Circulo de Bakhtin, ideologia é uma palavra usada geralmente para designar o universo dos
produtos do “espirito” humano, aquilo que por vezes é chamado por outros autores de cultura imaterial ou produgéo
espiritual, e, igualmente, de formas de consciéncia social. Ideologia é ainda nome que o Circulo da para o universo
gue engloba a arte, a ciéncia, a filosofia, o direito, a religido, a ética, a politica; ou seja, todas as manifestacdes
superestruturais, usando aqui uma certa terminologia de tradicdo marxista (FARACO, 2003).

7 A literatura faz parte da esfera da criacdo ideoldgica.
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percebe, que vive no mundo: “Preso a necessidade de expressar o percebido e
0 vivido, o escritor encontra na linguagem, no discurso, na narrativa, formas de
configurar e expressar aspectos novos a serem desvendados” (BRAIT, 2004, p.
233).

Entéo, forma e temética ligada ao social vao aproximar Eles eram muitos
cavalos e A festa, podemos dizer. E devemos acrescentar aqui que livros como
Zero e A festa sdo obras que foram frutos, como nos diz BRAIT (lbidem, p. 224),
“dos dilemas vividos por escritores que procuravam uma saida”. Mas essa saida,
continua a autora, “nao dizia respeito apenas aos acontecimentos politicos, mas
também a condicéo literaria, as formas de narrar, a busca de novos caminhos”.
Isso tudo nos permite enxergar uma aproximacdo ainda maior da obra de
Ruffato com as de Brandao e Angelo. Todas as trés estreitam a relagdo “entre
género literario e responsabilidade social” (Ibidem, p. 224).

Colagens de textos jornalisticos, de depoimentos, de fragmentos da musica
popular, de manifestos populares e de textos histéricos; imagens de cinema,
televisdo, dialogos teatrais e citacdes literarias; recursos tipogréaficos e layout da
pagina. Tal heterogeneidade discursiva, tal imbricacdo de discursos em variados
formatos, em A festa (forma e conteddo se mobilizando para retratar os dramas
sociais brasileiros), sédo tracos nitidos que nos permitem também destacar com
certeza essa irmanacéo entre as obras de Ruffato e de Angelo.

Os dois autores vao trilhar um caminho de linguagem muito parecido para
tratar de dois periodos distintos de nossa historia. No caso de Angelo, bem
como vimos com Brandao, temos uma sociedade marcada pela represséo, o
homem no caos e na desordem, mas sempre vigiado — é o esmagamento do
individuo. Esmagamento que surgira também com a obra de Luiz Ruffato, mas
nesse caso, um esmagamento sobretudo em decorréncia das condicoes
socioeco-ndmicas. E a ditadura do capital, que coage e exclui.

Poderiamos, para comprovar ainda mais a filiacdo (de acordo com
Cristiane Pena) de Ruffato com a producéo literaria que vai da década de 1960
até a de 1980, estabelecer compara¢Bes com outras obras como Bebel que a
cidade comeu, de Branddo, Engenharia do casamento, de Esdras do
Nascimento, Reflexos do baile, de Antonio Callado, Confissdes de Ralfo, de
Sérgio Sant’Anna, Quatro-olhos, de Renato Pompeu entre outras.

Contudo, nossa intengdo neste trabalho ndo é o estudo comparado de

literatura. Os pontos levantados anteriormente (ou seja, as relacdes entre a obra
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ruffatiana e algumas obras da geracao anterior) tém aqui um sentido maior de
demonstrar realmente como Eles eram muitos cavalos € um romance que nos
impde, neste tempo de ideologias difusas, a pergunta: Que pais é este?

E para termos nogdo mais exata desse pais que o romance de Luiz
Ruffato questiona, denuncia, retrata, € que continuamos agora (e extraindo
padrdes, que nos serdo Uteis adiante) analisando como o seu autor-criador
enxerga as personagens e o mundo dessas, aspecto relevante para 0 nosso
estudo sobre exotopia e polifonia.

Vejamos o capitulo 4, A caminho, em que se mostra um executivo
dirigindo seu carro importado rumo ao aeroporto enquanto cruza com os 6nibus
coletivos, interestaduais ou intermunicipais. Gente indo para o trabalho, gente
chegando & cidade para trabalhar ou viver. E “mais neguim pra se fuder”. Nao a-
toa 0 romance se inicia assim, pois veremos no seu decorrer que esse “neguim
pra se fuder”, de um modo ou de outro, reaparece em praticamente toda a
extensao da obra.

O romance comeca nho final da madrugada®® (o capitulo 4 se passa nesse
horario), inicio do dia 9 de maio de 2000. Ndo podemos nos esquecer de que
maio € o més do trabalhador, ou seja, daquele de quem o autor mais trata em
Eles eram muitos cavalos.

Entdo, é madrugada. E no capitulo 5, De cor, vemos trés personagens
indo a pé pela beira de uma rodovia. Sdo os imigrantes que vieram em busca de
sorte melhor na capital paulista. Pai, filho pequeno e um rapaz “conhecido-de-
vista” vdo a pé para o trabalho para economizar dinheiro. O pai diz, “Tem dez
anos que vou a pé. E uma economia danada no fim do més” (RUFFATO, 2001,
p. 14). Isso denota a baixa remuneracéo salarial das personagens, que tém de
se deslocar a pé, a beira de uma rodovia, correndo perigo de um acidente, para
chegar ao local de trabalho e fazer sobrar algum dinheiro do salario. E uma
condicdo de precariedade a desses trabalhadores. O pai é motorista de
empilhadeira no bairro do Limdo. O menino vende cachorro quente em frente a
firma em que o pai trabalha. O rapaz esta desempregado, “aceita qualquer
empreitada, O negocio ta feio!” (Idem). No trajeto, o0 menino vai dando os nomes

dos Estados a que pertencem as cidades nos letreiros dos 6nibus: Garanhuns

% salientamos aqui a passagem de tempo, a cronologia, porque seréd importante para vermos como, durante o
passar do dia (um dia na vida de S&o Paulo), certas situagfes vao se repetindo ou como, e isso veremos daqui a
pouco, o dia se inicia de modo a marcar um clima dramético no romance e a noite cai fechando-o também de modo
dramatico e tenso. Nesse meio tempo, entre inicio e final de dia, todos os reveses socioeconémicos vdo sendo
retratados.
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(Pernambuco), Alagoinhas (Bahia), Governador Valadares (Minas Gerais),
Itaberaba (Bahia). N&o é aleatdria a sucessdo dos Onibus cujos destinos o
menino sabe tdo bem, sdo 6nibus de lugares do pais de onde vém ainda muitos
migrantes para Sao Paulo, a maioria para ser, como as personagens centrais de
De cor, mao-de-obra barata.

Numa condi¢do também precaria se encontra a personagem do capitulo
6, Mae, que viaja, final da madrugada ainda, num 6nibus que vem do Nordeste
para Sao Paulo, “linha Garanhuns—S&o Paulo”. No interior do veiculo a velha
sofre com 0 medo da velocidade com que o motorista dirige, “Meu Deus, pra que
tanta correria?”, e com as condi¢cdes de higiene em meio as quais se encontram

0s passageiros, certamente migrantes:

...0 empesteado ar das janelas fechadas, vidros suados, no soalho,
esparramados, papéis de bala, de bolacha, guardanapos, sacolas, palitos de
picolé, copos descartaveis, garrafas plasticas, farelo de biscoito-de-polvilho,

de pao, de broa, farinha, restos de comida... (Ibidem, p. 16).

J& no capitulo 8, Era um garoto, o autor-criador desnuda a vida de uma
familia marcada pela dificuldade (financeira e nas relacdes familiares). E a mae
separada do marido (esse ausente) que se desdobra em free-lances apos o
expediente no jornal para dar as minimas condi¢6es de criacdo ao filho. Moram
num “apartamentinho apertado no jabaquara”. E essa mée vive pensando em
tirar o passaporte italiano para ir trabalhar na Comunidade Europeia; o que
desnuda as dificuldades por que também passam os descendentes de
imigrantes que para o Brasil vieram h& mais de um século em busca de
melhores condi¢cfes de vida, sinalizando a grande mudanca nas oportunidades
em nosso pais desde ha tempos. Retomando a historia: num dia, a mulher, por
causa de um diagndstico de tendinite, certamente em decorréncia do excesso
de trabalho, chega mais cedo em casa e chama o filho para comerem uma

pizza, mas aqui a narrativa sofre um salto:

vocé ja lanchou meu filho mée balbuciou eu e ela ja sei vamos sair e comer
uma pizza que tal e a madrugada [itdlico nosso, para sinalizar o salto na
narrativa] se dissipa os amigos do colégio do prédio amontoam-se
entorpecidos o fumo a parafina colegas conhecidos parentes vozes velo6rias

a cadeira a cabeceira coroa de flores saudades € um jesuscristinho assim
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deitado estampa comprada num domingo de sol na feira da praga da

republica dezessete anos em agosto

(..)

meu deus por que que ele foi fazer isso meu deus por qué (Ibidem, p. 20).

Neste ponto, vemos que a madrugada termina e o dia se descerra com
uma morte, demarcando parte do clima que estara presente na obra. Historias,
as vezes, “tétricas”, como nos lembra Cristiane COSTA (2005) a respeito de
Eles eram muitas cavalos. O filho, pelo que o final do capitulo da a entender,
comete suicidio.

E a morte surgird outras vezes no romance. No capitulo seguinte, como
veremos. Intitulado Ratos, esse capitulo, o de nimero 9, narra a histéria de
criancas de uma familia favelada que dormem em meio a ratos e insetos, hum
barraco. Nesse momento, o dia j& se descortinou por inteiro e a primeira cena
que o romance nos revela, “a claridade envergonhada da manhad”, é a da
miséria, da precariedade, da violéncia, da morte (como ja dissemos). Umidade,
sujeira e escassez material que dominam. O capitulo nos revela também o
abuso de menores, “Ai comegou [0 padrasto] a abusar da mais velha, agora de-
maior, mas na época treze anos”, e a falta de estrutura familiar, em que criancas
cuidam de criangas, marcando a auséncia da figura adulta junto aos menores, “A
de onze, ajuizada, cuida dos menorzinhos: carrega eles para comer na sopa-
dos-pobres, leva eles para tomar banho na igreja dos crentes, troca roupa
deles...”. E, como j& salientamos, temos a presenca da morte adensando o clima
do romance; aqui, € a violéncia a desencadear um assassinato, “Ai comecgou a
abusar da mais velha (...) Enfezada, despejou alcool nas partes, riscou cabeca-
de-fésforo, o fogo ardeu a vizinhanga, salvou os filhos, mas o tal, aquele, em
sonhos de crack torrou, carvao indigente”. E, com isso, a degradacdo humana
vai tomando conta de Eles eram muitos cavalos. Aqui, achamos necessario abrir
um paréntese para ressaltar a presenca das drogas como outro ponto de
recorréncia no romance, a corroborar a degradacdo humana em meio a
megacidade desajustada socialmente. A frase “sonhos de crack”, que vimos
acima, comeca a nos alertar, em Eles eram muitos cavalos, para essa situacgao.

Outros capitulos, em que surgem as drogas, sdo o de numero 13,
Natureza morta, que discorre sobre atos de vandalismo numa escola de
periferia, em que um grupo invade e quebra todo o lugar e entre os vestigios da

passagem do bando “um cachimbo improvisado de crack — a capa de uma
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caneta bic espetada lateralmente num frasco de yakult”’; e também o de nimero
17, A espera, que narra a histéria de um rapaz que sai para procurar emprego
pela manhad. Ele acaba de acordar e, depois de comer, desembrulha seu
“tijolinho de maconha” para fazer um cigarro.

Ja nos capitulo 29, O Paraiso, e 58, Malabares, as drogas aparecem
ligadas ao mundo da prostituicdo. No primeiro, um menino de rua que esta
aprisionado num apartamento para servir de ator de filmes pornograficos e
“‘modelo” de fotos para a internet (aqui a prostituicdo de menores) também se

envolve com as drogas:

E quando adverte [0 Alemdo] amanha tem trabalho chega com uns
amigos e umas mulheres e umas meninas, nem peito ainda, cheiram
cocaina [italico nosso], bebem, arrancam as roupas, 0s gringos
fotografam, filmam elas se rocando, se lambendo, o Alem&o e 0 menino
mandam brasa, revezam-se (RUFFATO, 2001, p. 63).

No segundo, Malabares, as drogas surgirdo com os violentadores de uma
garota de programa que “cheiraram cocaina”.

Retornando, agora, ao tema das mortes, teremos ainda como exemplo o
capitulo 11, Chacina n® 41, em que um cao, personagem central deste trecho,
encontra os corpos de trés garotos fuzilados na periferia da cidade; o capitulo
20, N6s poderiamos ter sido grandes amigos, em que o vizinho de apartamento
do narrador é encontrado morto depois de ter tido o carro roubado; e o capitulo
64, Engradados, em que um grupo de jovens tem dois de seus membros mortos
pelo seguranca de uma empresa.

Claramente, o autor-criador nos mostra as mortes também, e sobretudo,
como consequéncia de um desajuste social, que engendra a violéncia em varios
niveis e o choque entre as classes. O que muitas vezes se da pela auséncia do
préprio estado como mediador das relacdes sociais.

Interessante sdo as palavras de Costa sobre a violéncia na literatura atual
e que servem para nos ajudar a entender a abordagem dessa tematica da
violéncia feita pelo autor-criador de Luiz Ruffato em seu romance.

Numa comparacdo com a literatura produzida entre as décadas de 1960

e 1980 e a de hoje, dira Costa:
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Se a violéncia descrita na ficcdo e nos relatos da luta armada e da tortura foi
fruto do recrudescimento do Estado durante a ditadura, a violéncia
contemporénea tem origem em sua omissao como regulador das demandas

e choques entre as diversas classes (COSTA, 2005, p 184).
E anteriormente, a autora ja salientara:

O Brasil vive um momento em que a violéncia deixa de ser problema
localizado nesta ou noutra area periférica, neste ou noutro grupo social, para
se disseminar além da faixa de guerra. A violéncia (...) ndo é mais uma
guestdo de classe, mas esta difusa por toda a sociedade. Trata-se da
violéncia da periferia contra o bairro rico, do homem contra a mulher, de
amigo contra amigo, de matadores profissionais contra desconhecidos
(COSTA, 2005, p. 183).

Como vemos nas palavras de Costa, a violéncia, hoje representada na
literatura, da-se em varios niveis da nossa sociedade. E € isso que o autor-
criador ruffatiano busca justamente representar a partir do mundo de suas
personagens. Como exemplificamos acima, em Eles eram muitos cavalos teremos
desde uma chacina promovida por matadores profissionais (capitulo 41) até a
morte em consequéncia de um roubo de carro (capitulo 20), passando por outros
tipos de violéncia, como a violéncia doméstica — que surge, por exemplo, com
cenas de abuso sexual de menores (capitulos 9 e 29 ) e de espancamento de
mulheres (capitulos 33, 37, 47 e 58) —, a violéncia por preconceito, como no
capitulo 26, Fraldas (objeto de estudo no primeiro capitulo deste trabalho), e a
violéncia por vinganca (capitulos 47, 52 e 56).

Importante salientar que uma das caracteristicas dessa representacdo da
violéncia em Eles eram muitos cavalos é seu carater implicito, pois o autor-
criador trabalha constantemente com o corte, 0o nao-dito. Ou, como prefere
chamar Levy, o “siléncio do choque”. E o desastre, a crueldade, como evento
irrepresentavel, que interrompe 0 movimento narrativo. Que promove um
“branco” repleto de tensdo. “O desastre € o que esta sempre por vir, 0 ‘ainda-
nao’. Mas é também algo terrivel, o ‘ja era” (LEVY, 2003, p. 179).

