AMANDA BARROS DE MELO

(Des) construindo nossa movéncia: uma analise de Tu nao te
moves de ti, de Hilda Hilst

Jodo Pessoa

2010



AMANDA BARROS DE MELO

(Des) construindo nossa movéncia: uma analise de Tu nao te
moves de ti, de Hilda Hilst

Dissertacdo de Mestrado apresentada ao
Programa de Pés-Graduagdo em Letras da
Universidade Federal da Paraiba como pré-
requisito para a obtencdo do titulo de
mestra.

Area de concentracao: Literatura e Cultura
Linha de Pesquisa: Meméria e Producgéo
Cultural

Orientadora: Profa. Dra. Liane Schneider
(UFPB)

Joao Pessoa

2010



Dissertacao intitulada (Des) construindo nossa movéncia: uma analise de
Tu nao te moves de ti, de Hilda Hilst, da mestranda Amanda Barros de Melo,

defendida e no dia

como condicao para obtencao do titulo de Mestre

em Literatura, pela Universidade Federal da Paraiba.

BANCA EXAMINADORA:

Prof2 Dr2 Liane Schneider — UFPB/PPGL (orientadora)

Profa. Dra. Ana Cecilia Acioly Lima — UFAL (examinadora)

Prof2 Dr2 Ana Cristina Marinho — UFPB/PPGL (examinadora)

Prof. Dr. Luis A. Mousinho(suplente) - UFPB/PPGL



AGRADECIMENTOS

Primeiramente agradeco a Deus por todos os beneficios que me tem
feito, pela sua misericordia e amor sempre evidentes em minha vida.

Agradeco aos meus pais pelo empenho e dedicacao continuos em todo
meu processo de formacgéao intelectual e pessoal.

Agradeco ao meu noivo Leonardo pelas longas horas de compreensao
ao ouvir meus descontentamentos e afligées.

Aos meus queridos amigos, que me incentivaram e torceram por esta
realizacdo, especialmente Abinair e Jodo Eduardo. E, com uma gratiddo sem
palavras, a Débora, que me abrigou em sua casa nas horas mais dificeis.

Um agradecimento ainda maior a minha orientadora, Prof?. Dr2. Liane
Schneider, que me ensinou, guiou € motivou com toda sua graga, inteligéncia e
competéncia.

Ao CNPq, que viabilizou este trabalho através de financiamento de bolsa
de estudos.

A banca, que se dispds a ler meu texto.

Enfim, a todos que direta ou indiretamente contribuiram para a

concretizacao deste trabalho meus sinceros agradecimentos.



RESUMO

Neste trabalho, temos por objetivo analisar o romance Tu ndo te moves
de Ti, de Hilda Hilst, observando a construcao e desconstrucdo do enredo, das
personagens, bem como da linguagem utilizada pela autora, buscando
investigar que indices textuais apelam para a participacao critica e efetiva do
leitor. Além disso, desejamos elucidar os processos usados por Hilst na
construgdao de sua narrativa, através da analise e interpretacdo de cada uma
das trés estorias que compdem o texto, evidenciando como se efetivam os
efeitos sensoriais e imagéticos percebidos em Tu ndo te moves de Ti. Como
base tedrica, apoiamos nossa pesquisa, verificando de que forma o texto
necessita de ativa participacdo e construcdo por parte de seu leitor, em
DERRIDA (2004), BAUMAN (1998), BARTHES (1977) e ISER (1996), entre
outros. Para a investigacdo dos aspectos destacados, realizamos uma analise
aprofundada da obra em estudo, compreendendo o contexto da autora, seu
texto, o0 seu interlocutor e o0 processo de criagcdo de sentidos que esta nos
apresenta. Por fim, pretendemos verificar as especificidades da constituicao de
Tu ndo te moves de ti, investigando, portanto, quais normas estruturais e
lingUisticas foram, com relacdo a doxa, rompidas e recriadas, estabelecendo a

singularidade do nosso objeto de pesquisa.

Palavras-Chave: Desconstrucao; sentido; leitor; Hilda Hilst.



Abstract

In this study our objective is to analyse the novel Tu ndo te moves de Ti,
by Hilda Hilst, observing the construction and deconstruction of plot, characters
and language in order to examine which textual elements invite the reader to
have a critical and effective participation in the process. A second intention we
have is to verify which processes are being used by Hilst to build a meaningful
narrative, in spite of the voluntary plot fragmentations she brings up while
writing the novel. Our analysis will go through the three sections separetely
presented, intending to identify elements of ‘deconstruction’ being used as a
way of enforcing the reader to leave a passive position. Sensorial and imagetic
elements of the narrative are also observed and analysed in its effects. Our
theoretical basis was constructed by texts related to the postructuralist moment.
So, authors such as DERRIDA (2004), BAUMAN (1998), BARTHES (1977)
and ISER (1996) are guidelines for the debate we develop on the relations
established between deconstruction, literature and reader. Finally, we intend to
verify the specificities of this particular novel, specially the way it presents a
‘play of meanings’ that proves to be very innovating in terms of writing and
reading .

Keywords: Deconstruction; meaning; reader; Hilda Hilst.
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INTRODUCAO

Ao longo do presente trabalho de pesquisa analisamos o romance Tu
ndo te moves de Ti, de Hilda Hilst, publicado em 1980, e que, a nosso ver,
marca a autora como criadora de uma prosa poética Unica. Se Hilst ja vinha
anteriormente surpreendendo publico e critica, certamente este romance fez
com que sua producao fosse, de fato, vista em sua singularidade. A escolha
de tal texto como corpus para o presente trabalho deve-se, além do fato de
acreditarmos ser ele propicio para as discussdes sobre a pés-modernidade que
nos interessam, de termos aqui uma oportunidade de verificar, ao longo de
nossa andlise critica, as ferramentas tantas vezes identificadas com os estudos
pos-estruturalistas, em acdo. Sem dlvida, este objeto de analise é bastante
complexo e pouco estudado no ambito da academia. Assim, nossa pesquisa
visa contribuir com o desenvolvimento dos estudos literarios sobre a prosa
hilstiana, que ainda merece maior espaco entre os estudos literarios

desenvolvidos no territério nacional e internacional.

Neste sentido, partimos do principio de que Tu ndo te moves de tifere a
convencionalidade aplicavel a tantas outras narrativas mais facilmente
enquadraveis em géneros especificos. Trataremos o texto como romance,
sabendo que ha ali momentos onde a prosa passa a ser poesia, por exemplo.
Também reconhecemos que os procedimentos metodolégicos de leitura e
analise do texto se dao no proéprio processo de interacao e reflexdo em torno
da obra. Afinal, ela ndo se enquadraria numa Unica abordagem tradicional ou

de fundo estruturalista, centrada em categorias fechadas.



Desta forma, estruturamos a pesquisa em torno da analise dos trés
capitulos/partes que compdem a narrativa, reservando um espaco consideravel
as analises textuais propriamente ditas. Logo em nosso primeiro capitulo,
discutimos, através de teorias de Derrida (2004), Iser (1996), Bauman (1998),
Berman (2007), Barthes (1977), Compagnon (2001), dentre outros, a
pertinéncia de nosso enfoque. Este constitui a busca pelos procedimentos e
estratégias narrativas que evidenciam o processo de desconstrucdo ampla que
€ intrinseco ao romance analisado e que induzem possiveis reacdes no leitor,

ja que este necessitaria de novas ferramentas para compreensao do texto.