Exemplo disso € o capitulo 39, Regime, em que a funcionéaria sofre um
assalto dentro da loja. Aqui, 0 texto deixa subentendido seu desfecho. Nao se

conclui, € interrompido. Termina sem pontuacao.
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Enfia o dinheiro aqui, porra! Impaciente mé&os estragadas trémulas
labios insanguineos gotas merejando na testa um latido inseguro
Vamos, porra!l A voz de alguém na cobertura a maquina-de-costura
industrial se cala um ganido a falta de ar o gatilho plec (RUFFATO,
2001, p. 81).

J& no capitulo 56, Slow motion, temos uma cena de vinganca, em que um
grupo detém, no estédio de futebol, um rapaz que assaltou dias atras o
estabelecimento comercial de um de seus membros. Ao encontrar o assaltante,
cercam-no na arquibancada para quando o jogo terminar levarem-no dali. Mas a
vinganca néo se realiza no decorrer da narrativa. Mostra-se somente a tensao
gue antecede a realizacdo do ato violento: é a agressividade a ponto de explodir.
Pecé, o assaltante, até ser levado dali fica “tentando lembrar como € mesmo que
rezava para pedir a Deus que houvesse prorrogacao pénaltis e que um milagre
acontecesse um milagre meu deus” (Ibidem, p. 119). O final fica em suspenso,
termina sem pontuagdo. O que sera de Pecé, ficamos a imaginar. Mas com a
certeza de que o final de sua historia em nada sera positivo.

Voltando, entdo, ao percurso da obra para encontrarmos outras cenas
gue se assemelham dentro do romance, retomemos isso a partir da cronologia
interna de Eles eram muitos cavalos (um dia na vida de S&ao Paulo).

Se o dia se descerra com cenas tétricas, em que a morte, como ja
observamos, toma conta do clima ficcional, pouco adiante, ainda no periodo da
manha (depois avancando pelo restante do dia), chama-nos a atencédo também
o fato de como as personagens se alimentam de modo bastante precério. Para
termos melhor nocéo disso que observamos, comecemos pelo café da manha de
algumas delas. O capitulo 10, O que quer uma mulher, inaugura, no romance, um
tipo de limitacdo alimentar que ir4 percorrer praticamente toda a obra: “a mulher
aproxima-se da mesa, toma a garrafa térmica, despeja um gole de café no copo-
de-requeijdo, rasga um pedaco de péo francés dormido, lambuza-o de margarina”
(Ibidem, p. 23). Esse é o desjejum dela e do marido. Adiante, temos o indio, do
capitulo 14, que come a comida vencida da estufa de um bar. Em Fran, capitulo
15, a personagem “raspa a geléia de morango que resta no fundo do pote e cobre
a superficie irregular de uma bolacha cream cracker”. No capiutlo 17, A espera,
temos “As duas fatias de pao-de-forma esturricadas joga desengongado em cima
da toalha da mesa (...) Na xicara, ao leite quente adiciona um pingo de café, ja

frio, da garrafa térmica” (Ibidem, p. 38).
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Entdo chegamos ao horério do almoco.
No capitulo 21, ele), teremos:

...hora do almoco devora um xis-salada da lanchonete da esquina, pudesse
comia ali mesmo, mas a chefia (...) guardanapos forram a mesa-de-formica
entre os banheiros, o sanduiche besuntado de mostarda ketchup

maionese... (Ibidem, p. 46).

No capitulo 22, (ela, o almogo da personagem € “o churrasco-grego no
pdo, envolvido no guardanapo, [que a moca] mastiga, beberica gratis o
vermelho copo plastico de quissuco” (Ibidem, p. 49).

Em Regime, capitulo 39, a moca devora trés cachorros quentes com
refrigerante.

O capitulo 44, Trabalho, mostra-nos a personagem, desem-pregada,
gue “toma café tarde para economizar no almogo”.

Avancando pela noite, temos o boxeador do capitulo 59, Nocaute, que
vai lutar de estdbmago vazio e quando acaba a luta, em que é derrotado, sua
maior preocupacao € onde achar um “pé-efe a essa hora?”.

Ja em Noite, capitulo 61, a menina de rua, que ndo comeu nada o dia
todo, € levada pela personagem-narrador a se esbaldar num restaurante de
fast-food.

Com esses levantamentos que fizemos até agora, vemos que a obra
aponta para um sentido de que a vida de suas personagens € marcada
constantemente pelas dificuldades, o que as aproxima uma das outras e lhes da
por isso um certo padrao.

Por dltimo, vimos o caso da alimentacdo deficiente, que vai sendo
pontuada em quase todo o percurso da obra. Mas, além disso (das condi¢cdes
ruins de alimentacdo e também da violéncia sobre a qual também falamos), o
romance nos mostrard também as condi¢es ruins de moradia e de transporte
que junto & alimentac&o faz parte daquele conjunto necessidades basicas® que
inclui também educacéo, saude, lazer, vestuario, higiene e previdéncia social. E
ao qual as personagens do romance, como vamos percebendo ao investiga-lo,

tém sérias dificuldades de acesso.

% Conforme consta na Constituicdo da Repuiblica Federativa do Brasil de 1988.
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Em varios capitulos de Eles eram muitos cavalos veremos surgir
habitacbes precéarias, exiguas, algumas vezes sujas e outras vezes
desorganizadas e deterioradas. O “apartamentinho no jabaquara”, em que
vivem as personagens do capitulo 8, por exemplo. O barraco sujo, na favela
Paraisopolis, do capitulo 9. O “apartamentinho, Jardim Jussara”, do capitulo
15. A mobilia em mas condi¢des nos capitulos 10 e 17. O quarto mofado, no
prédio de “pareddo amarelo descascado” do capitulo 33. O prédio que
certamente se degradara na visdo da personagem do capitulo 35, Tudo acaba,
cujo titulo d4 a ideia de deterioracdo do espaco habitacional junto a
deterioracdo do préprio espago urbano. O “minusculo cémodo cheirando a
doenga” do capitulo 37. O “quarticulo, cama de casal, penteadeira, guarda-
roupa, bercinho, sufoco danado”, em que se amontoa a familia da personagem
central de Trabalho, capitulo 44. As “escandalosas casas de tijolos a mostra,
esqueletos de colunas, lajes por acabar (...) fedor de esgoto”, observadas pela
professora no capitulo 13, Natureza morta. Isso, para ficarmos nos casos que
consideramos mais expressivos a surgirem no livro.

O que podemos detectar ainda sobre as moradias precarias € que
muitas vezes também sua localizagdo ndo se da na periferia da cidade. E sim
em regides cujo entorno é rico. Caso, por exemplo, da favela Paraisépolis’
(capitulo 9), ao lado das mansdes do Morumbi. Ou ainda do Jardim Jussara
(capitulo 15), também vizinho ao Morumbi, como indica o préprio romance.

Ao ressaltar esse aspecto da localizacdo das moradias de classe média
baixa e de algumas favelas, a obra apresenta justamente uma S&o Paulo, na sua
organizacdo socio-espacial, que ja ndo se define mais somente por centro rico e
periferia pobre. CALDEIRA (2003) avalia que essa oposi¢cdo centro-periferia
continua a marcar a cidade (S&o Paulo ainda segrega), mas novas forcas estéo
gerando outros tipos de espagos e uma distribuicdo diferente das atividades
econdmicas e das classes sociais; por isso, Sdo Paulo ndo pode mais ser
mapeada pela simples oposi¢ao centro rico contra periferia pobre. A megacidade,
segundo a estudiosa, nao oferece mais a possibilidade de ignorar as diferencas
entre as classes. Certamente, essa € uma das denuncias do autor-criador de Eles
eram muitos cavalos. Além do que o autor coloca a pobreza contigua a riqueza
Ccomo recurso para evidenciar que, ha maioria das vezes, os lados pobre e rico da

cidade so6 se relacionam, s6 se conhecem e se reconhecem, mesmo com essa

" Informag&o extraida do artigo A Favela de Paraisépolis, de Pablo Tiaraji D'Andrea, acessivel em
http://lwww.centrodametropole.org.br/divercidade/numero4/paraisopolis3.html
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convivéncia lado a lado, através da violéncia. Essa, o principal ponto de
interseccao entre as classes.

Além do que o romance ruffatiano mostra uma S&o Paulo, que desde o
final dos anos 90, segundo CALDEIRA (Idem), é mais diversa e fragmentada do
gue era nos anos 70. Ou seja, Eles eram muitos cavalos, publicado no inicio de
2001, responde a um tempo em que a cidade de Sao Paulo tornou-se uma
colcha de retalhos ainda mais extensa e intrincada, em que classes sociais, as
mais diversas, formam um conjunto multifacetado, de pecas antagonicas,
convivendo perigosamente lado a lado ou dividindo um mesmo espaco.

Ja em relacdo aos meios de transporte (ou auséncia desses) utilizados
pelas personagens, veremos que esses, em alguns casos, serdo marcados por
condi¢cbes pouco humanas. Exemplos disso sdo os capitulos 6, Mde — que
mostra a migrante nordestina chegando a S&o Paulo num &nibus em condicdes
de higiene muito precarias —, e 45, Vista parcial da cidade, em que as
personagens (uma velha; uma adolescente que viaja uma hora e meia até
chegar em casa; e o homem cansado pela jornada de trabalho) sédo levadas ao
seu destino por um o6nibus dentro do qual pessoas se amontoam e que vai
“sacolejando pela Avenida Rebougas”. E temos ainda a auséncia de meios de
transporte para as personagens trabalhadoras de Eles eram muitos cavalos,
como no ja referenciado capitulo 5, De cor, em que pai, filho e um rapaz que os
acompanha vao a pé para o trabalho na intengéo de poupar o salério.

Apesar do processo por vezes macante que é o de fazer os
levantamentos sobre alimentagdo, transporte e moradia, por exemplo (ou seja,
as condicdes de vida), no romance por nés estudado, ndo vemos outro de
modo de pontuar com maior exatiddo como 0 autor-criador enxerga Seus
sujeitos-personagens no campo social. Ao fazermos esses levantamentos,
buscamos evitar generalizacbes quando o assunto é a situacdo dessas
personagens dentro da obra. As recorréncias e semelhancas entre as cenas
ajudam também a visualizar melhor e mais detalhadamente aquilo que
podemos chamar de “painel da obra” ou “visdao geral do autor”; ou ainda,
falando em termos de arquitetdnica, o “todo da obra”, que sera fruto da
sustentacdo, proporcionada pelo autor-criador, ndo apenas a unidade do todo
esteticamente acabado da obra, mas também & unidade de sentido. Por isso,
entdo, os levantamentos que surgem no decorrer deste trabalho, serdo, para

nés, indispensaveis e jamais irrelevantes.
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E o caso também de nosso proximo levantamento. Este, sobre as
condicbes do trabalhador (figura central para o autor-criador do romance
estudado), relacionadas, sobretudo, ao préprio mundo de trabalho (o que ndo
evita falarmos sobre como isso influencia na vida pessoal das personagens).

No capitulo 8, Era um garoto, temos a figura da mae que se desdobra
em free-lances apds o expediente num jornal para poder dar conta de
sobreviver e criar o filho (historia que ja abordamos anteriormente). Por causa
do excesso de trabalho, a mulher é acometida por uma tendinite. Vemos
claramente que o salério da personagem nao é suficiente e ela, como muitos
brasileiros, tem de arrumar outras ocupacdes, o que lhe acarreta doenca.

O que quer uma mulher, capitulo 10, mostra uma discussdo entre
marido e mulher, ambos professores. A mulher esta inconformada com a
situacao financeira e com o relacionamento com o marido. Um dos pontos da
discusséao é o cansaco da vida em Sao Paulo, o cansaco do trabalho que nao
remunera de modo a possibilitar uma condicdo de vida mais digna; “cansei
nada vale tanto sacrificio trabalhar trabalhar trabalhar pra qué?”, explode a
personagem. As dividas também sao frutos de uma remuneracéo ruim e que
intensificam o cansaco do trabalhador que luta mas ndo consegue sair de uma
condicao de privagao, “sabia que eu estou devendo de novo no banco? Sabe
por qué? Porque o que a gente ganha ndo da pra vencer o més e o pior € que
a gente ndo consegue sair dessa merda...”. Nesse capitulo, o0 que podemos
observar € o “cansaco” do trabalhador, cansaco que se desdobra para outros
capitulos do romance. A vida exaustiva de quem vive do trabalho mal
remunerado em Sao Paulo € um dos pontos relevantes de Eles eram muitos
cavalos e objeto de abordagem continua para o seu autor-criador.

Vejamos esse “cansago” em outros pontos do romance.

Por exemplo, no capitulo 14, Um indio, em que essa personagem, apos
ter trabalhado em varios servicos informais, acaba retornando ao bar do seu
Aprigio, que Ihe dera trabalho no comeco da histéria, para, apés a morte desse
ultimo, deixar-se (agora sem mais op¢do de sobrevivéncia na megacidade)
abatido e alcoolizado sob a marquise de uma loja de material, abracado a um
casco de bebida. A situacdo denota, podemos dizer, um cansago por parte
dessa personagem marginalizada que busca se encaixar no sistema de
trabalho urbano, mas que acaba por ndo conseguir, como indica esse trecho

do romance.
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J& a vida do trabalhador no capitulo 21, ele), € acometida pela “vontade
de mandar tudo &”. Seu cansaco advém das condi¢cfes do proprio ambiente de
trabalho, com exploracdo de mé&o-de-obra e instalacbes precérias. A
personagem trabalha doente e deprimida, “Dia havia era assim, um
desassossegamento, lugar algum bom (...), por tudo desinteresse, pessoa
nenhuma, nem conversa, cavar um buraco: trancar-se”. O local de servigo nao
€ nada confortavel, “décimo andar, o abafamento, o ar-condicionado
desregulado”, e a mesa de trabalho vive abarrotada de tarefas, com o chefe
reclamando até na hora do almogo (a personagem come no préprio ambiente
de trabalho, numa mesa entre dois banheiros, como ja vimos antes).

Vista parcial da cidade, capitulo 45, é também significativo para
expressar em palavras esse desgaste da vida do trabalhador em S&o Paulo: “e
tudo tem a cor cansada e 0s corpos mais cansados mais cansados a batata
das minhas pernas doi minha cabega d6i” (RUFFATO, 2001, 96). Nesse ponto
do romance, podemos dizer que autor-criador imprime um olhar melancélico
sobre a vida e o mundo das personagens, principalmente quando diz da cor
cansada de tudo. E cansaco e melancolia corroboram o cenario de sofrimentos
em que imerge a obra. Em alguns casos, o cenario enxergado pelo autor-
criador vai remete a figura mesma do melancélico, aquela reconhecida por
Benjamin. O spleen, como bem nos lembra SANTOS (2003). A resenhista
associa a obra de Ruffato ao tom melancélico, do spleen, quando,

principalmente, analisa a situacdo da personagem do capitulo 35, Tudo acaba:

A personagem de Tudo acaba, apaticamente, em seu quarto, observa a
ruina a sua volta. Melancélico em meio a balbdrdia dos ruidos e dos objetos,
“Luciano decubito ventral”, sente-se sd, sem forgas para lutar ja que “daqui a
alguns milhares de anos a terra sucumbira numa hecatombe e deixara de
girar fria e inerte/ e 0 sol consumira a bola que devora o préprio estbmago/

para qué se tudo acaba” (Ibidem, p. 169).

SANTOS (idem), indo um pouco além, fala ainda que as enumeracdes
(recurso frequentemente usado em Eles eram muitos cavalos) “acentuam a
critica a urbanidade mecénica e veloz em contraposicdo com a apatia e a
soliddo da personagem [capitulo 35]” (Ibidem, p. 168). Apatia e soliddo que, a
nosso ver, sdo frutos, muitas vezes, desse cansaco em relacédo a vida (veloz e

mecanica) e as proprias condi¢cdes penosas dessa vida. As personagens raras
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vezes reagem (sdo apaticas) diante da situacdo. Podemos dizer que o
conformismo em relagao a “real” situagdo no mundo, e a prépria vida, € um traco
determinante dessa gente que comp®de o painel humano de Eles eram muitos
cavalos. Quem nos da a dimensdo das vidas das personagens, em grande
parte, é a consciéncia que o préprio autor-criador possui a respeito delas. E se
essas personagens se reconhecem, sabem de sua situacdo, € sempre a partir
do autor-criador e do que ele lhes determina como voz e consciéncia.