Além disso, situamos historicamente, de forma breve, nosso corpus,
pretendendo reconstruir o contexto da autora e da histéria contada entre outras
producgdes da época. Também tentaremos demonstrar como a obra rompe com
a légica estrutural, sintdtica e semantica, afastando-se de codigos narrativos
consagrados e estabelecendo a singularidade de sua composi¢cdo. Como nos
lembram autores voltados aos estudos da recepgao, ha textos que obrigam o
leitor a abandonar sua passividade, fazendo com que este preencha, via
criatividade resultante do efeito da leitura, o0 que se faz necessario para a

compreensdo do material acessado.

Afirma ISER (1996, p.170) que

E a indeterminacdo do objeto estético no texto que torna
necessdria a sua apreensado pela imaginagdo do leitor. A
indeterminagdo, no entanto, ndo significa que a imaginacgao é
completamente livre para imaginar qualquer coisa. Ao
contrario, as estratégias textuais esbogcam caminhos pelos
quais é orientada a atividade da imaginacao; desse modo, 0
objeto estético pode constituir-se na consciéncia receptiva.



Por sua vez, Jauss (apud ZILBERMAN, 1989, p. 54) admite que, se a
obra contraria um “sistema de respostas” ou um coédigo determinado, pode
atuar como um estimulo para que se intensifique o processo de comunicagao:
a obra se livra de uma engrenagem opressora e, na medida em que é recebida,
apreciada e “compreendida” pelo seu destinatario, esta convida-o a participar
desse universo de “liberdade” — uma liberdade um tanto trabalhosa, diga-se de

passagem.

Portanto, a ruptura do texto com algumas conveng¢des narrativas nos
impulsiona a uma pesquisa aprofundada, partindo das estratégias da
desconstrucao utilizadas pela autora no que se refere a apresentagdo do
enredo, das personagens e da linguagem. Somos envolvidos em uma busca -
inesgotavel - de sentidos; afinal, como diria Derrida, ndo ha nada fora do texto -
o sentido deste nunca sera fixo, e s6 por meio de nossa entrada no jogo
desconstrutivo, na escritura, é que poderemos nos aproximar de uma
compreensao da matéria com a qual entramos em contato, que é por si s6

inesgotavel.

Desta forma, apés discorrer sobre as ferramentas trazidas a luz pelo
pds-estruturalismo, partimos para o segundo capitulo, onde, de fato, o local
central é ocupado pelo texto literario de Hilda Hilst. Este romance, composto de
trés partes/capitulos intitulados: Tadeu (da razao), Matamoros (da fantasia) e
Axelrod (da proporcao), respectivamente, nos obriga, enquanto leitores e
criticos, a buscar as relagées entre um e outro capitulo, entre um e outro
personagem, a fim de buscar compreender o que pretendia a autora. Se a
intencdo desta provavelmente néo foi a de causar um efeito comum em todos

os leitores, certamente foi a de provocar um olhar preocupado e atuante no que
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se refere a apreensao do dito e a construgdo de significados possiveis sobre
isto. Portanto, neste segundo capitulo daremos grande espacgo a citagdes do
romance, buscando partir de Hilst ndo impor, prévia ou artificialmente, qualquer

leitura tedrica sobre o texto da autora.

Por fim, no terceiro capitulo, buscamos, a partir da discussao sobre o
papel do leitor em Tu ndo te moves de ti, averiguar quais 0s ganhos e os
efeitos que leituras desta natureza podem provocar e quais 0s caminhos
possiveis em termos de consideragdes finais sobre o trabalho desenvolvido.
Assim, partimos imediatamente para o territério por onde caminharemos ao
longo de nosso estudo, esperando que, sim, haja algum movimento claramente
identificavel ocorrendo, seja 0 nosso proprio, enquanto leitores-criticos
inquietos, seja do proprio texto, passando por interpretacées que iluminam

novas possibilidades.
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Capitulo 1 - A (p6s) modernidade, a desconstrucdo e a escrita de
Hilda Hilst ao final do século XX

1.1 Introduzindo debates e conceitos sobre o pos-estruturalismo

A linguagem é muito menos estdvel do que os
estruturalistas classicos achavam. Em lugar de ser
uma estrutura bem definida, [...] ela passa a
assemelhar-se muito mais a uma teia que se
estende sem limites, onde ha um intercambio e
circulacdo constante de elementos, onde nenhum
dos elementos é definivel de maneira absoluta e
onde tudo esta relacionado com tudo. (EAGLETON,
2001, p.178)

A partir da década de setenta do século XX percebeu-se nas diversas
areas de debate académico uma tendéncia a se questionar modelos fechados
e prontos de interpretacao e critica, modelos esses anteriormente apoiados na
crenca da existéncia de uma estrutura totalmente detectavel, l6gica, que nos
permitiria compreender textos e realidades de forma quase absoluta, gracas a
organizacao interna das regras do sistema de significados. Com base em
novas perspectivas para a leitura de textos e realidades diversas, as analises
criticas e tedricas pos-estruturalistas planejaram olhar para além da provavel
organizacao planejada pelo autor/autora de um texto em potencial, buscando
exatamente, através da desorganizacdo do planejado, da desestruturagdo do
material trazido a luz em qualquer texto, apontar a artificialidade de modelos
fechados e estruturais de explicacdo da ordem implicita ou imaginada. Na area
dos estudos literarios e da teoria literaria, as abordagens pés-estruturalistas

foram responsaveis por permitir e inclusive incentivar leituras que destacavam
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as incongruéncias, as lacunas e as dissonéncias entre 0s termos que

aparentemente compunham o significado da obra.

Ao longo deste trabalho de pesquisa discutiremos e analisaremos um
texto literario produzido por Hilda Hilst, bem como o momento cultural,
filoséfico, literario que se estabeleceu a partir da segunda metade do século
XX, apresentando brevemente alguns dos debates que vigoram na academia e,
principalmente na &rea da teoria literaria, desde entdo. Assim, obviamente
teremos de apresentar alguns conceitos inaugurais tdo em voga neste periodo.
Nesse sentido, discutir a natureza dos préprios conceitos, como esses surgem
e se estruturam, nos parece providencial. Neste sentido, trazemos para o
debate o texto O que é filosofia (1992), de Deleuze e Guattari. Segundo os
autores, todo conceito € composto por componentes e também se define por
eles. Desta forma, nenhum conceito estaria isolado, e sim, seria representado
através de e estaria representando, na verdade, uma multiplicidade. Portanto,
segundo os dois autores acima mencionados, ndo ha conceito simples; ao
contrario, todo conceito tem um contorno irregular, inevitavelmente
fragmentado. Considerando-se, portanto, que todo conceito tem uma histéria
conceitual e contextual, h4a, em qualquer deles, partes ou componentes
provindos de outros conceitos, 0 que nos leva a compreender que cada
componente pode ser considerado outro novo conceito ou, no minimo, a
semente de um novo conceito. Logo, existe uma rede conceitual que sustenta

todo conceito.