Com isso, detectamos que o0 autor-criador possui, voltamos aqui a
salientar isso, um denominador comum a formatar suas personagens. Ou,
melhor, podemos mesmo extrair o denominador comum que iguale essas
personagens: o homem que vive mal em decorréncia dos aspectos
socioecondmicos.

Vejamos dois exemplos, na voz das proprias personagens de

consciéncias que se assemelham, de vidas que tém muito em comum:

sabia que eu estou devendo de novo no banco? Sabe por qué? Porque o que
a gente ganha nao da pra vencer o més e o pior € que a gente ndo consegue
sair dessa merda estamos cada vez mais (RUFFATO, 2001, p. 25).

...me matava de trabalhar 14 na firma, financiando cheque, mas sempre no
vermelho no banco, financiando cheque especial, cartédo de crédito
as criangas, presas no apartamento ridiculamente pequeno em que

moravamos... (Ilbidem, p. 127).

O autor-criador enxergara quase sempre suas personagens em
ambientes semelhantes, cenarios de fundo que parecem, como ja
observamos antes, repetir-se, retornarem no contexto da obra com frequiéncia.
Cenérios essse que trazem as marcas dos reveses socioecondmicos e
também as da degradacdo do homem em meio a megacidade. Se as situacdes
variam, contudo em sua esséncia buscam representar quase que unicamente
uma sociedade em ruinas.

Aqui recorremos a SANTOS (lbidem), quando ela trata das
enumeracgoes, “tao recorrentes na narrativa de Ruffato”. A autora dira que elas
mostram, além da diversidade, essa degradacdo do espaco citadino e do

homem em meio a esse espagco por nds detectada.
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Para exemplificar, a resenhista cita o trecho:

A esquerda, salpicam os degraus da catedral desempregados, bébados,
mendigos, drogados, meninos cheirando cola, fumando crack, batedores de
carteira, batedores de celular, batedores de cabeca, aposentados, velhacos
(Ibidem, p. 57).

N&o é, pois, equivocado dizer que o autor-criador nos coloca frente a um
cenario o tempo todo cadtico, degradado, violento e que ndo aponta para
nenhuma perspectiva de vida para as suas personagens. Vale aqui lembrar que,
baseando-nos em Bakhtin, esse cenario degradado sempre ser& visto de um
lugar externo as personagens, o que as cerca (0 mundo em que estdo) sera,
nesse caso, transgrediente a sua consciéncia. “A obra de criagao verbal é criada
de fora para cada personagem, e, quando a lemos, é de fora e ndo de dentro
que devemos seguir as personagens” (BAKHTIN, 2003, p. 87). Ou seja, 0 autor-
criador conduz, pois, suas personagens por esse mundo cadtico e também nos
conduz, estamos sempre de fora. E a paisagem verbalizada de que nos fala
Bakhtin, a descricdo do ambiente, a representacdo de usos e costumes — aqui
“a natureza, a cidade, o cotidiano, etc., (...) ndo sdo elementos do horizonte da
consciéncia atuante e operante do homem” (lbidem, p. 89). Em Eles eram
muitos cavalos n&o veremos a consciéncia do sujeito, do outro (a personagem)
investida de direitos.

O tom sombrio do capitulo Tudo acaba, voltemos a ele de novo, € ainda
bastante representativo quando nos traz certas imagens sobre o “fim do mundo”.
Ele parece querer nos dizer que se no tempo presente a vida das personagens €
acometida pela degradacdo, pela violéncia, pelo isolamento humano (a
personagem Luciano conectada a TV, solitaria num apartamento decadente), o
futuro, se existe, s6 pode ser dos piores. Um futuro negro, em que tudo sera
ruina, material e humana. A cidade de Sao Paulo, na perspectiva desse capitulo,
é a de ser uma “cidade-fantasma como as dos filmes de faroeste” (Ibidem, p.
72). E a cidade exaurida. O ser humano, nela, exaurido, violentado, violentando,
“o sujeito no farol se assusta / atira / e o cara sangrando sobre o volante o carro
ligado” (Ibidem, p. 73). Aqui vemos o soturno tomar conta do romance. E esse
capitulo, Tudo acaba, surge exatamente na metade do livro. Diriamos entdo que
ele demarcaria o apice de toda a degradacao e falta de perspectiva contidas em

Eles eram muitos cavalos. Interessante notarmos que esse capitulo possui um
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carater vaticinante, “a terra sucumbira numa hecatombe deixara de girar fria
inerte” (Idem). O presente serve de inspiragdo para um futuro nada promissor.

Esse predizer o futuro negro, em que tudo vai se deteriorar, em que tudo,
segundo o préprio texto, “estara em ruinas”, da-se por causa de uma exaustao
de narrar esse mesmo presente, de narrar o “lado dificil” da vida. A exaustéo e a
falta de perspectiva, entdo, geradas por esse presente dificil, desencadeiam
toda uma visdo pessimista, visdo de uma grande desgraca (hecatombe). E da
impossibilidade de tratar o hoje como algo positivo socialmente, surge a
impossibilidade de um futuro positivo para as personagens. Obviamente que néo
falamos aqui daquela positividade tipica de livros de autoajuda ou de outras
filosofices. O que queremos dizer com isso é que o autor-criador nao enxerga
outros matizes para a vida e o mundo de suas personagens. Nao ha diversidade
nas situagdes, tudo é carregado de tons escuros. O autor-criador ndo vera com
humor, com tracos contundentes de ironia, por exemplo, certos acontecimentos
na vida das personagens. A seriedade critica para Ruffato € um imperativo e
sera por vezes matizada pela melancolia.

E o caso do trecho do romance de que falamos ha pouco, em que o
autor-criador, por exemplo, quando materializa sua “relagdo axiologica” com a
personagem e o mundo desta, voltando a Bakhtin, olha melancolicamente para
esse mundo, bem como ja o olhou, em outros trechos, com seriedade e critica
extremas (aqui também podemos ver a critica taciturna de que nos fala Bakhtin).

O autro-criador de Eles eram muitos cavalos apresenta, o tempo todo,
uma sociedade em ruinas. Esse mundo sem futuro das personagens torna-se
um mundo negro, encerrado, qual os quadros que surgem no final da trajetéria
desse um dia na vida de Sédo Paulo. Quadros negros que encerram o0 romance.
Romance que ja se iniciara no escuro da madrugada e no qual o dia se descerrou
manchado pela morte (o velério do capitulo 8, Era um garoto). Romance que sai
entdo do escuro e retorna ao escuro, a falta de horizontes e perspectivas de
mudanca. Usando aqui de um lugar-comum, sem “luz no final do tanel”. O didlogo
gue vem logo apds os quadros negros das paginas 147 e 148, e que, junto
desses, estrutura o capitulo final demarca também a tenséo, o perigo do mundo l&4
fora, a S&o Paulo (o Brasil, enfim) que cerca as personagens com sua crueldade,
sua violéncia e seu carater excludente. Nesse trecho final, o autor-criador da voz
as personagens, contudo determina o que essas vozes vao dizer (vozes de

panico, inseguranca) ao deixa-las no escuro, de luz apagada, e abandonadas
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numa atmosfera densa em que pulsa o mal-estar e o desamparo. O autor-criador
desliga o comutador ficcional e, por fim, decide: ndo ha saida para suas
personagens. No mundo dessas, ndo havera espaco para outras nuances de vida.
Teremos um mundo, diriamos, homogéneo, tingido, sobretudo, pelos matizes

escuros dos desajustes sociais.

Cabe-nos a partir de agora, para retomar e encerrar 0 NOSSO
levantamento especifico sobre as condi¢bes do trabalhador na suas relacdes
diretas com o mundo do trabalho, destacar mais dois capitulos, os de numero
23, Chegasse o cliente, e 39, Regime.

No primeiro, temos um acidente de trabalho fatal com dois operarios que
caem de um “estrado podre de madeira sustentado no espaco por finas cordas” do
alto de um prédio e tém seus corpos esborrachados contra o chdo. E a
precariedade das condicdes de trabalho, tdo comum em nossa sociedade,
representada em Eles eram muitos cavalos. Vale ressaltar também que nesse
capitulo surge, novamente, o contraponto entre 0s mais e os menos favorecidos
social e economicamente, pois 0 autor trabalha sempre com a suposicdo da
chegada dos clientes a um restaurante caro no momento em que 0s corpos dos

trabalhadores despencam la do alto, vindo tingir a calcada, em frente, de sangue:

chegasse o cliente antes dez minutos que fosse e veria dois corpos 0 rosto
de um esborrachado contra a guia a perna sobre as costas um malabarismo
agora inutil pelicano desengongado outro saco de estopa onde apressado
alguém em evidente flagrante tivesse enfiado um monte de 0ssos ou ainda
um reldgio-despertador desmontado uma engrenagenzinha uma mola um
(RUFFATO, 2001, p. 49-50).

No segundo, Regime, temos o trabalhador novamente em méas condicoes
no ambiente de trabalho. Aqui a funcionaria executa suas funcdes numa
sufocante sala improvisada, empanturrada de araras com pegas de roupas. E,
como vimos anteriormente neste trabalho, almoc¢a dentro da propria loja.

Esses dois ultimos exemplos, bem como outros ja citados, permitem-
nos ver que a vida do trabalhador e suas condicdes é, de fato, uma
preocupagdo constante do autor-criador. Preocupagdo com uma gente em
condi¢des desumanas. Uma gente que vive para o trabalho mal remunerado e

escrava dele. E como exemplo contundente dessa dependéncia de um
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trabalho pouco remunerado e que escraviza os individuos, temos o capitulo
32, Uma copa. Aqui ndo se vé nenhum elemento humano presente no
ambiente da casa de uma familia de trabalhadores. As pessoas, ao que indica
o texto, saem muito cedo e so6 retornam a noite, tanto que a dona da casa “nunca
viu 0s minusculos cristais de poeira voejando no facho de raios vespertinos que
rompem o vidro fosco trincado do basculhante”. O que interessa ao autor mostrar
€ entdo as cores, a mobilia e os objetos dentro do espaco familiar, pois ali ndo ha
gente, apenas coisas materiais a fim de demarcar bem a classe social e as
condicdes de vida da familia que vive naquele espaco. Ou seja, além de uma vida
materialmente pobre, Eles eram muitos cavalos mostra a vida, das personagens,
carente de relagbes humanas (pela propria auséncia de contato) e de afeto. Mais
que isso, o0 romance evidencia que as mas condicdes financeiras das
personagens e a falta de tempo para se encontrar, em decorréncia do dia-a-dia do
trabalho, influenciam diretamente nas relagbes humanas, nas relagcdes familiares
e afetivas, como acontece, por exemplo, com casal do capitulo 10, O que quer
uma mulher, de que ja tratamos.

Nesse sentido, podemos dizer que Eles eram muitos cavalos evidencia
aspectos das relacdes sociais em que a exploragéo do trabalhador tem papel
fundamental na geracdo dos conflitos humanos. O painel social tracado pelo
autor-criador traz, como salientamos ha pouco, uma falta de perspectiva para as
personagens, o que desencadeia por vezes a apatia e 0 cansago; por vezes, a
auséncia de afeto e solidariedade; por vezes, a bestializacdo do ser humano que
agride e violenta. E, a partir disso, as personagens formardo um rebanho
bastante suscetivel as intempéries de um tempo marcado pela ditadura de
mercado e de consumo (por isso vemos a presenca forte das marcas de
produtos no romance’’). Um tempo neoliberal, utilitarista, em que o estado
media cada vez menos as relacdes sociais. O capitulo 46, O prefeito ndo gosta
gue Ihe olhem nos olhos, como ja dissemos anteriormente, € uma metafora forte,
no romance, dessa indiferenca da coisa publica, das autoridades, em relacdo
aos individuos.

E as promessas frustradas de um regime capitalista e a indiferenca do
Estado fardo muitas vezes com que 0 sujeito (ou as personagens) recorra ao

misticismo, a religiosidade como “placebo” para suas angustias geradas por um

™ Rolex, Armani, Neon e Polo (capitulo 4); CCE e McDonald’s (capitulo 19), Armani, Mercedes, Breitlig e Coca-light
(capitulo 28), Consul, Walita, Philips, Panasonic, Kaiser e Semivox (capitulo 33) entre outros.
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sistema ndo igualitario. Ou seja, aquilo que néo é permitido ao sujeito alcancar
em vida, com seu trabalho, seu esfor¢o, sera alcangado em “outro mundo”. Se
as promessas utopicas do capitalismo de “liberdade plena, igualdade irrestrita,
abundancia material, autonomia individual, felicidade” (CARDOSO, 2004, p. 126)
ndo se cumprem, bem como as promessas liberais, “liberdade regrada,
igualdade perante a lei, autonomia responsavel” (Idem), a promessa religiosa
(essa, uma terceira promessa) passa a funcionar “como uma espécie de taxa de
desconto da angustia, ao transferir a outro mundo a realizagdo dos desejos”
(Ibidem). Por isso € que vemos surgir em Eles eram muitos cavalos as oracdes
e a pratica da religiosidade (o refagio na religido) como algo fundamental para a
formacdo de um painel social que o autor-criador busca montar. Exemplo disso
séo os capitulos 27, O evangelista, em que o pastor prega ao povo na Praca da
Sé; o 31, Fé, colagem de uma oracdo impressa a Sao Expedito, o santo “das
causas justas e urgentes”; o 36, Leia o Salmo 38; o 38, A menina; e o0 54,
Diploma, que € o certificado de batismo de Paulo Roberto Ernesto na Igreja do
Evangelho Quadrangular.

Importante ressaltar que esse aspecto de religiosidade surge na obra ja
no seu inicio, com o capitulo 3, Hagiologia (de que ja falamos de modo breve
neste nosso estudo) e segue deixando tracos por todo percurso, como vimos.
Porém, antes mesmo do comeco propriamente dito do romance, temos a
epigrafe que o abre. Extraida da Biblia, ela traz o Salmo 82, que pergunta: “Até
quando julgareis injustamente, sustentando a causa dos impios?”.

Aqui a ficcdo estabelece um didlogo com o texto biblico para dar inicio ao
trabalho do autor-criador de focar seu olhar sempre na causa dos “fracos”, dos
“pobres”, dos “necessitados”. Pois é disso também que trata o Salmo 82. Nele,
Deus adverte as autoridades para que olhem por essa gente ndo os deixando a
mercé dos impios. Nesse sentido, a partir da epigrafe, entendemos que o
romance de Ruffato sera uma voz de alerta contra as iniquidades sociais e
buscara falar em nome dos que sofrem por causa das injusticas. A0 mesmo
tempo, a obra também nos alerta que para serem mitigados os reveses vividos
por nossa sociedade s6 mesmo recorrendo a uma forca ndo-humana, uma forca
divina, pois o ser humano, na figura das autoridades (aqui os governantes, 0s
politicos de modo geral, os empresarios etc. — todos eles autoridades), ja teria
h& muito se eximido de olhar pelo proximo. Entdo, o autor-criador se coloca

mesmo nesse papel de olhar pelo outro, por aquele que sofre na pele as



168

mazelas e as impossibilidades de um pais convulsivo em seu desequilibrio
socioecon6mico. E ao solidarizar-se com essas personagens que sofrem em
decorréncia de um sistema social predatério do humano, o autor-criador as
enxerga — por estarem quase todas numa condicdo de vida semelhante — de
um modo homogeneizado, determinado: as personagens perdem autonomia,
viram objetos da intencdo do autor, e com isso jA ndo podem mais ter voz
propria. O autor agird como observador de suas vidas. De fora, busca falar por
elas. Muitas vezes num tom monocordico, como vimos ao fazer o levantamento
das recorréncias de determinadas situacbes em varias cenas e capitulos do
romance.

E o autor-criador que se apossa das personagens, introduz nelas
elementos concludentes, e também acaba por colocar palavras nos labios
dessas personagens.

Se nédo é possivel dizer do autor-criador que esse possui um olhar de
Deus, pois ndo € possivel transcender o mundo, diriamos que, no entanto, hd o
gue aqui podemos nomear de solipsismo narrativo: as impressées unicamente
do autor-criador sobre 0 mundo das personagens. Nesse sentido, ndo €é injusto
dizer que esse autor-criador, assim constituido, age qual um observador do
Panoéptico’” ao perder, em nosso entender, a mobilidade que a exotopia
proporciona, aquele aproximar-se e afastar-se da personagem, o entrar e sair
dela. Passa a ver somente como objeto, uma figura.

Se podemos dizer, como ja o fizemos, que o autor-criador terd um olhar
solidario em relacdo a suas personagens, aqui, precisamos acrescentar que,
apesar dessa solidariedade que denuncia a vida dificil da gente de Eles eram
muitos cavalos, paradoxalmente o autor-criador age também com um olhar
punitivo, que s6 concebe enxergar as personagens encarceradas no sofrimento,
cumprindo, por assim dizer, uma pena que 0 sistema socioecondmico

determinou. E como se o autor-criador se posicionasse ao centro do edificio

™ Arquitetura para edificio prisional modelo elaborada pelo fildsofo utilitarista inglés Jeremy Bentham, no século
XVIII. Esse sistema ficou conhecido como panoptismo, que corresponde a observagéo total, a tomada integral por
parte do poder disciplinador da vida de um individuo. Escrito em 1789, O pandptico, por vontade de seu proprio
idealizador, serviu de exemplo também para as instituicdbes educacionais, assistenciais e de trabalho. O
panoptismo, que a época de sua elaboragdo surgiu como uma solugdo econdmica para os problemas de
encerramento, foi também o esbo¢o de uma sociedade racional, que perdura em nosso sistema até a atualidade e
serve de partida para designar, por exemplo, aquilo que conhecemos hoje por “sociedade Big Brother”. Podemos
associar ainda essa filosofia benthaniana a atual sociedade do “superpanéptico”, termo cunhado por CANCLINI
(2003) para designar um tempo (a atualidade) em que a acumulacdo de informagdes pessoais e de crédito, por
exemplo, servem como fatores configurantes desse tipo de sociedade de vigilancia, mas uma sociedade que conta
com a complacéncia do “vigiado” quando este recebe, por exemplo, publicidade de uma empresa sem saber como
essa conseguiu seu endereco.
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circular”, qual o inspetor do Pandptico no seu alojamento, para abarcar a
existéncia dessa gente, sabendo suas acdes e suas angustias e limitando-as,
encarcerando-as nesse mundo, sem mais alternativas. Isoladas, as personagens
permanecem afénicas. Por isso, devemos ressaltar que, quando o autor-pessoa
diz em entrevista que os capitulos de Eles eram muitos cavalos sdo capitulos
estanques, podemos entendé-los (fazendo aqui mais uma ponte com o
panoptismo) como celas, em que a personagem de um capitulo (podemos
chamar também de capitulo-cela) ndo toma contato com a de outro capitulo. Sua
voz ndo chega até o outro. O autor-criador, de seu centro, € quem reproduz o
mundo e existéncia das personagens. E a sua voz. Fala por elas. Esse
encarceramento das personagens é fruto também daquilo que o autor-pessoa
entende por precariedade nas relagbes humanas, isolamento que reflete na fala
precaria, na comunicacao escassa entre as pessoas.

Por isso tudo é que ndo achamos oportunas algumas reflexdes sobre
Eles eram muitos cavalo como as que afirmam o romance possuir varias “vozes”
e “pontos de vista” narrando-o. Muito menos oportunas ainda achamos serem as
gue se utilizam do termo “polifonia” para caracterizar essas “varias vozes”, esses

"pontos de vista”. Vejamos o que diz Tatiana Salem Levy, por exemplo:

Eles eram muitos cavalos ndo tem (...) a estrutura de um romance realista
do século XIX, que supunha um Unico narrador, 0 mais onisciente possivel.
Os fragmentos sdo como vozes que ecoam de diferentes origens, 0s pontos
de vista sdo oscilantes (...) Essa multiplicidade de vozes e pontos de vista
ndo se restringe apenas ao fato de cada narrativa corresponder a uma
imagem diferente. Dentro de cada fragmento, também h& uma polifonia,
marcada no texto por diferentes tipos e tamanhos de letra, por parénteses e
hifens e ainda por negrito e italico (LEVY, 2003, p. 176).

De acordo com o pensamento bakhtiniano, e € bom que salientemos
novamente aqui, para haver varias vozes, no sentido polifénico, é necessario
gue essas vozes dialoguem, interajam; sejam aquilo que Bakhtin entende por
consciéncias plenivalentes, equipolentes. Ou seja, plenas de valores, que falam
em pé de igualdade com outras vozes e ndo se deixam objetificar pela voz do

autor-criador. Serao vozes autbnomas.

" Esse é o formato da arquitetura do panoptismo, em que o vigilante ou inspetor, de seu “alojamento” central —
assim Bentham denonima esse local — tem acesso visual a todas as celas do edificio prisional.
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Contudo, mesmo havendo uma troca de pontos de vista, multiplicidade de
vozes, como salienta Levy, podemos dizer que essas vozes se parecem em
muito, retratam um “mesmo mundo”, estdo subjugadas por um denominador
comum: o0 conjunto de reveses socioecondmicos que acomete suas vidas.
Portanto, sé@o reverberacdes da voz do autor-criador. Seu ponto de vista a partir
de um centro, de uma posi¢éo estavel e segura.

Podemos acrescentar ainda que, ao se colocar nesse centro como
observador da vida, o autor-criador constéi seu prédio circular, seu observatério
das vidas, faz de S&o Paulo um imenso cércere, um Sampanéptico’®. V& nas
suas personagens apenas uma gente condenada as mazelas, a precariedade de
um sistema que pune o cidadao, que o encarcera numa realidade dificil, austera.
O autor-criador néo liberta as vozes de suas personagens para que discordem
dele, para que se solidarizem com ele ou para que se coloquem em pé de
igualdade com ele, sobretudo. Desse modo sim teriamos o que Bakhtin chama
de polifonia.

O que Levy, por exemplo, entende por polifonia no seu artigo (mistura de
tipologias em negrito, italico etc., para representar vozes) estaria mais ligado ao
gue bakhtinianamente chamamos de hibridismo na forma do romance (ou seja, 0
didlogo com outras formas de comunicacdo, reproducdo técnica e expressao
artistica), aspecto que ja abordamos no segundo capitulo desta nossa
dissertacdo. Ou ainda, essa “polifonia” estaria mais ligada a heteroglossia e a
guestdes da forma arquitetdnica (concepcdo do objeto estético), e essa Ultima
devemos enxergar, no caso de Eles eram muitos cavalos, na sua ligacdo com a
forma composicional, dando conta dos aspectos da textualizagdo; ou seja, do
acabamento desse texto, da combinacéo e tratamento de massas verbais.

Para justapor as variadas vozes num mesmo texto, o autor-criador vai
encontra no recurso grafico uma saida para particulariza-las dentro do conjunto.

Essas alternancias graficas ainda proporcionam um sentido de
precariedade na forma do romance. E isso veremos ser uma das preocupacoes
do autor-pessoa. E a precariedade da vida em S&o Paulo se projetando sobre a
forma e o modo composicional de Eles eram muitos cavalos. As alternancias
funcionariam, a nosso ver, mais como diferenciacao linguistica para essas vozes

do que qualquer outra coisa.

™ Neologismo criado por nés e que é fruto da aglutinacdo das palavras Sampa (um dos apelidos afetivos da cidade
de Sédo Paulo) e Pandptico.
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Sobre essa confuséo feita por alguns estudiosos da obra ruffatiana, em
relacdo a polifonia, gostariamos de acrescentar, entdo, o pensamento de
Bakhtin sobre a diferenciacao linguistica.

Para isso, mais uma vez, o ponto de partida € a obra de Dostoiévski.

Sobre essa, 0 teorico russo dira que, nela,

ha bem menos diferenciacao linglistica — ou seja, diversidade de estilos de
linguagem, dialetos territoriais e sociais, jargdes profissionais, etc. — do que
em muitos escritores de obras centradas no mondlogo, como Tolstdi,
Pissiemsky, Lieskév e outros. Pode inclusive parecer que os heréis dos
romances de Dostoiévski falam a mesma lingua do autor. Muitos, inclusive
L. Tolstéi, acusaram Dostoiévski dessa uniformidade de linguagem
(BAKHTIN, 2005, p. 182).

A partir dessas afirmacdes bakhtinianas é que podemos também inferir
gue o que ha em Eles eram muitos cavalos é mesmo diferenciacao linguistica,
além de heteroglossia, confundida com polifonia. Os sotaques, 0s acentos
diferenciados da fala, as girias, ou seja, tudo 0 que muitas vezes surge na obra
como “vozes diferentes” ou diferenciadas graficamente (na mudanca tipologica:
negrito, italico, fonte bastdo, fonte serifada, corpo menor da fonte, corpo maior
etc.) serve para representar a variedade linguistica e ndo, portanto, a polifonia.
Podemos acrescentar também que essa variedade de modos de falar estaria
ligada mais diretamente a competéncia linguistica do autor, como bem
observamos no segundo capitulo deste nosso estudo, de modo a fugir de uma
uniformidade de linguagem.

Na obra polifénica, dira Bakhtin,

...0 valor da variedade da linguagem e das caracteristicas do discurso é
mantido, se bem que esse valor diminui e, 0 mais importante, modificam-se
as funcdes artisticas desses fendmenos. O problema nédo esta na existéncia
de certos estilos de linguagem, dialetos sociais, etc, existéncia essa
estabelecida por meios de critérios meramente linglisticos; o problema esta
em saber sob que angulo dialégico eles confrontam ou se opdem na obra.
Mas é precisamente esse angulo dialégico que ndo pode ser estabelecido
por meio de critérios genuinamente linguisticos, porque as relacfes
dialdgicas, embora pertencam ao campo do discurso, ndo pertencem a um

campo puramente linglistico de seu estudo (Idem).
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Para nos, essa exposicdo de Bakhtin define bem aquilo que alguns
resenhistas e criticos de Eles eram muitos cavalos confundem em relagdo ao
conceito de polifonia. Ou seja, confundem estilos de linguagem com aquilo que
bakhtinianamente entendemos por variedade ideolégica que se da através, e s6
através, de consciéncias plenivalentes, autbnomas. Variedade que, no préximo

subcapitulo deste estudo, veremos ndo acontecer no romance de Luiz Ruffato.

4.4 DO ROMANCE MONOLOGICO AO DIALOGO ENTRE TEXTOS

Ao analisarmos, anteriormente, as relacdes entre as cenas € 0 mundo
das personagens de Eles eram muitos cavalos, vimos como esse mundo nos é
mostrado de um modo concluso, determinado. Como certas situagfes se
assemelham no percurso da obra. Como, as vezes, até mesmo as personagens
se assemelham. Elas sdo variadas, sim, € 0 que parece; no entanto, sdo
formatadas a partir de alguns padrées (vivem coisas parecidas), o que faz com
gue, em alguns casos, sejam parecidas umas as outras. O que queremos dizer,
entdo, é que ha no romance uma homogeneidade que surge a partir da visdo do
autor-criador para as personagens e seu mundo; esse, um mundo
constantemente matizado pelos reveses socioecondmicos, pela precariedade
nas relagcbes humanas e pela precariedade da vida na megacidade. H4 um
denominador comum nessas situacfes todas como ja salientamos antes: o
homem que vive mal em decorréncia dos aspectos socioecondémicos.

Pois bem, para iluminarmos aquilo que pretendemos nesta parte do
nosso estudo, que é analisar o acabamento da personagem, do seu mundo, pelo
autor-criador de Ruffato, € necessario falarmos também daquilo que
bakhtinianamente entendemos por “inconclusibilidade do homem”.

O grande mérito desse estudo de Bakhtin € o argumento, como ja vimos
anteriormente, de que Dostoiévski foi um grande inovador da arte do romance
ao encontrar meios de construir a imagem artistica da inconclusibilidade, que se
da no fato de a personagem dostoievskiana sustentar um nucleo inacabado, nédo
resolvido, aberto ao acontecimento da vida, resistente, pois, ao acabamento
estético por parte do autor-criador.

Com Dostoiévski, veremos a personagem ganhar certa independéncia

(mas sempre havendo, segundo Bakhtin, uma dependéncia em relacdo ao autor-
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criador). Ela n&o ficara restrita ao campo de visdo do autor-criador, como vimos
na parte anterior deste estudo. Essa personagem podera elaborar seu discurso
de acordo com o que lhe vai por dentro, a sua logica interna. Ela vera seu
proprio mundo, tera consciéncia dele. E, também, seré atravessada pela voz do
outro, e ndo sua voz (sua consciéncia) sera projetada somente a partir do ponto
de vista do autor-criador.

A partir desse pensamento bakhtiniano sobre Dostoiévski e do que vimos
— todos os levantamentos sobre 0 mundo das personagens, as recorréncias de
certas situacdes, a voz e a consciéncia das personagens presas a visdo do
autor-criador — € que podemos dizer que Eles eram muitos cavalos se associa
ao conceito de monologismo (esse “dar acabamento” a personagem e ao mundo
dela vai nessa direcdo monoldogica).

Se o romance é monoldgico, naturalmente contraria aquilo que Bakhtin
conceituou como “‘romance polifénico”. Lembrando aqui, como salientamos em
um dos subcapitulos anteriores, que monologico e polifonico sdo duas
modalidades do romance, segundo o tedrico russo.

O autor-criador, ao optar por construir sua obra com capitulos estanques
— em que nenhum desses tem relagcdo seqiiencial com outros —, suprime o
didlogo entre as partes e também entre as proprias personagens dessas partes.
Vai, no nosso entender, encarcera-las em um universo matizado pelos reveses
sociais e econbmicos sem que tenham a possibilidade de saber da vida, do
sofrimento do “outro”. E ao mesmo tempo em que as encarcera ali, num
universo de precariedade, o autor reproduz esse mesmo universo praticamente
para todas as outras personagens. O pano de fundo soarad praticamente o
mesmo em toda a extensdo da obra.

Nesse sentido, entdo, a categorizacao de Eles eram muitos cavalos como
romance monologico sera sintoma da sujeicdo da obra a visdo, ao horizonte do
autor-criador, pois o “universo monoldgico do artista desconhece o pensamento
do outro, a idéia do outro como representacdo” (BAKHTIN, 2005, p. 78). O
importante para o autor no monologismo, como pensamos ser 0 caso do autor-
criador ruffatiano, € que “uma idéia verdadeira seja expressa numa dada obra”
(Idem). Por isso, cabe acrescentar que o tedérico russo, nesse caso monoldgico,
entende a personagem como simples agente de uma idéia-fim, que “enquanto
idéia verdadeira, significante, (...) tende para o contexto sistémico-monolégico

impessoal, por outras palavras, para a cosmovisdo sistémico-monologica do
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préprio autor” (Ibidem). Essa ideia verdadeira, significante, entdo se basta a
consciéncia do autor, busca se constituir, como lembra Bakhtin, em unidade
puramente intelectiva da sua cosmovisdo; essa ideia ndo € representada, €
afirmada. E a capacidade de afirmacdo dessa ideia ou de ideias acha sua

expressao objetiva

...no acento que lhes é imprimido, na posicao especial que essas
ocupam no conjunto de uma obra, na prépria forma estilistico-literaria
em que sao enunciadas e em toda uma série de outros modos
sumamente variados de uma enunciacdo de uma idéia significante,

afirmada (Ibidem).

E ndo teriamos mesmo essa ideia afirmada em Eles eram muitos
cavalos? Uma posicdo especial ocupada por ela? N&do podemos, depois de
todos os levantamentos, todas as recorréncias encontradas no corpo da obra,
dizer que as ideias do autor-criador buscam ser uma sO ideia, uma ideia
significante, como nos mostra Bakhtin?