Real sem ser atual, ideal sem ser abstrato (...). O conceito
define-se por sua consisténcia, endoconsisténcia e exo-
consisténcia, mas nao tem referéncia: ele é auto-referencial,
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pde-se a si mesmo e pde seu objeto, ao mesmo tempo que é
criado. (DELEUZE & GUATTARI, 1992, p. 34)

Ou seja, cada conceito estabelece elos e constréi pontes com outros
conceitos provenientes de outras areas e que também se ligam a outros, numa
relacdo infinda e ilimitada, fugindo, neste sentido, de qualquer modelo de
definicdo acabada, final e autbnoma. Busca-se definir e conceituar algo e, ja
nesta busca, nos afastamos do caminho pretendido, seguindo por inimeros
atalhos ou rotas diversas. Segundo Deleuze e Guattari, quaisquer possiveis
definicbes sdo movedicas, nao se sustentam isoladas ao longo do tempo e da
histéria; enfim, as mudancas as levam a enfrentar incompatibilidades e a
necessidade de estabelecer constantemente novas agregacdes e renovagdes.
“Criticar € somente constatar que um conceito se esvaece, perde seus
componentes ou adquire outros novos que o transformam quando é

mergulhado em um novo meio” (DELEUZE & GUATTARI, 1992, p.41-42).

Desta forma, ao longo de nossas discussbes acerca da poés-
modernidade e de conceitos como o da ‘desconstrucao’, tdo frequentes neste
momento histoérico, buscaremos verificar, no campo da literatura e da critica
literaria, como tem se manifestado essa tendéncia a trazer a tona a natureza
movedica das teorias contemporanea sobre autor e leitor. Portanto,
adentramos o texto de nosso corpus com cautela, cientes da impossibilidade
de definicbes acabadas e totalmente seguras de nossas leituras, ja que a
prépria autora cujo romance analisaremos, Hilda Hilst, nos leva a recriar o texto
que produziu a cada leitura que fazemos do mesmo. No entanto, tentaremos

elucidar tais relacdes entre os significantes e os significados que, enquanto
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leitores, construimos, buscando nos familiarizar com a tessitura dos conceitos

que sustentam o debate sobre as producgdes culturais da pdés-modernidade.

Partindo-se do principio que desconstruir € também uma forma de
construir, através da escavacao da razao da objetividade, o pds-estruturalismo
passou a defender que se poderia dispensar as estruturas fixas e consagradas
no estabelecimento do significado. A principio isto pode parecer desprovido de
sentido, afinal, como algo que desmonta as certezas pode elucida-las em
nossas mentes, trazendo a tona algo que ainda “signifique”? Eis as ricas
contradicbes da poés-modernidade. O momento pds-moderno nos tornou
conscientes de nossas contradigfes e limita¢gdes, a0 mesmo tempo em que nos
seduziu e impulsionou a revisitar e destruir antigos conceitos que garantiam
uma ilusdo de estabilidade. Assim, o p6s-estruturalismo indiretamente libertou-
nos do logocentrismo que, por muito tempo, dominou as areas do
conhecimento no mundo Ocidental — um longo periodo fundamentado e

apoiado no uso da razao como eixo de organizacao central.

Apés fatos histéricos marcantes, entre os quais as duas Guerras
Mundiais, o uso de bombas atémicas, enfim, as “novidades” do século XX,
estremeceram as certezas de entdo. As ferramentas do passado passaram a
ndo mais servir para explicar a realidade, os textos e contextos da
contemporaneidade, isso é inegavel. Assim, nos deparamos com duas
possibilidades: ou negamos este momento tdo atrelado ao prefixo ‘pos’,
permanecendo agarrados a antigas concepgfes, ou nos aventuramos no
delicioso ou inquietante mar das incertezas, ambivaléncias, contradigbes e
desconstrucdes, provavelmente ferramentas mais adequadas para se lidar com

um mundo que sofre modificagdes em velocidade vertiginosa.
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1.2 A ‘desconstrucao’ como ferramenta

A desconstrugao €, a principio, uma critica ao estruturalismo; dai tal
conceito surgir e ser freqlientemente atrelado ao poés-estruturalismo e suas

correntes criticas. Sobre esse tema, Derrida afirma o que segue,

Nao ha significado que escape, mais cedo ou mais tarde, ao
jogo das remessas significantes, que constitui a linguagem. O
advento da escritura € o advento do jogo; 0 jogo entrega-se
hoje a si mesmo, apagando o limite a partir do qual se
acreditou poder regular a circulagcdo dos signos, arrastando
consigo todos os significados tranqtiilizantes, reduzindo todas
as pracgas-fortes, todos os abrigos do fora-do-jogo que vigiavam
0 campo da linguagem. Isto equivale, com todo rigor, a destruir
0 conceito de “signo” e toda a sua légica. (2004, p. 8).

Ou seja, a linguagem nado representa uma sé realidade; sendo
metaférica, ela esta num constante jogo de representacdes que nao se limita a
l6gica do sentido. Sua “l6gica”, se é que ainda podemos usar tal conceito para
0 pensamento derridiano, € interna e ndo faz sentido fora do jogo. Logo, ha
uma necessidade de se repensar as relagdes entre significante e significado ja
que nao ha mais “significados tranquilizantes” e estaveis. Segundo Derrida

(2004, p.13),

a “racionalidade” que comanda a escritura assim ampliada e
radicalizada, ndo é mais nascida de um Jogos e inaugura a
destruicdo, [..] a desconstrugdo de todas as significagées que
brotam da significacao de logos.

O logocentrismo, que serviu como modelo de racionalizagdo ao longo da
maior parte da historia ocidental, postula verdades irrefutaveis, ou seja,

conceitos fundamentais através dos quais supostamente poderiamos explicar a
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realidade, a existéncia, o texto, enfim. Isto é totalmente combatido por Derrida,
que afirma nao haver nada fora do texto, indicando que o sentido deste nunca
sera fixo, e sim, sendo por meio de nossa entrada no jogo desconstrutivo, na
escritura, € que poderemos nos aproximar de uma compreensdo da matéria

com a qual entramos em contato, que € por si sé inesgotavel.

Derrida nao aceita uma s6 definicado do conceito de ‘desconstrucao’. No

texto “Carta a um amigo japonés”, ele afirma

A palavra “desconstru¢ao”, como qualquer outra, ndo extrai seu
valor sendo de sua inscricdo em uma cadeia de substituigdes
possiveis, naquilo que se chama, tao tranquilamente, de um
“contexto”. Para mim, por tudo o que ja tentei ou tento ainda
escrever, nao ha interesse sendo em certo contexto em que ela
substitui ou se deixa determinar por tantas outras palavras, por
exemplo: “escritura”, “trago”, “différance”, “suplemento”,
“himen”, “pharmakon’, “margem”, “encetamento”, “parergon’,
etc. Por definicdo, a lista ndo pode ser fechada, e aqui citei
apenas nomes - 0 que é insuficiente e somente econémico.
(DERRIDA, 2005, p.27)

Portanto, a propria idéia de ‘desconstrucdo’ é passivel de
desconstrugdo, como um conceito que remete a outros conceitos, numa
multiplicidade sem fim. Ela ndo pode ser encarada como um método ou um

modelo acabado. Como diria Moisés-Perrone (2004, p.222),

a enorme tarefa proposta por Derrida, desde os seus primeiros
livros, €& a desconstrucdo da metafisica ocidental,
remanescéncia do platonismo, com seus conceitos de origem,
de finalidade, de verdade e de representacéo.