A ideia, entdo, do autor-criador de Ruffato, de representar, como mesmo
afirma o autor-pessoa, uma classe (trabalhadora, média-baixa) que pouco ou
nada a aparece na literatura brasileira contemporanea € o que, podemos dizer,
permite a nés (apesar de Eles eram muitos cavalos objetivar ser um mosaico de
representacdes humanas variadas) enxergar, e de certo modo até prever, 0s
desdobramentos — apresentados constantemente sob a forma de reveses
socioecondmicos — desse objetivo do autor-pessoa. Objetivo que molda a
posicdo do autor-criador, sendo esse, como ja vimos, uma “posi¢cao axioldgica,
conforme recortada pelo autor-pessoa” (FARACO, 2005, p. 39). Depois, claro, o
modo como o autor-criador recorta esses eventos da vida expressos na obra e o
modo como o0s reordena esteticamente € que nos dara o “todo arquiteténico”
dessa obra. E o “todo arquitetonico”, lembrando aqui Bakhtin, s6 ganha unidade
a partir do sentido, e esse se da por meio da articulacao interna dos elementos
componentes (ndo devendo haver alheamento entre as partes, mas uma relacéo
gue as conecte gerando assim o acabamento).

Ao optar pela tematica do trabalhador de classe média baixa,
principalmente, incluindo ainda os que ficam abaixo dessa linha socioeconémica,
com histérias que se passam em apenas um dia, em S&o Paulo, como recorte

especifico de uma época, o autor-criador de Ruffato busca uma articulacdo néao
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mecanica em seu trabalho. Ou seja, os elementos de Eles eram muitos cavalos
nao estdo unificados no espaco e no tempo por uma relacdo somente externa.
Ndo sdo apenas elementos contiguos estranhos uns aos outros, apesar da
auséncia de dialogo entre as partes. Havera entre eles a unidade gerada através
do sentido, pois havera relagcfes (0s reveses socioeconémicos, como levantamos
neste estudo) que conectam esses elementos uns ao outros gerando o
acabamento: “um todo arquiteténico é imbuido da unidade advinda do sentido”
(SOBRAL, 2005, p. 110).

Retornando a questao da ideia afirmada (que é o nosso assunto principal
neste trecho), para se dizer que Eles eram muitos cavalos € um romance
polifénico seria necessario, como aponta Bakhtin na obra de Dostoiévski, haver
o debate de ideias e nédo essa afirmagcao de uma ideia sobre esse mundo, sobre
as personagens, de onde mesmo podemos extrair padrées e um denominador
comum. Mas ndo somente debate; os pontos de vista vindos das personagens
necessitariam alcancar forca e profundidade em seu mais alto grau de
possibilidade, necessitariam atingir o limite da capacidade de convencer, como
aponta o tedrico russo. Polifonia requer a revelacdo e o desenvolvimento de
todas as possibilidades semanticas jacentes em um determinado ponto de vista.
E necessario que o autor-criador deixe o pensamento alheio se aprofundar.
Contudo, isso s6 é possivel quando ha um tratamento dialégico da consciéncia
do outro, do ponto de vista do outro, acrescentara Bakhtin.

Mas, logo de inicio, vemos que as falas das personagens de Eles eram
muitos cavalos seréo (salvo raros casos) rapidas, superficiais, entrecortadas, e
nao permitirdo com isso o desenvolvimento de ideias, um discurso sobre si
mesmas, um discurso sobre o mundo, como nos fala Bakhtin. Nao serdo
idedlogas, como em Dostoiévski, pois a meta polifénica ndo € a de apenas a
personagem ter consciéncia, mas também a de discutir o mundo. Porém, no
caso da proposta do autor-criador ruffatiano, essas falas superficiais,
entrecortadas, estdo a servico da representacdo daquilo que ele entende por
precariedade nas relacdes sociais. Dai advém também a ideia de construir sua
obra com o que chama de “capitulos estanques”, que ndo se deixam relacionar,
trespassar por outros. Isso, contudo, gera uma impossibilidade a polifonia. Pois
se por um lado esses “capitulos estanques” abolem o debate entre as partes e
entre as proprias personagens dessas partes, para evidenciar o que o autor-

pessoa detecta como “falta de permeabilidade das relagbes sociais” — traduzida
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no romance pela precariedade na comunicacgao, pela precariedade nas falas das
pessoas, das personagens sempre com dificuldade de dialogar, como ja
observamos —, por outro lado, ndo possibilitardo que as vozes sociais presentes
em Eles eram muitos valos se expressem como consciéncias plenivalentes, e a
presenca dessas € que ajudam a determinar a polifonia.

Aqui achamos necessario abrir alguns comentarios sobre essa nossa
analise do romance de Ruffato sob o escopo da polifonia, antes de continuarmos
nosso estudo, até para que possamos justificar o porqué de estarmos nos
utilizando de tal conceito.

Para esclarecermos nosso objetivo, primeiramente recorremos a Paulo
Venturelli. Como nos alerta o escritor e pesquisador em entrevista concedida ao
IHU On-Line, o conceito de polifonia € muito mais uma categoria filosofica do
que literaria, por isso o escritor e pesquisador (ao ser perguntado sobre a
atualidade e a influéncia da polifonia para a reflexdo literaria) diz ndo acreditar
que tal conceito influencie a reflexao literaria atual, “sé nas mas leituras”, dira. E

completara:

Tem muita gente vendo polifonia na obra de Machado. Mas desta podemos
tirar uma conclusdo de que 0 que impera em seus escritos € uma visao
negativa do homem, a multiddo de vozes que ele traz para sua obra é
unificada nesta visdo, afunila-se para este denominador comum. Isso &
monologia, ndo polifonia. O que traz rendimento para a critica atual, creio
gue é essencialmente a nocéo dialégica da escrita. Um autor, ao escrever,
nao esta sozinho e ndo o faz por uma espécie de béncao ou inspiracdo dos
deuses. Ele esté inserido numa série, como diz Bakhtin, e cria uma teia
entre seu trabalho e os que o precederam e os que o sucederam. Nenhuma
obra é criada no vacuo idealista da genialidade, que é um conceito

romantico. O autor € um sintetizador de muitas vozes com a sua.

A partir dessas consideracdes, queremos dizer que ao analisarmos o
romance de Luiz Ruffato sob o escopo do conceito de polifonia, queremos
sobretudo formar uma base critica para que sejam evitados esses equivocos
das “mas leituras”, de que nos fala Venturelli. Nesse sentido chegamos mesmo a
apontar alguns textos que tratam da obra de Luiz Ruffato como sendo polifonica
para neste trecho de nosso trabalho podermos definitivamente provar o quanto

essas analises ndo sdo pertinentes se tomarmos como referéncia a teoria
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bakhtiniana. Mesmo porque, para Bakhtin, como argumenta Venturelli, o Gnico
autor que trabalhou dentro da estratégia polifénica foi Dostoiévski.

Ao apontarmos para obra de Ruffato como sendo monoldgica e tentando
provar o porqué disso, cremos estar esclarecendo pontos relevantes para a
andlise de Eles eram muitos cavalos. E também, podemos acrescentar, a partir
do conceito de polifonia aproveitamos a questdo do dialogismo que se d& na
escrita para finalizarmos o0 nosso estudo com uma analise das relagdes
dialégicas entre o romance estudado e o poema Romanceiro da Inconfidéncia,
de Cecilia Meirelles. Com isso cremos estar de acordo com o que fala Venturelli
guando esse diz que o que traz rendimento a critica atual é essa nocéo dialdgica
da escrita.

Dito isso tudo, sentimo-nos mais livres para continuar nossa andlise de

Eles eram muitos cavalos como sendo uma obra n&o polifonica.

Retornando agora a questdo dos “capitulos estanques” em Eles eram
muitos cavalos, de que falamos anteriormente, achamos necessario, para
iluminarmos melhor nosso pensamento sobre isso, lembrar das observacoes
feitas por Bakhtin sobre o conto Trés mortes, de Tolstoi. Esse texto, composto
em trés partes, tem por tema, logicamente, a morte: a de uma senhora rica, a de
um cocheiro, a de uma arvore. A morte é representada por Tolstéi como
‘resultado da vida, resultado que enfoca toda essa vida como ponto de vista
ideal para a compreensdo e a avaliacdo de toda a vida em sua totalidade”
(BAKHTIN, 2005, p. 69-70). Serao, pois, trés vidas plenamente concluidas. E eis
gque essas trés vidas e os trés planos da narracdo (e aqui chegamos ao ponto
que mais no interessa) sao “interiormente fechados e se ignoram mutuamente”
(Ibidem, p. 70). Nao é esse o ponto, entdo, em que Eles eram muitos cavalos se
assemelha a obra de Tolstdi, aos seus capitulos, planos que se ignoram, pois
fechados interiormente?

Dira Bakhtin que entre essas partes de Trés mortes havera apenas um
nexo pragmatico exterior, a saber: Seridga, cocheiro que conduz a senhora (rica)
doente, pega “numa izba de postilhdes” as botas de um cocheiro a beira da
morte (que ndo precisard mais dessas); na sequéncia, apdés a morte do ultimo,
Seriéga corta uma arvore do bosque para fazer uma cruz que sera colocada na
cova do cocheiro morto. Desse modo, dira Bakhtin, “trés vidas e trés mortes

resultam exteriormente relacionadas” (Ibidem). E partindo dessa constatacéo, o
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tedrico russo constatara uma auséncia de relacdo interna, de relacdo entre
consciéncias. Nenhuma das personagens, continua Bakhtin, sabe da vida da
outra, nem se refletem umas nas outras. S&o fechadas, surdas, ndo se escutam
nem se respondem, como entendemos ser 0 caso também das personagens de
Ruffato. Portanto, entre elas ndo pode haver nenhum tipo de relacdo dialdgica.
N&o estdo em concordancia nem em desacordo. Contudo, as trés personagens
e seus mundos fechados se mostram “unificados, confrontados e mutuamente
assimilados no campo de visdo uno e na consciéncia do autor, que os abragem”
(Ibidem). O autor-criador sabe tudo a respeito delas, confronta, contrapde e analisa
as trés vidas e as trés mortes. E assim também far4 o autor-criador ruffatiano com as
vidas de suas personagens. Qual o autor-criador de Tolstoi, 0 autor-criador de Rufato
faz com que essas vidas de suas personagens enfoquem umas as outras (em Eles
eram muitos cavalos, através da semelhanca dessas vida), mas somente sob o ponto
de vista extra-inventivo’® dele, autor-criador, que se acha fora dessas vidas e assim
as assimila definitivamente e as conclui. Aqui, o campo de visdo do autor “dispbe de
um excedente imenso e de principio com os campos de visdo das personagens”
(Ibidem). Cada personagem vé e entende, dira o tedrico russo a respeito das
personagens de Tolstdi, apenas 0 seu pequeno mundo, nem chega a suspeitar da
possibilidade de uma vida e uma morte para as outras personagens, bem como as
personagens ruffatianas, encarceradas em “capitulos estanques”, também jamais
suspeitardo dos sofrimentos parecidos com 0S Seus que vivem as outras
personagens nos outros capitulos. E assim como as personagens de Tolstéi ndo
conseguem avaliar toda a falsidade de sua morte, como salientara Bakhtin, as
personagens de Ruffato ndo conseguirdo também avaliar e entender em
profundidade a condicdo precaria em que se acham. A auséncia de um fundo
dialogador leva a essa falta de consciéncia das personagens sobre si mesmas e no
final permite ao autor-criador ter por elas esse conhecimento. Eis a “fungéo
monoldgica conclusiva do campo de visao excedente do autor” (Ibidem, p. 71).

Em nossa acepcgéo, que vai ao encontro da de Bakhtin a respeito da obra
de Tolstéi, Eles eram muitos cavalos é, entdo, uma obra multiplanar e néo
polifénica, em que ha apenas um sujeito cognoscente, o autor; sendo as
personagens objetos de seu conhecimento. E ao falarmos das personagens
como objetos, é importante lembrar que a obra de Luiz Ruffato, por isso,

suprime o ativismo (aktivnost) do autor-criador, aquele ativismo de carater

" Do termo bakhtiniano extra-inventividade, que surge em Problemas da poética em Dostoiévski.
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dialégico especial de que nos fala Bakhtin, que n&o deixaria o outro se
transformar em matéria muda, matéria que se molda com bem se deseja. A
consciéncia do outro perde isonomia em Eles eram muitos cavalos. E o autor-
criador, ao engendrar tracgos tipico-sociais definidos para suas personagens, cria
para elas uma imagem determinada, em que aspectos monossignificativos e
objetivos respondem a pergunta: quem elas sdo? Nesse sentido, passa a
importar 0 que a personagem é no mundo e ndo o que o mundo € para a
personagem e o que ela é para si mesma. A imagem se torna rigida, reificada, a
“Ultima palavra da personagem sobre si mesma e sobre seu mundo”, como nos
revela Bakhtin a partir de Dostoiévski, ndo acontece; a ultima palavra sobre ela,
no caso de Eles eram muitos cavalos, da-se, pois, na visao reificante do autor-
criador.

Gostariamos de ressaltar ainda, e achamos importante fazé-lo aqui,
alguns pontos (os capitulos e suas personagens), na obra de Luiz Ruffato, em
gue haveria potencialidade para que o autor-criador desenvolvesse ou deixasse
outras visbes de mundo se desenvolverem a partir da consciéncia das proprias
personagens para atingir o dialogismo. Levando, assim, a obra a, ao menos,
buscar a meta polifénica (pois, para atingi-la, a obra teria de funcionar como um
verdadeiro coro de vozes plenivalentes e consciéncias equipolentes, o que nao &
possivel a partir do momento em que o autor-criador de Eles eram muitos
cavalos previlegia a “idéia afirmada” como vimos antes).

Um momento especifico em que achamos que o autor-criador se
distancia um pouco de sua ideia afirmada (monossignificativa) sobre o0 mundo
das personagens é o capitulo 43, Gaava. Ndo que aqui as personagens
funcionem como consciéncias isbnomas a do autor-criador e as de outras
personagens. O que verificamos nesse trecho de Eles eram muito cavalos €
uma situagdo atipica no contexto da obra. As personagens da familia judaica,
gue ja analisamos sob o aspecto do hibridismo cultural, no segundo capitulo
deste nosso estudo, ndo se enquadrariam no universo de reveses e
precariedade (ideia afirmada) em que se acha a grande maioria das
personagens de Eles eram muitos cavalos. Nesse capitulo, vemos personagens
marcadas entdo pelo cosmopolitismo e pela vida cultural ativa — as dificuldades
socioecondmicas e a violéncia ndo as atingem como a quase todas as outras.
Ha perspectiva para essas personagens. Entdo, entendemos que elas servem

BN

de contraponto a situacdo geral, ao mundo precario da maioria das
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personagens, ao mundo matizado pelas dificuldades. Com isso, se as
personagens tivessem voz e consciéncia proprias, logicamente o romance
poderia abrir espaco para uma nova maneira de pensar sobre a vida — deixar
as vidas mais abertas, ndo concluidas sempre a partir de uma posi¢édo externa a
essas proprias vidas, pois nesse capitulo ha a possibilidade de outros pontos de
vista que discordem da ideia afirmada do autor-criador. A vida em S&o Paulo,
para essas personagens de Gaava, ndo Sao apenas 0s reveses, a precariedade
material.

Pelo que vimos, e a nossa analise sobre essas personagens no segundo
capitulo mostra bem isso, ha a possibilidade de uma outra visdo de mundo
nesse universo chamado S&o Paulo. Com Gaava, caberiam, como ja
observamos, o cosmopolitismo, o pensamento cultural maltiplo, as perspectivas
outras de vida etc. — ou seja, uma outra visdo de mundo. Contudo, o autor-
criador ndo desenvolve dialogicamente essas possibilidades. Sé as pincela
levemente em um capitulo autbnomo. E apesar dessa condicdo de vida das
personagens Bernardo, Fanny e Raquel fugir, a nosso ver, a ideia afirmada do
autor-criador, ela, por ndo se desenvolver dentro do processo dialdgico, perde
forca e praticamente deixa de ter uma funcdo maior dentro do painel que o
autor-criador monta a partir da predominancia de uma idéia afirmada’® — aquele
de retratar as mazelas socioeconémicas. Porém, vale ressaltar ainda, e isso de
acordo com Bakhtin, que mesmo com a presenca “da idéia em literatura”, o
monologismo também nega e ndo apenas afirma a ideia. S0 que todas as idéias
afirméveis se fundirdo na unidade da consciéncia autoral que vé e representa.
J& as idéias ndo-afirmadas “serao distribuidas entre as personagens, porém nao
mais como idéias significantes e sim como manifesta¢des socialmente tipicas ou
individualmente caracteristicas do pensamento” (Ibidem, p. 81). S6 o autor sera
ideoldgico, s6 ele sabe, entende e influi em primeiro grau. Sera essa marca da
individualidade do autor que, segundo Bakhtin, destruird a significacdo das
idéias da personagem. A partir disso, termos o acento ideolégico Unico da obra.

N&o seria entdo inapropriado dizer que a essas personagens de Gaava é
negada a manifestacdo de suas idéias como ideias significantes, pois mesmo
destoando, dentro do painel da obra, da classe média baixa dominante, ndo

atuam como agentes de ideias proprias; mas simplesmente como contraponto a

" Entendemos que dentro do aspecto do hibridismo cultural, do qual tratamos anteriormente, o capitulo Gaava
ganha relevancia, até por isso o analisamos dentro desse contexto. Contudo, achamos que esse mesmo capitulo
fica a deriva quando o analisamos dentro do painel da obra que se desenha a partir de uma “idéia afirmada” do
autor.
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situacdo das outras que vivem mal. Ndo servirdo, pois, como consciéncias
autdbnomas com a possibilidade aberta ao debate, ao didlogo. Mais precisamente
servirdo de demonstracdo de desequilibrio socioecondmico que a obra procurar
representar. Ou seja, mesmo sendo uma negacao da ideia afirmada do autor-
criador, assim mesmo irdo reforcar a ideia monossignificativa desse.

Um outro capitulo em que o autor-criador poderia explorar o debate
sobre 0 mundo e a situagdo das personagens a partir dos pontos de vista
dessas seria 0 de numero 47, Créanio.

Cranio é um favelado, mas um favelado que |€, que consome cultura e a
partir disso possui um aspecto mais contestador que outros que se encontram
na mesma condicdo que ele. Cranio possui, em alguns momentos, opinides

contundentes:

logo logo vocés dancam ele diz

e 0 bacana da mans&o do morumbi

gue controla de verdade a muamba

esté la cada vez mais rico filhos estudando no estrangeiro
carro importado blindado na porta seguranga

mordomo baba jardineiro copeira cozinheira arrumadeira
0s homens comprados na palma da méo

e a gente feito mosca pousada na bosta

(RUFFATO, 2001, p. 101)

Vemos que a personagem tem boa dose de consciéncia a respeito de
toda uma estrutura armada, um sistema-arapuca que sempre “pega” 0 mais
pobre. Temos entdo o personagem com potencial de idedlogo. Nao a-toa o
autor-criador faz dessa personagem uma personagem-leitora. Aqui, a leitura
seria 0 elemento a possibilitar uma tomada de consciéncia da propria existéncia
e dessa existéncia no mundo, em dialogo com outras vozes, com outros
enunciados que chegam via texto. Diriamos que Cranio esta na trajetéria de um
conhecimento filoséfico que Ihe permitira desenvolver ideias, partilhar ideologias.
Contudo, seus pensamentos também estdo condicionados a voz de uma outra
personagem, a de seu irmédo, que é o narrador do capitulo. Isso fara com que
os pensamentos de Cranio estejam limitados, concluidos pelos recortes de
memoria feitos pelo seu irmdo-narrador. Por isso mesmo ndo se
desenvolverdo em toda a sua potencialidade dialégica, ndo alcancarao forca
e profundidade em mais alto grau, nem atingirdo o limite da capacidade de
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convencer. Dirlamos que o mundo de pobreza material de Cranio (por ele ser
um individuo culto) poderia ser retratado sob outra viséo, vinda do fundo da
consciéncia dessa personagem, que nos mostraria outros pontos de vista
sobre a existéncia do marginalizado. Por isso mesmo Cranio, apesar de todo
seu potencial dialogico, transforma-se também em representacdo do pobre.
Mais uma simples representacao socio-caracterolégica. Determinada.

Aqui nos cabe lembrar mais uma vez dos comentarios de Bakhtin
sobre a obra de Dostoiévski, para percebermos o que é deixado de ser
explorado em Eles eram muitos cavalos enquanto elementos que
possibilitariam a polifonia. Diz o tedrico russo que na obra dostoievskiana

""" 'mas a sua autoconsciéncia.

nao ha a representacado do “funcionario pobre
Aquilo que, por exemplo, em Gdgol se apresenta no campo de visdo do autor
como conjunto de tracos objetivos a se constituirem num soélido perfil sécio-
caracterolégico da personagem, em Dostoiévski isso tudo é introduzido no
campo de visdo da prépria personagem, tornando-se objeto de sua
angustiante autoconsciéncia.

Vejamos o que Bakhtin dird ainda sobre o valor artistico-formal da

autoconsciéncia na obra de Dostoiévski:

Em Dostoiévski, todas as qualidades objetivas estaveis da personagem, a sua
posicdo social, a tipicidade sociolégica e caracterolégica, o habitus, o perfil
espiritual e inclusive a sua aparéncia externa — ou seja, tudo de que se serve
0 autor para criar uma imagem rigida e estavel da personagem, o “quem é
ele” — tornam-se objeto de reflexdo da propria personagem e objeto de sua
autoconsciéncia; a propria fungdo desta autoconsciéncia € o que constitui o

objeto da visdo e representacéo do autor (BAKHTIN, 2005, p. 47).

Achamos vélido acrescentar também que ao limitar a énfase’® das falas
de suas personagens, do conhecimento de sua situacdo no mundo, ao reduzi-

las a objetos, dando a elas uma imagem que poderiamos classificar, a partir de

7 O “funcionario pobre” deve ser entendido a partir da tematica do “homem pequeno” tdo presente na obra de

Dostoiévski; tematica essa iniciada, como bem lembrado por BEZERRA (2001) na introdugéo a sua tradugéo de
Crime e Castigo, por autores como Pulchkin e Gégol; este Ultimo, objeto de comparagdo com Dostoiévski em
Bakhtin.

® Em alguns casos o autor-criador ruffatiano vai explorar a linguagem, o estilo da fala coloquial e das expressdes
regionais através de suas personagens, contudo, entendemos que essa caracteristica presente na obra ruffatiana
se limita a competéncia linguistica do autor-pessoa, como ja abordamos no segundo capitulo deste nosso estudo, e
ndo propriamente ao campo do dialogismo e por consequéncia ao da polifonia. O autor-criador ruffatiano néo
deixara que suas personagens falem “carregando nas tintas”, aprofundando-se no préprio discurso: em suma, elas
ndo terdo autonomia, serdo apenas reverberagdes da voz do autor.
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BaKhtin, como rigida, essas personagens nao se tornardo somente frutos da
visdo do autor-criador, mas também (assim, reificadas) poderdo ser lidas como
meros “frutos do sistema”, para usarmos aqui uma expressao cliché. O que nos
leva a perceber que esse sistema socioeconémico representado em Eles eram
muitos cavalos é fruto de uma ideologia que deve ser entendida a partir do
conceito marxista. Ou como nos orienta Vladimir Miotello, “marxista oficial”’, que

entendera ideologia como “falsa consciéncia”,

como disfarce e ocultamento da realidade social, escurecimento e n&o-
percepcdo da existéncia das contradicbes e da existéncia das classes
sociais, promovida pelas forgcas dominantes, e aplicada ao exercicio
legitimador do poder politico e organizador de sua a¢do de dominar e manter
0 mundo como é (MIOTELLO, 2005, p. 168).

Se as personagens de Eles eram muitos cavalos né&o possuem
consciéncia aprofundada do mundo em que estdo inseridas, isso nos forca a
dizer que o autor-criador as coloca em posi¢cao de sujeicdo a essa ocultacdo da
realidade social promovida pelas forcas dominantes. Quando as sabemos
reificadas a partir da visdo do autor-criador, ndo podemos deixar também de
associar essa reificacdo ao conceito de reificacdo de que se utiliza Marx para
analisar, dentro do sistema de producao capitalista, a relacdo entre producao
de mercadoria e seu produtor, em que a producédo submete de fora o homem a
uma transformacao que o reduz a objeto do processo, a simples reprodutor de
papéis (BEZERRA, 2005, p. 193). Explanar esse conceito de reificacdo sob a
Otica marxista se torna importante ao tomarmos conhecimento de que tal
conceito foi uma das matrizes da qual se utilizou Bakhtin para abordar a
constru¢cdo do romance monoldgico. O que mostra que, ao contrario do que
pensam muitos, o tedrico russo nao construiu suas concepcdes de
monologismo, dialogismo e polifonia como abstragcbes desprovidas de
conteudo histérico, social e ideoldgico (Idem).

Por isso, ao colocar as suas personagens, 0S sujeitos sociais presentes
em sua obra, condicionadas um sistema massacrante, o autor-criador ruffatiano
faz incondicionalmente com que essas vidas sejam guiadas por for¢cas externas
ao individuo, forcas que agem sobre elas, de fora e de dentro, “sujeitando-as as

mais variadas formas de violéncia — econdmica, politica e ideoldgica” (Ibidem).
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Ao tratar de seu romance dentro do aspecto da sociedade de classes
(pois também é isso o romance de Ruffato) e sob a méao punitiva do capitalismo
liberalista, o autor-criador ndo so6 reduz os individuos a condicdo de objetos mas
também deixa de levar em conta que esse mesmo sistema capitalista’® é
também aquele “que provoca a maior estratificagdo social e o maior numero de
conflitos da histéria da sociedade humana, gerando vozes e consciéncias que
resistem a tal reducao” (Ibidem). E segundo Bakhtin, o romance polifénico sé
pdde nascer na era capitalista. O tedrico entende que a Russia era o local onde
as pontencialidades dessa categoria romanesca podiam ser exploradas pela sua
diversidade de universos e grupos sociais marcadamente individualizados e
conflituosos que rompiam com o equilibrio ideoldgico, “criando premissas
objetivas dos multiplos planos e as multiplas vozes da existéncia, indicando que
a esséncia conflituosa da vida social em formac¢do ndo cabia nos limites da
consciéncia monoldgica segura e calmamente contemplativa e requeria outro
meétodo de representacao” (Ibidem).

Quando entdo o autor-criador ruffatiano objetiva a critica social em seu
romance a partir de uma representacdo das classes sociais inferiores como
apenas vitimadas por um sistema massacrante, ndo da margens para que suas
personagens vivenciem a ideologia “como expressao de uma tomada de posi¢cao
determinada” (MIOTELLO, 2005, p. 169) ou como conjunto de reflexos e
interpretacdes de uma realidade social e natural com lugar no cérebro do
homem, e expressa por meio de palavras (e outras formas signicas), segundo o
pensamento® do Circulo de Bakhtin.

Desse modo, o autor-criador coloca suas personagens como objetos
vitimados pela ideologia dominante. Por isso mesmo é que trabalha nos limites
do conceito marxista de ideologia, aquele da “falsa consciéncia”. Se ao lado da
ideologia oficial o autor-criador explorasse a ideologia do cotidiano, entdo o
caminho de sua obra estaria aberto a polifonia. Essa concepcdo de universo
ideolégico com duas faces (oficial, cotidiana) é fruto do pensamento também de
Bakhtin e seu Circulo, que destréi e a0 mesmo reconstroi a concepgdo marxista

entendendo a ideologia oficial como “relativamente dominante”. Pois a ldeologia

™ Apesar de o contexto capitalista observado por Bakhtin ser o do século retrasado, ndo podemos deixar de
entender que a obra ruffatiana se encaixa dentro de um contexto de forgas neoliberais, privatistas, obviamente
capitalistas, e que produz ainda uma grande estratificacdo social, principalmente em paises desiguais como o
nosso, fato que engendra vozes discordantes, antagonizantes, conflituosas dentro desse mesmo universo regido
pelo capitalismo — e isso, acreditamos , deixa de ser explorado em Eles eram muitos cavalos, como ja apontamos.

% pensamento que surge no texto Que é a linguagem, escrito em 1930 por Voloshinov.
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oficial “como estrutura e conteudo, relativamente estavel”, na visdo bakhtiniana,
estara ladeada pela ideologia do cotidiano, que é vista “como acontecimento,
relativamente instavel”, fruto dos encontros casuais, fortuitos, que medra no
‘nascedouro dos sistemas de referéncia, na proximidade social com as
condigbes de produgéo e reprodugao da vida” (Idem).

Ambas as ideologias formam aquilo que o Circulo de Bakhtin entende por
‘contexto ideoldgico completo e unico, em relagdo reciproca, sem perder de
vista o processo global de produgao e reprodugao social” (Ibidem).

E justamente para inverter a compreensao marxista, o Circulo de Bakhtin
tomara como ponto de partida para o estudo da ideologia a conexdo desta com
a linguagem. Bakhtin inicialmente dird, em Marxismo e filosofia da linguagem:
“Tudo que é ideoldgico possui um significado e remete a algo situado fora de si
mesmo. Em outros termos, tudo que é ideoldgico € um signo, Sem signos nao
existe ideologia” (BAKHTIN, 2004, p. 31). Nesse sentido devemos entender que
0 signo so pode surgir no terreno da interindividualidade. Ou seja, tal terreno nao

» 81

pode ser chamado de “natural” ", no sentido usual da palavra, pois

...n&o basta colocar face a face dois homo sapiens quaisquer para que 0s
signos se constituam. E fundamental que esses dois individuos estejam
socialmente organizados, que formem um grupo (uma unidade social): s
assim um sistema de signos pode constituir-se. A consciéncia individual ndo
s6 nada pode explicar, mas ao contrario, deve ela prépria ser explicada a

partir do meio ideolégico e social (Ibidem, p. 35).

A consciéncia individual é, portanto, um fato sécio-ideolégico. Ndo pode
derivar diretamente da natureza. Por consequéncia, a ideologia ndo pode derivar
da consciéncia, pois esta sO adquire forma nos signos criados por um grupo
organizado no curso de suas relagbes sociais. E todo signo, além da dupla
materialidade (sentido fisico-material e sentido socio-historico), recebe ainda um
‘ponto de vista”, pelo fato de representar a realidade partindo de uma “posigéao
valorativa, revelando-a verdadeira ou falsa, boa ou m4, positiva ou negativa, o

que faz o signo coincidir com o dominio ideolégico” (MIOTELLO, 2005, p. 171).

8 para Bakhtin/Voloshinov a sociedade também é uma parte da natureza, mas uma parte qualitativamente distinta e
separada dela e possui seu proprio sistema de leis especificas.
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Por isso, todo signo, de acordo com Bakhtin e seu Circulo, € signo
ideoldgico. O ponto de vista, a posi¢do valorativa e a situagdo serdo sempre
determinados sdcio-historicamente.

Com isso, poderiamos caracterizar ideologia como expressao,
organizacao e regulacéo das relagdes histérico-materiais do homem. Ao mesmo
tempo o “ponto de vista®” também “manifesta sua compreensao diversa da
exercida pela ideologia dominante” (Idem).

Bakhtin ainda reforcard que a superestrutura ndo existe a ndo ser em
jogo e relagdo constante com a infraestrutura, relacdo estabelecida e
intermediada pelos signos e pela capacidade desses de estar presentes
necessariamente em todas as relagdes sociais. E em cada uma dessas relacoes
0s signos se revestem de sentido proprio, produzidos a servigo dos interesses
de um determinado grupo.