Neste sentido, desestruturar uma metafisica ha muito consolidada exige

tempo e sofre certamente grande resisténcia.
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A desconstrucdo nao visa certezas, sendo o re-pensar das certezas
atemporalmente aceitas e reconhecidas, quase que automaticamente mantidas
dentro de uma cultura. Neste sentido, a desconstrucdo implica uma critica
filoséfica - uma tarefa sem fim, porque ela ja existe antes mesmo de sua
afirmacao. Duque-Estrada (2004, p. 63), ao discutir a desconstrucdo e o
pensamento de Derrida, afirma que “o pensamento desconstrucionista é, antes,
um pensamento conscientemente desorientado” e, “segundo Derrida,
verdadeiramente responsavel”. Duque-Estrada (2004, p.63) ainda aponta que,

concordando com Derrida, a desconstrucéo trata

de uma tarefa de lembrar a histéria, a origem e o sentido, e
portanto também os limites, dos conceitos de justica, de lei e
de direito, de valores, normas, prescricdes, que ali se
impuseram e se sedimentaram, permanecendo a partir de
entdo mais ou menos legiveis ou pressupostos.

Nao se pode confundir a desconstrucao com alguma espécie de niilismo;
pelo contrario, por ser consciente de suas (im)possibilidades, a desconstrugao
nao se limita a um método de pesquisa ou critica literaria — ela € uma postura
que se toma diante da leitura de textos. Sem duvida, € uma postura presa a
linguagem, ndo havendo referencial fora dela. Assim, é no jogo que ela se

intensifica, aparece e se abre

para a solicitacdo da alteridade, ndo se fechando na clausura
da interpretacao correta, auténtica. A desconstrucao reconhece
que estamos sempre na margem, na borda, nem dentro nem
fora da linguagem. (DUQUE-ESTRADA, 2004, p.95)
Outra autora reconhecida por sua imersdo nos estudos pos-
estruturalistas e desconstrutivistas € Gayatri C. Spivak. Ela defende que “a

desconstrucdo nos ensina a questionar todos os idealismos transcendentais,
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incluindo-se ai qualquer nocao “essencial’ de identidade universal — seja essa
de ‘humano’, de ‘mulher, etc. (Cf. Spivak apud SCHNEIDER, 2008, p.29)'.
Spivak acredita que € politicamente interessante utilizar-se a desconstrugéo
como uma estratégia temporaria para que se possa observar o que € marginal,
como ela defende no livro The Spivak Reader (1996, p.31) — indicando uma
suspeita de que o que esta no centro freqientemente esconde uma repressao.
E neste sentido que Spivak acredita que analisar como os privilégios sdo
construidos, desconstruindo a légica normalmente aceita automaticamente,
seria uma forma, sim, de agéo politica — de questionar hegemonias de qualquer
espécie. Assim, apoiados por praticas desconstrucionistas, seria menos
interessante tentar eliminar ou questionar radicalmente os donos da verdade e
mesmo as verdades absolutas, nos concentrando muito mais em como tais

verdades sao produzidas e mantidas.

Por fim, a desconstrucdo nao pretende resolver aporias numa busca por
sentido, mas acredita que, na revelagdo da tensdo que envolve a linguagem e
a representacdo, haja a abertura para o inesperado, para outras posturas e
novas formas de pensar. Exatamente por isso a desconstrugdo nos parece
ferramenta fundamental para a andlise de producdes literarias onde a tensao

acima citada € explicita, o que ocorre no texto de Hilst.

1.3 O momento (p6s) moderno e suas implicacoes

A passagem de uma fase da producao literaria de Hilda Hilst para outra

ndao se da automaticamente; sabemos que o0 ser humano sempre carrega

! Citada em tradugdo por Schneider, 2008, conforme bibliografia.
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dentro si, voluntaria ou involuntariamente, tracos do passado, confusées de um
presente incerto, e novidades de um futuro instigante e novo. Além disso, a
passagem de um paradigma para outro, como afirma Boaventura Santos
(2005, p.15.), “é semi-cega e semi-invisivel”. Ndo podemos determinar datas
exatas para o inicio e o fim, nem ao menos prever a velocidade das mudancas,

e tampouco saber exatamente de onde elas vém e para onde vao.

Tudo que é solido desmancha no ar, a prépria modernidade perdeu-se de
suas raizes e ja ndo se encontra mais. Nela, as pessoas sao forcadas a
assumir novas identidades de acordo com o contexto a que sdo expostas sem
qualquer aviso prévio. A velocidade das mudancas esta empurrando o ser
humano a um lugar desconhecido e multiplo em que as possibilidades se

renovam com uma velocidade inconcebivel pelos nossos antepassados.

Vale lembrar que, segundo BERMAN (2007, p.26), Rousseau é o primeiro
a usar a palavra moderniste no sentido em que os séculos XIX e XX a
utilizaram. Ele dizia a seus contemporaneos que a sociedade européia estava
“a beira do abismo”. Dai podemos depreender que a no¢cao de modernidade e
seu uso esta diretamente ligada aos processos e mudangas sociais e culturais
que envolvem a historia da humanidade de uma determinada época, e nao a
uma simples rotulagéo para fins metodologicos. Em tal momento, o ser humano
se vé obrigado a alterar suas bases de conhecimento, parece-nos 6bvio que “o
sentido que o homem moderno possui de si mesmo e da histéria vem a ser um

instinto apto a tudo, um gosto e uma disposicéo por tudo” (2007, p.32).

O que hoje estamos a assistir, segundo Boaventura Santos (2005), é o

culminar do processo de finalizacdo ou abandono de um modelo: “o paradigma
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da modernidade deixa de poder renovar-se e entra em crise final” (p.15). Logo,

percebemos a emergéncia de um novo paradigma, ainda disforme, incerto,

repleto de duvidas, questionamentos e contradicées, que sdo sua base de

sobrevivéncia - eis a pds-modernidade. Salvo todos os problemas causados

pelo prefixo “pbs”, € inegavel sua presencga entre nds, clara na exacerbacao e

exaustdo das explicacdes anteriores. E, contudo, também inegével a presenca

ou o rastro da modernidade, mesmo se esvaindo.

Bauman usa uma bela ilustragdo de Michael Philipson para explicar

nosso momento,

O navio passou, produziu turbuléncia de modo que os
navegantes ao redor tém de refazer o curso de seus barcos,
enquanto 0s que cairam na agua tém que nadar com forca
para alcanga-los. Assim que as aguas de novo se aquietarem,
porém, nés, 0S navegantes e ex-passageiros, podemos
examinar melhor o navio que causou tudo isso. Esse navio
ainda esta muito perto, imenso e bem visivel em toda a sua
grandeza, mas agora estamos atras dele e ndo mais de pé no
seu convés. Assim podemos vé-lo em toda sua forma
impressionante.[...] Podemos agora decidir se seguimos ou néo
0 seu curso. Podemos também julgar melhor a competéncia da
sua navegacao e mesmo protestar contra as ordens do capitéo.
(BAUMAN, 1999, p. 287-288)

O desconforto e instabilidade produzidos pelas novas experiéncias e

vivéncias impulsionam o surgimento de uma nova teoria, uma teoria que

possa, como a busca do homem desde os primérdios, dar sentido a nossa

existéncia. “O nosso lugar é hoje um lugar multicultural, um lugar que exerce

uma constante hermenéutica de suspei¢cdo contra supostos universalismos

ou totalidade” (SANTOS, 2005, p.27).
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Neste sentido, a chamada ‘era pdés-moderna’ € uma conseqiéncia ou
uma resposta a modernidade, resultado de seu amadurecimento e, em alguns
casos, radicalizagcdes; afinal, sementes foram plantadas e seu crescimento
requer tempo e cuidado. A modernidade rompeu com antigos paradigmas, mas
aparentemente teve imensa dificuldade em lidar com a auséncia deles. O
sujeito da modernidade vé-se perdido em meio a um turbilhdo de novas
descobertas cientificas, tecnoldgicas, entre a globalizagdo, a migracéo.
Enfrenta mudancas em relacédo as nocdes de tempo e espaco, a velocidade da
comunicacao; além de ser levado a revisées e desconstru¢des de conceitos
antes aparentemente imutaveis; os sujeitos foram arrastados para uma crise de

identidade nunca antes vista. Como bem aponta Woodward (2008, p. 29),

as sociedades modernas [...] ndo tém qualquer nucleo ou
centro determinado que produza identidades fixas, mas, em
vez disso, uma pluralidade de centros. Houve um
deslocamento dos centros.