Portanto, em sociedades que apresentam contradi¢coes de classe social,
as ideologias respondem a interesses diversos e contrastantes, podendo ora
reproduzir a ordem social e buscar manter como definitivos o sentido das coisas,
ora podem discutir e subverter, segundo Bakhtin, as relacdes sociais de
producdo da sociedade -capitalista, desde que as mesmas obstruam o
desenvolvimento das forcas produtivas.

Dito isso tudo, retornamos ao romance de Ruffato para reforcar mais uma
vez que ao nao se utilizar dessas possibilidades dialéticas no campo da
ideologia, o autor-criador impossibilita mesmo o dialogismo, o confronto
ideoldgico, de posicionamentos, frutos do lugar valorativo, do ponto de vista
assumido pelos sujeitos sociais — ou, no caso, pelas personagens do romance.
Esquecendo essa dialética, a obra mostra uma relacdo de forcas sempre
verticalizada, vinda de cima para baixo, da super para a infraestrutura. A obra
busca evidenciar o que o discurso monovalente quer sempre ocultar, abafar: as
contradi¢des, a discordancia. Contudo, aqui esta o limite maior que podemos
encontrar no romance de Ruffato: suas personagens, a maioria delas de uma
mesma faixa socioecondmica, nao estdo abertas a apresentarem um
posicionamento ideoldgico que represente também seu grupo, sua classe. Elas
nao apenas estao determinadas pela visao extraposta do autor-criador, como ja
nasceram fechadas ao dialogismo quando vieram a luz reificadas,

homogeneizadas, vitimadas pela ideologia oficial.
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A personagem Crénio, voltemos um pouco a ela, é a que, dentro da obra,
apresentaria potencial para debater com a ideologia oficial, debater com o
proprio autor-criador, posicionar-se como organizador de um grupo social que
criaria signos ideoldgicos dentro de uma visdo de mundo discordante daquela
gue homogeiniza esse mesmo grupo. Contudo, isso fica apenas na
potencialidade. N&o exorbita essa condicdo de promessa polifénica. No final do
capitulo 47, Cranio, o que vemos mesmo € a forca do sistema que esmaga 0s
individuos esmagar também o potencial-ideélogo Cranio, que silencia, apés ter
sido espancado por policiais. No fim, seu potencial ideolégico se mostra mesmo
extremamente fragil.

Na verdade, a auséncia de vozes autbnomas no romance ja se configura
a partir do préprio titulo: Eles eram muitos cavalos. As personagens serdo como
animais de tracdo, que carregam um sistema injusto nas costas com a forca de
seu suor. Serdo mera forca produtiva, mao-de-obra barata. Se levarmos em
conta o proprio titulo, entdo, podemos dizer que as intencdes do autor-criador,
desde inicio, voltavam-se ao monologismo. E o ser humano visto apenas em sua
forca produtiva, alienada, e ndo possui condicdes para o debate, para a
concordancia, para a discordancia. O animal exausto que apenas trabalha,
come, muitas vezes mal, e dorme. N&o questiona. Essa gente, assim
bestializada, ndo receberd muitas vezes nem nome. A anonimia sera recurso
constante de que o autor-criador se utiliza para homogeneizar sua massa
humano-equina. E aqui gostariamos de abrir um paréntese para estabelecer
uma leitura um tanto mais aprofundada sobre essa questdo do ser humano
animalizado, como animal mesmo de carga, for¢a produtiva, na obra ruffatiana.
Para isso recorreremos mais uma vez ao conceito bakhtiniano de dialogismo.
Falamos aqui do didlogo entre enunciados (interdiscurso). Nesse caso, aquele
estabelecido entre Eles eram muitos cavalos e o poema Romanceiro da
Inconfidéncia, de Cecilia Meirelles.

E do Romance LXXXIV ou Dos cavalos da Inconfidéncia, integrante do
Romanceiro da Inconfidéncia, que surgira o titulo da obra ruffatiana.

O livro sera aberto com uma epigrafe também extraida da obra de Cecilia
Meirelles: “Eles eram muitos cavalos, / mas ninguém mais sabe 0s seus nomes,
/ sua pelagem, / sua origem...”.

Eis o dialogo estabelecido — desde o titulo, desde a epigrafe. Porém,

esse interdiscurso, poderemos vé-lo também, de modo subjacente, sem mais
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citacbes diretas da obra de Cecilia Meirelles, surgir durante quase todo o
percurso de Eles eram muitos cavalos.

Nesse sentido, 0 romance aponta para uma das concepcdes de Bakhtin
sobre o objeto do texto. Esse sera concebido pelo tedrico russo como sendo,
para o autor, sempre “constitutivamente dialdgico; [que] define-se pelo dialogo
entre os interlocutores e pelo didlogo com outros textos” (BARROS, 2006, p. 27).

O dialogismo sera, pois, bakhtinianamente entendido como o principio
constitutivo da linguagem. Sera a condicao do sentido do discurso. Portanto, o
discurso nunca € individual, pelo fato mesmo de se construir entre, ao menos,
dois interlocutores, sendo esses seres sociais. E também porque se constroi
como didlogo entre discursos, sera trespassado pela voz do outro. Bakhtin
tratando do objeto do texto observara as relagbes do discurso com a
enunciagdo, com o0 contexto soécio-histérico ou com o “outro”; portanto, as
relacdes entre discursos-enunciados. E a partir dessa concepcao, definird o
texto com um “tecido de muitas vozes” de muitos textos-discursos, que se
entrecruzam, contemplam-se, respondem uns aos outros, polemizam entre si no
interior do texto.

Sobre a orientacao dialdgica, Bakhtin dira:

A orientagdo dialégica é naturalmente um fendmeno proprio a todo discurso.
Trata-se da orientacdo natural de qualquer discurso vivo. Em todos os seus
caminhos até o objeto, em todas as diregdes, o discurso se encontra com o
discurso de outrem e ndo pode deixar de participar, com ele, de uma
interacao viva e tensa. Apenas o Addo mitico que chegou com a primeira
palavra num mundo virgem, ainda ndo desacreditado, somente este Adao
podia realmente evitar por completo esta muitua orientacdo dialdégica do
discurso alheio para o objeto. Para o discurso humano, concreto e historico,
isso ndo é possivel: s6 em certa medida e convencionalmente € que pode
dela se afastar (BAKHTIN, 1990, p. 88).

Bakhtin a partir disso, leva-nos a entender que o “discurso é
constitutivamente heterogéneo” (FIORIN, 2001, p. 131). E espaco de trocas
entre varios discursos “em que um n&o se constitui independentemente de outro,
em gue a identidade de um é dada pelo outro” (MAINGUENEAU apud FIORIN,
2001, p. 131).

Vemos entdo surgir dessa ideia de discurso heterogéneo a ideia de

pluridiscursividade presente no discurso, e mais especificamente falando sobre
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essa diversidade discursiva no romance, vamos té-la, segundo Bakhtin, como

particularidade especifica dessa forma literaria:

A orientacdo do discurso por entre enunciacdes e linguagens alheias e todos
os fendbmenos e possibilidades especificas ligadas a esta orientacdo
recebem, no estiio romanesco, uma significacdo literaria. A
pluridiscursividade e a dissonancia penetram no romance e organizam-se
nele em um sistema literario harmonioso. Nisto reside a particularidade
especifica do género romanesco (BAKHTIN, 1990, p. 105-106).

Sobre a heterogeneidade discursiva, José Luiz Fiorin observa que esse
conceito € uma maneira de precisar teoricamente o conceito bakhtiniano de
dialogismo.

Para isso, 0 autor recorre a Authier e a Maingueneau para tratar do
dialogismo sobre os aspectos da heterogeneidade constitutiva e
heterogeneidade mostrada.

A primeira ndo se mostra no fio do discurso, “ndo revela sua alteridade na
sua manifestagao” (FIORIN, 2001, p. 29). Ja a segunda inscreve o “outro” na
cadeia discursiva, alterando sua aparente unicidade, aqui “a alteridade exibi-se
ao longo do processo discursivo” (Idem). Para Authier, a heterogeneidade
mostrada pode ser marcada, nesse caso ha marcas linguisticas do discurso do
“outro” (discurso direto, indireto, negacao, aspas, metadiscurso do enunciador),
e ndo marcada, quando a presenca do “outro” no discurso ndo é explicitamente
demarcada (por exemplo, discurso indireto livre, imitacdo) — nesse caso ha a
incerteza quanto a referéncia ao “outro”; a heterogeneidade mostrada nao
marcada joga com a dissolugdo do outro “no um”, e por isso, enunciara Authier,
esta a meio caminho entre a heterogeneidade constitutiva e a marcada.

Voltando a heterogeneidade constitutiva, Authier considera que essa nao
€ representavel, localizavel, pertence a ordem do processo real de constituicdo
do discurso.

Maingueneau, de acordo com Fiorin, segue a mesma linha de
pensamento e dird que tanto a heterogeneidade mostrada como a constitutiva
sdo dois modos de presenca do “outro” no discurso. Mas somente a primeira
serd acessivel ao aparelho linguistico, permitindo a apreensdo de sequéncias

delimitadas a mostrarem claramente sua alteridade (discursos reportados,
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autocorrecbes, palavras entre aspas). A segunda, por seu lado, ndo deixa
marcas Vvisiveis, as palavras, os enunciados do outro ndo podem ser
apreendidos por uma abordagem linguistica strictu senso.

Nesse sentido, para Maingueneau, um discurso nunca sera autbnomo;
como ele sempre se remete a outros discursos, suas condi¢des de possibilidades
semanticas se concretizam num espaco de trocas, porém nado se reduz a uma
identidade fechada; sua relagdo com o “outro” deve ser percebida ainda como
independente de qualquer forma de alteridade marcada — a presenga do “outro”
também se manifesta no interdito do discurso, na auséncia, na falta, e assim
define o conjunto de enunciados que devem ficar ausentes de seu espaco
discursivo, delimitando assim o territério do “outro” que lhe é incompativel,
excluindo-o do seu dizer. Assim, os enunciados apresentam uma face dupla, um
“direito” e um “avesso”, que sao indissociaveis. Ao estudioso cabe decifra-los
pelos dois lados, tanto relacionando-os a sua propria formacao discursiva como
também perscrutando a face oculta em que se mascara a rejei¢cdo do discurso do
‘outro”, com isso se da entdo a apreensdo da interacdo entre formacdes
discursivas, uma vez que a identidade do discurso se constréi na relacdo com o
“outro” presente linguisticamente ou n&o no intradiscurso (BRANDAO, 2006).

Discorrendo, entdo, mais especificamente sobre o dialogismo entre as
obras Eles eram muitos cavalos e Romanceiro da Inconfidéncia, veremos que a
primeira trard tanto a heterogeneidade marcada quanto a constitutiva em seu
intradiscurso, diferentemente daquilo que vimos, de modo breve, |4 atras, entre a
obra de Ruffato e certas obras das décadas de 1970 da literatura brasileira. Ali,
tratamos de ver um pouco dessa relacdo dialdgica entre Eles eram muitos cavalos
com Zero, de Ignacio de Loyola Branddo, e com A festa, de Ivan Angelo.
Constatamos entdo uma heterogeneidade constitutiva, pois s&o obras que
iluminam umas as outras enquanto projetos literarios em busca de uma identidade
nacional, em busca de um relato, via ficcdo, das mazelas sociais, econémicas e
politicas de nosso pais, e que se afinam também enquanto busca pela linguagem
particularizada. Sdo obras que se refletem a partir mesmo da tematica nacional;
apesar disso, encontram-se numa relacdo ndo s6 de alianca; mas também de
negacdo umas das outras em alguns pontos. Se, para ficarmos apenas num
exemplo, umas dao énfase a opresséao politica (Zero e A Festa) como base dos
problemas nacionais, outra (Eles eram muitos cavalos) da énfase a opressao do

capital como geradora dos reveses sociais. Divergindo, entdo, e ndo apenas indo
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ao encontro uma das outras, essas obras se preenchem. Em cada uma delas
temos que buscar o “outro” nas entrelinhas do intradiscurso, na sua
heterogeneidade constitutiva, como bem salientamos.

Ja na relagcdo de Eles eram muitos cavalos com o Romanceiro da
Inconfidéncia veremos tanto a heterogeneidade marcada quanto a constitutiva.

Ao colocar trechos vindos diretamente da obra de Cecilia Meirelles no
corpo de seu romance, o autor-criador ruffatiano estabelece um dialogo direto com
o poema meirelliano. O titulo e a epigrafe sdo citacbes diretas. O “entre aspas’,
aqui, marca a alteridade do discurso do “outro” e nos permite afirma-lo
linguisticamente®. Mas nao s6. A partir disso, temos que: “O discurso citado é o
discurso no discurso, a enunciacdo na enunciacdo; mas €, a0 mesmo tempo, um
discurso sobre o discurso, uma enunciagdo sobre a enunciagdo” (BAKHTIN, 2004,
p. 144). Portanto, as escolhas dos trechos extraidos da obra meirelliana seréo
refracbes, devemos assim enxerga-las, praticadas pelo autor-criador de Eles eram
muitos cavalos em relacdo ao texto com que dialoga. Veremos que a orientagéo
do discurso de Luiz Ruffato por entre as enunciagdes e a linguagem meirellianas
recebe uma outra significacdo literaria (discurso sobre o discurso, enunciacéo

sobre a enunciagdo) Aqui, valem estas palavras de Bakhtin:

Aguele que apreende a enunciacéo de outrem ndo € um ser mudo, privado da
palavra, mas ao contrario um ser cheio de palavras interiores. Toda a sua
atividade mental, o que se pode chamar o “fundo perceptivo”’, € mediatizada
para ele pelo discurso interior e € por ai que se opera a jungdo com o discurso
apreendido do exterior (BAKHTIN, 2004, p. 147).

Para o tedrico russo, pois, toda a apreensao apreciativa da enunciacdo do
‘outro”, tudo o que pode ser significativo ideologicamente tera expressao no que
ele chama de discurso interior.

Entdo, a pluridiscursividade, assim como a dissonancia, penetra no
romance. A obra de Ruffato responde a obra meirelliana incorporando-a e
refutando-a. E a relacéo viva e tensa entre os discursos organizando em Eles
eram muitos cavalos um outro sistema literario que, apesar da presenca do
“outro”, sera unico.

O dialogismo que comeca ja pelo titulo de Eles eram muitos cavalos,

extraido do Romance LXXXIV de o Romanceiro da Inconfidéncia, servira, como

8 Ou seja, a presenca do discurso alheio é acessivel ao aparelho linguistico, pois permite a apreensdo de
sequéncias delimitadas a mostrarem claramente sua alteridade.
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veremos, também de guia para o autor-criador durante quase todo o percurso de
sua obra. O projeto romanesco de Eles eram muitos cavalos tem como direcao,
sobre o que ja falamos bastantes vezes neste estudo, retratar o Brasil da classe
média baixa, do trabalhador e também do desvalido, e esse direcionamento
partira entdo do titulo (heterogeneidade mostrada) e se estendera pelo corpo da
obra (heterogeneidade constitutiva).

Interessante ver que o autor-criador de Ruffato selecionard um trecho
muito especifico do poema meirelliano para estabelecer uma analogia com a
condicdo humana presente em sua obra. A parte do poema que trata Dos
cavalos da Inconfidéncia, em que esses sdo mostrados como desejosos de
liberdade, poderiamos tomar como uma alusdo aos inconfidentes. Mas que,
apesar do desejo de liberdade, n&o conseguiram ir longe: “uns viram correntes e
algemas / outros, o sangue sobre a forca” (MEIRELLES, 2005, p. 234). Ja os
cavalos de Luiz Ruffato ndo apresentam, em sua grande maioria, desejo algum
de libertacdo, estdo agrilhoados a um sistema injusto e sdo suas vitimas o
tempo todo. Por isso, também, ndo vao longe, ou seja: ndo exorbitam a prépria
condicdo. Sao apenas forca de trabalho, animais cansados, exauridos,
machucados na carne da existéncia. S&0 como os cavalos da Inconfidéncia,
“calados ao peso da sela, / picados de insetos e espinhos, / desabafando seu
cansaco em crepusculares relinchos (MEIRELLES, 2005, p 233).