Se a idéia de descentralizacao é algo positivo, ha que se admitir que tal

mudanca de perspectivas nao foi (nem é) algo indolor.

Mudancas paradigmaticas como estas a que nos referimos estao
refletidas também na literatura — os enredos ndo seguem mais uma légica
sequencial de tempo e espaco, nem mesmo uma légica discursiva que era
mais facilmente identificada até o final do século XIX e comeco do XX. Novas
formas se auto-afrmam e se recriam num novo tipo de arte literaria
amadurecida pela modernidade, que hoje conhecemos como literatura da

modernidade tardia ou da pds-modernidade.

Nosso objeto de estudo, o romance Tu ndo te moves de ti, de Hilda Hilst,

enquadra-se nessa nova escrita, mesmo a autora nunca tendo se declarado
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propriamente pés-moderna ou desconstrucionista, até porque tais termos ainda
nao eram frequentes e aceitos na época em que Hilda produziu de forma mais
constante. E importante considerar também que a publicagdo do romance em
foco neste trabalho ocorreu em fins do século XX, século este que, como

afirma GIDDENS (1991, p.15),

€ 0 século da guerra, com um numero de conflitos militares
sérios  envolvendo perdas substanciais de vidas
consideravelmente mais alto do que em qualquer um dos dois
séculos precedentes.

Portanto, a literatura produzida nessa época reflete muito desse caos
mundial, tanto na forma como no conteudo, indicando um mundo a deriva, em

constante ameacga.

A po6s-modernidade, diferentemente da modernidade, vé nesse “caos”
um mundo de novas e instigantes possibilidades. Enquanto as irregularidades
da modernidade geraram horror, criando, desta forma, rejeicao e critica ao
diferente e ao ambivalente, ao deformado, a era do “p6s” enxerga com certo
prazer tais contradicdes; na verdade, passa a reconhecer ai uma possibilidade

de exercer diferenca.

A pés-modernidade é fraca em matéria de exclusdo. Tendo
declarado que os limites passam dos limites, sé se pode incluir
e incorporar a modernidade na propria diversidade que € a sua
marca caracteristica” (BAUMAN,1999, p.270).

Ja Giddens, ao discutir o momento contemporaneo, defende o que

segue:

O mundo em que vivemos hoje € um mundo carregado e
perigoso. Isto tem servido para fazer mais do que
simplesmente enfraquecer ou nos forgar a provar a suposi¢éo
de que a emergéncia da modernidade levaria a formagao de
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uma ordem social mais feliz e mais segura. A perda da crenca
no "progresso”, € claro, é um dos fatores que fundamentam a
dissolucao de "narrativas" da historia. (GIDDENS, 1991, p.15)

O processo de reflexdao provocado pela modernidade abala as certezas
porque repensa um passado que garantia as certezas do presente. Essa
refletividade acabou promovendo uma explosao de incertezas e ambivaléncias.
“A pbés-modernidade nao pode defender seu caso perante os tribunais, uma vez
gue nao ha tribunais cuja autoridade reconheceria. Deve ser forcada [...] a dar

a outra face aos golpes do agressor” (BAUMAN, 1999, p. 270).

Contudo, mesmo em pleno século XXI, as diferencas ainda sao
rejeitadas; Talvez seja dai — desta forca homogeneizadora, que surge a
resisténcia de muitos a admitir os termos da pds-modernidade, admitir sua
fluidez, liquidez, construcdo e desconstrucao incessantes. Numa era em que a

razao é insuficiente e a explicagado racional nao se adéqua mais,

0 que é realmente novo na nossa situacao atual [...] € 0 nosso
ponto de observacdo. Embora ainda bem préximos da era
moderna e sentindo os efeitos da turbuléncia que ela provocou,
podemos agora [...] ter uma visao fria e critica da modernidade
na sua totalidade, avaliar seu desempenho|...]. é isso, em
dltima analise, que representa a idéia da pds-modernidade:
uma existéncia plenamente determinada e definida pelo fato de
ser “p6s”, posterior, e esmagada pela consciéncia dessa
condi¢ao. (BAUMAN, 1999, p. 288)

As singularidades da pés-modernidade sdo também seus pontos fracos,
ja que as contestacbes pds-modernas sdo feitas a partir do interior de seus
préprios pressupostos. Na arte, tais mudancas se confirmam, dentre outras

coisas, a partir de producdes que exigem e exibem novas formas de analise e
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leitura, formas que desestabilizam o conhecimento e as ferramentas existentes,

culminando na manifestada (ou aparente) “perda de sentido”.

E a auto-reflexividade que atua para que os paradoxos do pés-modernismo
sejam visiveis e se tornem até critérios de definicdo. A teoria pds-moderna nao
quer buscar nenhuma visdo total; pelo menos por enquanto, ela se limita a

questionar. Afirma HUTCHEON (1991, p.74) que

O pds-modernismo € o processo de fazer o produto; € auséncia
dentro da presenca; é a dispersdo que precisa de concentragao
para ser dispersdo; € o idioleto que quer ser, mas sabe que
nao pode ser, o cddigo-mestre; é a imanéncia que nega a
transcendéncia, e no entanto anseia por ela. Em outras
palavras, 0 p6s-moderno segue a loégica do “e/e”, e ndo a do
“ou/ou”.

Segundo o artista e tedrico Victor Burgin (apud HUTCHEON, 1991,
p.242), o sujeito “pds-modernista” deve conviver com o fato de que ndo sé suas
linguagens sao “arbitrarias”, mas de que ele mesmo é um ‘“efeito de
linguagem”, um precipitado da propria ordem simbdlica da qual o sujeito
humanista supunha ser o mestre. “Deve viver com”, e no entanto “como se” sua
condicao fosse diferente da que é; pode viver “como se” as grandes narrativas

da histéria humanista ndo estivessem terminadas ha muito tempo.

Aqui encontramos a clara ligagdo do pds-moderno com as teorias
derridianas em que o significado ndo é completamente fixo ou completo,
estando sempre indeterminado. O significado esta sujeito ao deslizamento, a
linguagem vacila, nao é estavel. Por fim, o sujeito pés-moderno é “dependente

de uma estrutura que balanca [...] € de um processo de significacdo
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fundamentalmente indeterminado, sempre incerto e vacilante”. (WOODWARD,

2008, p.80)

1.4 — Adentrando a escrita de Hilda Hilst

Segundo Lygia Fagundes Telles, Hilda Hilst tinha uma expressao
decidida, quase arrogante. Quando se apaixonava, sabia-se que logo viria um
novo livro celebrando esse amor. Carlos Vogt (1999, p.18) afirmou que Hilda,
“assemelhava-se, de certo modo, a uma dessas mulheres excepcionais dos
romances de Cortazar, porém dotada de um talento que a tirava imediatamente
do lugar-comum.” Sem dulvida, as opinides sobre a autora e sua obra divergem
bastante, ndo sendo a toa que o lugar que esta assumiu nos estudos

académicos é bastante recente.

Hilda Hilst (1930-2004), escritora paulista, apesar de formada em Direito
pela Universidade de Sao Paulo (USP), dedicou-se completamente a carreira
literaria, alcangando, ao longo dos tempos, um reconhecimento nacional e
internacional por sua producdo multifacetada. Dedicou-se a poesia no periodo
de 1950 até 1966, depois ao teatro, tendo escrito oito pecas entre 1967 e 1969,
e, por fim, também a ficgdo, com o lancamento de Fluxo-floema, em 1970, com
prefacio de Anatol Rosenfeld. Em seu texto, Rosenfeld reconhecia a
genialidade e raridade da escrita de Hilst, que conseguia produzir muito bem
nos trés géneros fundamentais da literatura: a poesia lirica, a dramaturgia e a

prosa narrativa.

Hilda n&o tinha grandes preocupac¢des declaradas com os seus leitores,
seu publico, enfim, ja que para ela existiam poucos que a compreendiam e

muitos dos que liam seus livros ndo reconheciam inteligibilidade em seu texto.
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Para o Instituto Moreira Salles, em entrevista, a autora afirmou o seguinte: “Eu
nao tenho nada a ver com o leitor” (1999, p.40), o que indica um grau de
independéncia intelectual e criativa bastante surpreendente. Como Hilst, neste
sentido, afirma: “Ja escrevi coisas deslumbrantes. Quem nao entender, que se
dane! Nao tenho mais nada a ver com isso. Eu ndo sinto que esteja num
mundo que seja 0 meu mundo. Devo ter caido aqui por acaso.” (1999, p.32).
Poderiamos até suspeitar que a falta de l6gica ou de razdo clara que marca
seu texto também afeta sua vida, seu estar no mundo. Podemos inferir que é
em sintonia com as inadequagdes que enfrenta em vida que sua literatura se
estabelece, ainda que nao tenhamos qualquer pretensao de revisar sua vida ou

sua biografia com maior profundidade.

Mesmo afirmando pouco importar-se com seu publico, houve momentos
em que Hilda Hilst incomodou-se por vender pouco, por circular entre raros
leitores. Queixava-se da pouca atencdo dada as suas obras poéticas. Em
determinado momento, assim, resolveu escrever livros pornograficos, com um
fim mais comercial, claramente visando vendas. Sua intengdo fica clara na
entrevista j& mencionada ao Instituto Moreira Sales (1999, p.30): “Pensei: ‘vou
fazer umas coisas porcas’. Mas nao consegui’. Na verdade, poderiamos ler
este “nao consegui”, como um consegui fazer outra coisa, literatura que merece
atencao e observacao por sua complexidade. Parece-nos que Hilst nunca
atingiria a simplicidade da maior parte dos textos puramente eréticos. Mesmo

seu erotismo era complexo, indo do alto ao baixo.

A obra hilstiana vem sendo cada vez mais estudada no meio académico
recentemente, principalmente nas Ultimas duas décadas, em que houve a

consolidacdo da obra da autora com a publicacdo da “trilogia erética™: O

27



caderno rosa de Lori Lamby (1990), Contos d’Escarnio - Textos grotescos
(1990), Cartas de um sedutor (1991). Na prosa, encontramos um
amadurecimento de seu fazer artistico, ja que Hilst demonstrara anteriormente
longa experiéncia na producdo de poesia e drama. Tornam-se evidentes na
narrativa hilstiana as experimentagdes vocabulares, a alta complexidade do
enredo e a metafisica, presentes mesmo em representacées de situacdes

vulgares ou banais.

Hilst respondeu na entrevista ja citada aqui, que sua obra, no fundo,
procura Deus: “toda minha literatura fala desse inefavel, o tempo todo. Mesmo
na pornografia, eu insisto nisso. Posso blasfemar muito, mas o meu negécio é
o sagrado. E Deus mesmo, meu negécio é com Deus” (1999, p.30). Em
resposta a uma afirmacgéo de que a literatura erética seria 0 caminho para uma
verdadeira revolucéo, ela afirma: “O erético, pra mim, € quase uma santidade.

A verdadeira revolucao é a santidade.” (1999, p.31).

Por fim, nosso objeto de pesquisa, Tu ndo te moves de Ti, foi publicado
em 1980, dez anos apds a estréia da escritora como ficcionista. Alcir Pécora
(apud HILST, 2004, p.12), responsavel pela organizacao de Obras Reunidas da
Hilda Hilst, publicadas pela editora Globo, afirma, no prefacio de Tu ngo te
moves de ti, que o “desmantelamento progressivo e sistematico das proprias
certezas que o livro inventa para si” € o que distingue essa obra das outras da

autora.

A obra de Hilda Hilst é indefinivel no que se refere a género textual,
sendo que a prépria autora ndo a enquadrava num modelo fixo, mais

comumente rotulada de prosa poética. A ficcdo hilstiana € carregada de
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inquietagdes e questionamentos de ordem religiosa, metafisica, filoséfica. As
duvidas sobre Deus, o que ele significa, sua presenca/auséncia, ou sua
bondade/crueldade com a humanidade sao tdpicos freqlientemente visitados
pela autora. Sua ficcdo nos joga num abismo de possibilidades em que cada
olhar nos leva a outras e outras reflexées, sendo incessante o processo de
construir, destruir e reconstruir significacées. Deneval Siqueira de Azevedo

Filho afirma que Hilda,

ao mesmo tempo em que provoca o riso do leitor, pode
desagrada-lo profundamente. E capaz de excita-lo e embaraga-
lo ao mesmo tempo. Alids, arrisco-me a afirmar que seu texto

é, por vezes, fortemente hostil (1996, p.27).
O uso de palavras chulas até uma experimentagdo vocabular de rara
beleza nos intriga quanto as intencdes, desconcerta nossas certezas e nos
provoca a repensar e recriar nossa prépria forma de analise. Colocando em

conflito os parametros classicos da narrativa, Hilda Hilst prova sua genialidade

num discurso altamente hermético. Ela mesma afirmou:

Os conceitos de tempo, de deterioracdao, morte e finitude séo
veiculos, agentes da angustia para o ser humano. Meu trabalho
tenta perceber o que passa, 0 que acontece no homem
naquela porgcao que tem a ver com suas raizes mais profundas.
Todo exterior é perecivel, s6 a tentativa humana de relacao
com o infinito € que é permanéncia. Registrar o possivel
eterno: minhas personagens tentam se dizer no mais dificil de
ser verbalizado. (Cadernos de Literatura, 1999, p.86)

Considerando que suas personagens “tentam se dizer no mais dificil de
ser verbalizado” ha um forte investimento da autora em experimentacdes
lingUisticas, extrapolando os limites da sintaxe, recriando palavras, aglutinando
sensacoes num vocabulo, além das inversbes e expressdes soltas que

caracterizam essa luta com as palavras e os sentidos. Tal luta vem do desejo
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de exprimir o inexprimivel e ultrapassar as barreiras do logocentrismo, da
l6gica convencional. Uma luta que ataca e afeta as personagens da prosa
hilstiana, que déao evidéncia a tais fenébmenos no desenrolar das narrativas.

Enfim, a sua € uma busca pela liberdade verbal.