A epigrafe, no romance, extraida do poema meirelliano, serd usada
também no sentido de tecer uma dialogo com o poema. Ao tratar de animais dos
quais ninguém sabe o nome, a origem, a pelagem, a cor, a epigrafe direciona a
representacdo das personagens na obra de Ruffato no sentido da propria
condicdo animal em que se encontra o individuo. Os homens (personagens) da
ficcdo formam um grande rebanho urbano, uma massa homogénea. Se de
alguns deles sabemos o0 nomes, porém ndo saberemos nunca os sobrenomes.

Em sua maioria, as personagens de Ruffato serdo marcadas pela
anonimia. Ao contrario do poema meirelliano, ndo teremos em Eles eram muitos
cavalos os herois e a forca que seus nomes representam: Tomas Antbnio
Gonzaga, Joaquim José da Silva Xavier, Claudio Manuel da Costa, Padre Rolim,
Padre Toledo entre outros. N&o teremos ainda o grande acontecimento histérico.
Num tempo marcadamente de homegeneizacdo do ser humano, a obra de
Ruffato compde um painel da grande Sao Paulo a partir de pequenos recortes,

de pequenos e rapidos flashes de vida. O cotidiano e suas mazelas (que se
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perpetuam: o denominador comum) sera a matéria-prima em Eles eram muitos
cavalos.

Indo mais adiante nessa comparagdo entre as obras, vemos que a de
Ruffato constitui sua base num dialogismo constante (de modo subjacente) com
o0 poema meirelliano. A presenga do “outro” em Eles eram muitos cavalos se
manifestard no interdito do discurso. Aqui, o autor-criador trabalha também as
auséncias; ou seja, demarca os limites da territério do outro para compor a
originalidade de sua obra. Por isso, ndo interessa na obra sw Ruffato o carater
herdico presente em o Romanceiro da Inconfidéncia. Aqui se exclui (escolhe-se o
gue deixar ausente) um dos territérios explorados na obra meirelliana. Porém, um
outro territério, aquele em que os herdis se transformam em vitimas do sistema
(Coroa Portuguesa), a esse sim Eles eram muitos cavalos responde num mesmo
sentido, e ndo o refuta. Seus “cavalos” sdo vitimas também de um sistema
exploratorio. Se antes era a Coroa que explorava, agora € o sistema predatorio
cujas bases se dédo no capitalismo neoliberal, em que o estado praticamente
desaparece enquanto mediador das relacbes sociais. Corresponder, negar,
ocultar ao/o enunciado alheio, tudo isso forma a dupla face dos enunciados, como
vimos com Maingueneau, que nos cabe aqui perscrutar para saber como isso se
da na formacgéo discursiva por nés estudada; ou seja, decifrar os dois lados,
“direito” e “avesso”, para assim apreender a interagdo entre as formagdes
discursivas relacionadas.

Assim, podemos inferir que Eles eram muitos cavalos é o direito de o
Romanceiro da Inconfidéncia quando trata da exploracéo do individuo por parte
do poder, do sistema, e seu avesso quando nao trata de heradis, figuras notérias, e
sim do homem comum, anénimo.

Se os cavalos meirellianos cumpriam “seu duro servico” por uma causa
nobre, os “cavalos” ruffatianos apenas cumprirdo seu dever de manter a ordem do
estabelecido, serdo as engrenagens de um sistema que consome o trabalhador
nos grandes centros. Se os cavalos meirellianos serviram “a tantos homens”, no
intuito de libertar esses mesmos homens, os “cavalos” de Ruffato servirdo apenas
aos homens (aqui uma relacdo de subserviéncia) com seu trabalho alienado,
enriquecendo o sistema e se empobrecendo materialmente. Nao seréo libertarios;
sim, reféns. Os cavalos meirellianos serdo “rijos, destemidos, velozes”. Os de

Ruffato seréo aflitos, cansados e passivos.
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Outro aspecto a ser levantado no dialogismo entre as obras de Ruffato e
Meirelles € o de que o preco que as personagens pagam em Eles eram muitos
cavalos é preco da corrida em “busca do ouro”, assim como acontece em 0
Romanceiro da Inconfidéncia. Minas Gerais, durante o século XVIII (época em
gue se passa 0 Romanceiro), era o centro para onde todos corriam visando o
enriquecimento, mas havia um preco alto nesse processo, que, como sabemos,
acabou diretamente na morte e na perseguicdo aos inconfidentes. Havia a mao
pesada da Coroa, que explorava os cidaddos retirando-lhes em imposto (O
Quinto) boa parte do que ganhavam. Hoje, esse centro (principal) para onde
muitas pessoas ainda correm em “busca do ouro” € a Sdo Paulo ruffatiana. Mas a
busca, como mostra Eles eram muitos cavalos, muitas vezes € frustrada.
Enquanto as personagens do Romanceiro foram violentadas pelo estado, as de
Eles eram muitos cavalos sé@o violentadas, muitas vezes, em decorréncia da
auséncia do estado na mediacéo das relacdes sociais, como bem ja observamos,
0 que culmina em precarias condicdes socioecondmicas. No romance, 0
trabalhador sera explorado pelo sistema privado de trabalho. E tal exploracao,
assim como no Romanceiro, gera violéncia, mortes e sofrimento. Em ambas as
obras o que vemos entdo é a exploragcédo dos trabalhadores na “terra prometida”.
Antes Minas, hoje Sdo Paulo (e muitos outros lugares do Brasil, podemos dizer).
Aqui, voltamos a Bakhtin para lembrar que a apreensao apreciativa daquilo que &
enunciado pelo “outro” e do que é significativo ideologicamente (nesse “outro”)
ganha expressdo no discurso interior do autor-criador ruffatiano e penetra no
romance. Ou seja, assim como 0 Romanceiro, Eles eram muitos cavalos retrata a
opressao do sistema, mas na figura do mundo privado do trabalho e ndo mais na
figura do estado (a Coroa, na obra meirelliana) sobre o sujeito.

Chegando ao final deste nosso estudo, gostariamos ainda de observar
como a obra meirelliana funcionara como referéncia para a constituicdo das
formas da composi¢cdo no romance estudado.

Como vimos anteriormente, a forma arquitetdnica determina também os
procedimentos literarios externos. Ou seja, aquilo que chamamos de formas da
composicdo. Entre elas estdo: ordem, disposi¢cdo, acabamento, combinacdo de
massas verbais.

Falando sobre a natureza do romanceiro enquanto género, veremos que

sua composicao se da atraves de “uma colecdo de romances”. Romance deve ser
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entendido, nesse caso, como um género de origem medieval, muito caracteristico
na Peninsula Ibérica, depois muito popular no Brasil.

Sob forma de poemas épico-liricos, o romanceiro € composto de
narrativas®® breves, que celebram (cantados, originalmente) as aventuras e
proezas de um herdéi de cavalaria ou fatos da nacionalidade. Oralizadas de forma
fragmentéria pelo povo, algumas das ac¢Bes do romanceiro ganhavam vida
independente.

Nesse sentido, entdo, podemos dizer que a organizacdo estética de Eles
eram muitos cavalos se aproxima da forma do romanceiro enquanto género, a
partir de uma aproximacdo com o Romanceiro da Inconfidéncia. Tanto a obra
meirelliana quanto a de Ruffato apresentam um carater fragmentario. S&o
compostas por narrativas breves, as partes ganham independéncia em relagéo as
outras. Podemos dizer, com isso, que a forma de uma das obras (a ruffatiana)
deriva da forma da outra (a meirelliana).

Reforcamos ainda que o género ao qual pertence a obra meirelliana é
também importante para direcionar, na obra do escritor mineiro, a escolha da
tematica. O romanceiro, na sua origem, trata ou de herdis ou de temas nacionais. E
a obra meirelliana trata tanto de herdis (ndo os de cavalaria, como observado antes)
guanto de um grande tema da histéria nacional. Ja o romance de Ruffato néo trata
de herdis, mas do homem pequeno, comum; contudo, sua tematica sera voltada a
guestdes nacionais, de ordem social e econdmica, sobretudo. Com isso, Eles eram
muitos cavalos se liga ao romanceiro no que se refere as tematicas definidas.
Contudo, a obra de Ruffato, enquanto forma arquitetdnica — ou seja, em sua forma,
sua composicdo e textualizacdo — resulta numa narrativa de ficcdo, o que a
particulariza enquanto obra literaria em relacdo aquela que tomou como referéncia
— 0 Romanceiro, de Cecilia Meirelles. Nesse sentido, entdo, devemos entender,
bakhtinianamente, que a obra de Ruffato, ao articular o momento estético (o da
construcéo do objeto estético) e o momento material (elaboracdo da obra exterior),

engendrou um “momento arquiteténico”™”

com inclinagdo ao romance de ficcdo e
nao ao poema, diferentemente do caso da obra de Meirelles.

Para finalizar: como quando vimos no segundo capitulo deste trabalho (a
mescla, o didlogo de Eles eram muitos cavalos com outros géneros do discurso),

a parte final deste capitulo buscou reforcar a heterogeneidade discursiva do

% poemas narrativos, gue contam uma histéria, segundo Ana Maria Machado, a introdugdo de o Romanceiro da
Inconfidéncia, edi¢cdo de 2005, Editora Nova Fronteira.
8 “Momento arquitetdnico, em Bakhtin, pode ser comparado a formagao/concepgéo do género.
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romance estudado sé que agora no que ele tem de didlogo com outras obras
literarias.

Se antes vimos aspectos que fazem de Eles eram muitos cavalos uma
obra plurilinguistica, pluriestilistica, neste final, o que vemos é um texto tecido de
outras vozes, de outros textos (ou o texto do “outro”) — enfim, pluridiscursivo.
Com isso, estamos cientes de que buscamos também a relevancia da nocéo
dialdgica na escrita como instrumento de andlise, ndo apoiando somente nossa
critica no conceito de polifonia, que nos mostrou o romance de Luiz Ruffato como
sendo monolégico. Se assim ndo fizéssemos, certamente estariamos
empobrecendo, reduzindo o campo critico em relacdo a Eles eram muitos

cavalos.
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5. ALGUMAS CONSIDERACOES

A ideia principal, desde o inicio deste estudo — e 0 que nos animou a
leva-lo em frente —, foi a de sugerir questionamentos e leituras variados para a
obra de Luiz Ruffato. Por isso acreditamos ter conseguido fugir aquilo que
entendemos como limitagBes para um trabalho de pesquisa e critica na area
literaria: o recorte Unico.

Para nés, a analise de uma obra literaria torna-se mais enriquecedora
guando vamos fazendo as ligacdes entre a obra de arte e o mundo que a cerca
e a produz. Dai, o nosso olhar interdisciplinar, a estabelecer analises dentro do
contexto sécio-histérico (e a literatura, como vimos com Bakhtin, é fruto desse
contexto) e de acordo com questdes estéticas (0 que esse romance possui que
vem de fora da estrutura ndo meramente literaria, em didlogo com outras formas
de expresséao artistica). O que culminou, pois, na abordagem de assuntos tao
variados, como identidade, hibridismo cultural, mescla de géneros discursivos, o
olhar do autor sobre o sujeito social, polifonia, dialogismo etc.

Pela extensdo e variedade desses assuntos aqui estudados, obviamente
gquisemos nao apenas expor Nnossos pontos de vista, propor leituras e
conclusdes sobre Eles eram muitos cavalos, mas, principalmente, levando em
consideragdo tudo o que dissemos acima, quisemos mostrar o namero de
possibilidades de analise que a obra suscita.

Entendemos ainda que cada capitulo deste nosso estudo daria uma
dissertagcéo caso fosse explorado em maior extensdo, com mais espago para a
exposicao de ideias, conceitos e leituras.

O capitulo sobre as identidades, por exemplo, traz um potencial grande
de ampliacdo de estudo. E a partir dele também fica a possibilidade de um
estudo sobre a representacdo das minorias dentro do romance contemporaneo
brasileiro, ideia que tem, para nés, origem nos estudos da professora Regina
Dalcastagné, como buscamos salientar no comec¢o do segundo capitulo.

Ja o terceiro capitulo, quando trata da questdo do hibridismo cultural,
oferece a oportunidade, por exemplo, de uma ampliacdo de estudo da
megacidade Sao Paulo como espaco propicio a hibridizacdo dentro de um
contexto maior da globalizacdo e que ao mesmo tempo em que oferece aos
cidadaos codigos variados de consumo (de bens materiais e culturais) os coage

por meio de um sistema econdmico marcado pela desigualdade. Uma parcela
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disso, claro, acreditamos ter mostrado em nosso trabalho, e ndo somente no
terceiro capitulo; contudo, temos também consciéncia de que poderia 0 assunto
gerar novas frentes de andlise para Eles eram muitos cavalos. Quanto a
guestado do hibridismo de géneros discursivos (o dialogo com outras formas de
comunicacao e expressao artistica), explorada em nosso estudo, cremos ter
dado uma visdo bem abrangente daquilo que a obra de Luiz Ruffato propde
como género a englobar outros géneros, traco esse que mais salta aos olhos
gquando do primeiro contato com Eles eram muitos cavalos. Dai que
necessariamente nos vimos impelidos a abordar a questao. Até porque, muitas
vezes, ela é tratada equivocadamente, como vimos sob o aspecto da polifonia,
assim como acontece com as “varias vozes” presentes no romance. Esses
equivocos de avaliacao foram, a nosso ver, debelados em nosso estudo, com a
devida clareza a partir da teoria de Bakhtin sobre polifonia. O que nos levou
finalmente, no quarto capitulo, a estabelecer uma critica de Eles eram muitos
cavalos como sendo um romance monoldgico, pois para debelar os equivocos
de que falamos né&o havia outro caminho.

Dentro do aspecto do dialogismo — mais especificamente do diadlogo entre
obras literarias, do qual vimos, em nosso préprio entendimento, apenas uma
parcela — ha também um caminho mais repleto de possibilidades a ser
explorado em um futuro estudo. Por exemplo, uma andlise mais extensa sobre a
relagéo dialdgica de Eles eram muitos cavalos e os romances experimentais da
década de 1970. Ou ainda um trabalho que se debrucasse exclusivamente
sobre o dialogismo entre a o obra de Ruffato e 0 Romanceiro da Inconfidéncia,
de Cecilia Meirelles — dialogismo que nos deixa uma possibilidade imensa de
abordagens que infelizmente, por questdo de espaco, temos plena consciéncia
disso, ficaram em suspenso.

Ao indicarmos essas possibilidades para futuros estudos ndo estamos
aqui reconhecendo uma falta de aprofundamento em nossa pesquisa. Muito
pelo contrario, temos certeza de que ao analisarmos Eles eram muitos cavalos
sob varios conceitos e aspectos nossa visdo sobre a obra se alterou
profundamente em relagdo aquela com a qual iniciamos nosso projeto.

Ao final deste trabalho, e apGs as sugestbes pertinentes e importantes do
nosso orientador e da banca de qualificacdo, a visdo analitica que passamos a
ter sobre Eles eram muitos cavalos € uma visdo muita mais abrangente e que

nos possibilita debater sobre a obra com muito mais propriedade atualmente.
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Acreditamos que as bases tedricas por noOs utilizadas nos proporcionaram
também uma analise multidisciplinar, que surge a partir da proposta de nossa
linha de pesquisa — os Estudos Culturais — e que também, e sobretudo, nos deu
a possibilidade de enxergar a obra de Luiz Ruffato por varios angulos diferentes,
como uma pintura cubista, para tecermos aqui mais uma vez uma analogia com
as artes plasticas, sem contudo tirar a “coeréncia do todo”, lembrando agora
Bakhtin nas questfes de arquitetdnica.

Sob o viés estético-sociolégico que nos veio com os Estudos Culturais,
nossa andlise foi se expandindo, ganhado corpo, dialogando com vérias teorias
para no final chegarmos a conclusdo — e 0 que nos deixa um tanto mais
satisfeitos — de que o0 nosso estudo de Eles eram muitos cavalos “foram alguns

estudos”.
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