O enredo em Tu ndo te moves de ti € composto por trés partes
aparentemente distintas, independentes, mas que em determinados momentos
se ligam de forma provocante, intrigante. A primeira, intitulada “Tadeu (da
razao)” evidencia a histéria de um homem cansado de sua vida de negocios,
do capitalismo, de sua casa e de sua esposa futil e vazia, que ndo compreende
suas inquietacdes e insatisfacbes com a vida, os lugares e as pessoas. Tadeu
chega, em seus delirios, a visitar um lugar em que ele busca por respostas e
por si mesmo, e € neste lugar (talvez um nao-lugar, pois ndo ha como provar
qualquer referencial externo) que as trés histérias possivelmente se encontram.
A segunda, chamada “Matamoros (da fantasia)”, conta a histéria de um lugar
longinquo, pouco habitado, mas que serve para o surgimento da relacdo cheia
de desejos e sensacdes de Matamoros com seu homem ‘irreal”, Meu.
Também este é o lugar onde emerge a desconfianca da personagem
Matamoros, que desconfia que estd sendo amorosamente traida pela mae, o
que causa uma tensdo destruidora na mesma, que se arrasta até o desfecho
da secao. A terceira, e ultima, “Axelrod (da propor¢ao)” conta o regresso de um
professor de histéria politica a casa dos pais, que fica em regido idéntica
aquela em que vivia Matamoros e onde ocorriam os delirios de Tadeu. Nesse
regresso encontramos 0s questionamentos que dao o titulo ao romance. Por
mais que Axelrod se mova e o trem se mova em dire¢cdo ao seu destino, uma

voz sempre |he diz: "tu ndo te moves de ti”. S&o estes movimentos, paradas,
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supressdes e sobressaltos que perseguiremos, através da analise das
personagens € o papel que o surgimento e o desaparecimento delas no

romance exercem sobre a (des)construcao da estoéria narrada.

Por fim, a partir do foco apresentado e da analise desta producao
especifica da autora, partiremos para a andlise de Tu ndo te moves de fi,
aprofundando e elucidando, desta forma, algumas questdes ja postas aqui
neste primeiro capitulo. No segundo, partiremos imediatamente para a
observacédo e discussao da construgdo das personagens que se revezam, se

intercalam e se complementam no romance.
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CAPITULO 2 - Tu ndo te moves de ti: a desconstrugdo marcando
enredo e personagem.

Quando consideramos analisar a construcao de personagens e a forma
como estas se apresentam em obra produzida na segunda metade do século
XX, hd que se considerar que este século inaugura um modelo bastante
distinto dos padrdes classicos de narrativa no que se refere a este elemento.
Desde seu contexto histérico, movido por guerras e grandes deslocamentos,
que alteraram o modo de vida das pessoas, até certa efervescéncia teorica no
que diz respeito a estudos criticos de arte, percebe-se consideraveis
mudancas. As obras literarias do século XX sao objetos de estudo que, via de
regra, assumem um carater experimental, onde a tradicdo é questionada,
retrabalhada ou levada aos seus limites maximos, o que sem duvida esta
atrelado as inovacbes modernistas e mesmo aquelas posteriores a este
periodo. A complexidade peculiar daguele momento e, logo, da critica sobre 0
que tal periodo produzia, desafia criticos e leitores a questionamentos antes
impensados. Conclui-se que apenas as velhas ferramentas que fomentaram e
apoiaram as analises estruturalistas do passado ja ndo dao conta de varios

textos produzidos a partir do que se chamou de modernidade tardia.

Contudo, conforme destaca Adorno em sua Teoria estética (1982), todas
as obras de arte, e a arte em geral, sdo enigmas, pensamento que sempre
serviu de inspiracao para o campo da teoria da arte. O fato de as obras de arte
dizerem alguma coisa e, no mesmo instante, ocultarem algo aponta sempre
para o carater enigmatico de tal linguagem (ADORNO, 1982, p.140). O estudo

de obras modernas vem carregado de inUmeras correntes tedricas que tentam
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explicar sua constituicdo a partir de olhares marcados por diversos campos de
estudo. Enfim, foi criado todo um arsenal de teorias que marcaram o
desenvolvimento dos estudos criticos ao longo das ultimas décadas, bem como
possibilitaram o surgimento de novas obras, com novos formatos, novas
possibilidades, isso se concordarmos que ha uma mutua influéncia entre
producéo literario-artistica e discurso teorico-critico. Nao obstante sabermos
gue uma obra ndo se reduz a uma corrente de pensamento que tenha fundado
sua construcdo; tal aspecto é claramente fruto da criatividade do autor que a

produz com motivacdes que nao podem ser classificadas e generalizadas.

Além disso, nosso desejo de evidenciar aqui vinculos com o que ja
teorizamos, apresentar problematizacées sobre a poés-modernidade e a
desconstrucao brota da prépria obra que compde nosso corpus. Evitaremos,
contudo, rotular o romance hilstiano conforme o periodo em que 0 mesmo foi
produzido ou por algumas caracteristicas que aparentemente o marcam, ja que
acreditamos que o anticonvencionalismo de Hilda Hilst vai além das fronteiras
definidas de estilo, género e de movimento literario. Reconhecemos, porém,
que o romance que analisamos €& essencialmente plural e mével, sempre
aberto a novas e infinitas interpretagcdes. Temos plena consciéncia de, ao
fazermos uso de tal nomenclatura, pisar num terreno ainda inacabado,
movedico e repleto de contradicdes: (in)definicdes essas que marcam diversas
obras das Ultimas décadas, ndo apenas em consequéncia de um estilo
predominantemente indeterminado, mas também devido a proximidade
temporal entre o texto produzido por Hilst € nossa iniciativa de analisa-lo. Sobre
o carater movel ou instavel de inUmeras producdes contemporaneas, vejamos

0 que nos diz Flavio Carneiro (2005, p. 33),
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E se conviver com a incerteza pode nos levar aos caos,
também pode nos livrar da ilusdo de que ha verdades
absolutas e de que todo gesto humano deve ser devidamente
catalogado, depois de dissecado plenamente. Quem lida com
literatura sabe que s6 ha verdades relativas e é imbuido desse
pensamento que se deve olhar para o presente, sem a
pretensdo de dar explicacdes definitivas ou cair na armadilha
de tentar estabelecer futuros canones. Nesse caso, ao
contrario do que rezam os antigos manuais, a instabilidade
deve ser entendida nao como adversaria, mas como aliada.

O olhar que dispensamos sobre o texto de Hilst em foco esta afinado
com esta perspectiva — percebemos as lacunas do texto que compdem nosso
corpus como um elemento que favorece uma leitura imprevisivel. Por fim, ndo
podemos negar a presenca de novos tracos identificaveis no campo literario
recente, seja pelo uso da desconstrucdo, da experimentacdo, da inovacao
linglistica, os quais estaremos evidenciando no decorrer de nosso trabalho, e

que confirmam todo o carater inovador do romance de Hilda Hilst.

2.1 A personagem aos olhos da critica

Desde os mais remotos estudos sobre a estrutura do texto narrativo, é
sabido que uma personagem, no que se refere a criacao ficcional, nao é
verdade nem mentira, é ficcdo. Suas caracteristicas sao criadas de acordo com
o desejo de seu criador, como bem coloca CANDIDO (1976, p. 67): “as
personagens obedecem a uma lei propria”, entendendo-se que tal lei é territério
de quem cria o enredo. Portanto, “o aspecto mais importante para o estudo do
romance € o que resulta da analise da sua composicdo, ndo de sua
comparacao com o mundo” (CANDIDO, 1976, p. 75). Talvez exatamente por

isso a personagem continue sendo um dos elementos do texto ficcional que
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ainda carrega e determina muito do que podemos acessar em determinado
enredo. Ou seja, “o que faz com que uma entidade ficcional exista é o fato de
ela ocorrer em um discurso ficcional” (ADAMS, 1985, p.5), sendo sua existéncia
sustentada por este mundo criado, inventado, por vezes mais “real” do que a

“realidade”.

Exatamente o papel da ficgdo como sustentadora ou fomentadora da
realidade vem se tornando mais ténue a partir das primeiras décadas do século
XX. As personagens modernas tendem a serem apresentadas como um
grande amalgama de sensacdes e desejos conflituosos, de medo e pulsdes
que se dao por uma atmosfera que nao obedece a uma seqiéncia cronoldgica
de inicio, meio e fim. Quase passamos a duvidar daquele mundo criado, ja que

a verossimilhanga perdeu status e tudo ali se mostra explicitamente artificial.

Em nosso objeto de estudo, ou seja, no romance hilstiano Tu nédo te
moves de ti, texto de dificil classificagdo caso tentarmos enquadra-lo em
apenas um unico género literario, caracteristica que, segundo Bakhtin, marca o
romance moderno, reconhecido por admitir “introduzir na sua composicao
diferentes géneros” (1993, p.124), iremos dissecar a composicao das
personagens e do enredo, considerando a desconstrucdo intrinseca a sua
feitura como elemento que interfere de forma determinante tanto em sua

COMpOSicao como em sua apreensao.

Além disso, o interesse pela personagem se revela desde vozes mais
tradicionais que se debrucaram sobre a narrativa, na medida em que “toda
histéria é histéria de personagens” (REUTER, 2002, p.41); portanto, 0 universo

ficcional é efetivamente composto pela presenca das personagens, categoria
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de analise que ndo pode ser completamente desprezada no romance sobre 0
qual nos debrucamos. As personagens possuem caracteristicas que as
aproximam de seu leitor, seja pelo conflito que suscitam, seja pelas emocoes
que evocam. O reconhecimento advindo do “pacto ficcional” feito entre o leitor
e a obra é indispensavel para o sucesso da leitura e, sem duvida, a

personagem exerce ai papel fundamental.

A obra literaria em estudo, Tu ndo te moves de Ti, produz, a nosso ver,
efeitos e imagens raros no(a) leitor(a) e acreditamos que isso se deve tanto a
ruptura com a convencionalidade linglistica e estrutural verificada na
construgcdo do enredo que o texto propde, como seu apelo sensorial
extremamente singular. Sobre tal apelo sensorial, BARTHES (2007, p.20),
afirma que “a escritura se encontra em toda parte onde as palavras tém sabor
(saber e sabor t&ém, em latim a mesma etimologia). [...] E esse gosto das

palavras que faz o saber profundo, fecundo.”

Deparamos-nos entdo, ao ler o texto de Hilst, com um texto de fruigao,

como diria BARTHES (1977, p.22),

Texto de fruigdo: aquele que pde em estado de perda, aquele
que desconforta, faz vacilar as bases histéricas, culturais,
psicologicas, do leitor, a consisténcia de seus gostos, de seus
valores e de suas lembrancas, faz entrar em crise sua relacao
com a linguagem.

Além disso, as personagens hilstianas que emergem em nosso corpus
de andlise estariam afinadas com a afirmagédo de LUKACS (2000, p. 82), como

podemos observar:
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0 processo segundo o qual foi concebida a forma interna do
romance é a peregrinagao do individuo problematico rumo a si
mesmo, o caminho desde o opaco cativeiro na realidade
simplesmente existente, em si heterogénea e vazia de sentido
para o individuo, rumo ao claro autoconhecimento. Depois da
conquista desse autoconhecimento, o ideal encontrado irradia-
se como sentido vital na imanéncia da vida, mas a discrepancia
entre ser e o dever-ser ndo é superada, e tampouco podera sé-
lo na esfera em que tal se desenrola, a esfera vital do romance;

Claro que esta etapa final, do encontro consigo mesmo, € menos
esperada e evidente em um romance como o de Hilst, que se caracteriza por

extrapolar os limites da organizagao logica da narrativa.

Contudo, concordando com Lodge (2009, p.76), principalmente quando
este constata que “o personagem é talvez o aspecto mais dificil de se discutir
em termos técnicos”, estaremos nos aventurando nas trés partes ou estérias de
Tu ndo te moves de ti a fim de elucidar sua estrutura, descontinua com o
mundo exterior ou continua em termos de conflto e movéncia das
personagens. Enfim, mostraremos que a descontinuidade se reveste como um
elemento inerente a totalidade romanesca em andlise. Tal aspecto esta
evidenciado em “Tadeu”, em “Matamoros” e em “Axelrod”, as trés partes que
compbéem o romance hilstiano sobre o qual nos debrugamos a partir deste

momento.

2.2 Tadeu (da razao)

Pelos vestigios discursivos, podemos recompor como hipbétese de
interpretacéo a primeira parte do romance de Hilst analisado, intitulada “TADEU
(da razao)”, da seguinte forma: um homem (Tadeu), de joelhos, com enorme

fervor, pede que sua esposa Rute ouca o que ele diz naquela manh3, “como se
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tudo repouso dentro de mim se entranhasse, como se a pedra fosse minha
prépria alma viva” (HILST, 2004, p.17). O texto inicia com a personagem ja em
processo de instabilidade, desconforto e mudanca, refletindo um caos interior
expresso em sua linguagem e seus gestos. “Como se a pedra fosse minha
prépria alma viva”, parece-nos uma tentativa de explicar o que se passa com
seu ser, numa evidente metafora que evidencia o desejo de novas
significacbes para a alma, enfim de novas (des) construcbes para sua vida
expressas nas comparacbes revestidas de experimentagdo consciente da
arbitrariedade dos signos. A aridez predomina e contagia tudo que esta a sua

volta — a alma tornou-se pedra.

Mais adiante, Ié-se: “Na sbéfrega manha de mim, no sol da minha hora,
solda minha manha, Vida, que esse fio de agco nunca se estilhace, liga-me ao
teu nervo, OUVE, Rute” (HILST, 204, p.18). Aqui a musicalidade inerente a
linguagem poética € clara, sol da minha hora, solda minha manh4a, frases em
que Tadeu parece implorar por algo que remende seus buracos, sua delicada
estrutura, seu eu em crise. E inegavel a maestria da autora em criar frases

como versos e unir as palavras, efetivando a fusdo dos géneros — sua prosa

aqui € quase pura poesia.

Tadeu continua dizendo que nunca foi nem podera ser marido ou
presidente de qualquer coisa, que, aos cinquenta anos, as cordas que o
ligavam a vida da esposa apodreceram, que € um homem novo. Nesse
momento temos uma primeira marca de tempo vinculada a esta personagem,
uma cronologia que se esboca - Tadeu tem 50 anos; em seguida
descobriremos que ele tem 30 anos de casado, ou seja, uniu-se a Rute aos 20
anos. A manipulacdo temporal é feita de forma muito sutil, s6 nos fluxos de
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consciéncia de Tadeu essas marcas ficam um pouco mais claras ao leitor

atento.

No momento exato em que Tadeu diz a Rute que é um homem novo
(aos cinquenta anos), Rute aparentemente ndo o ouve, nem |lhe da atencéo,
apenas pergunta repetidas vezes se poderia dispensar o motorista, o que
indica que esta ignora o desespero de seu esposo. Rute, que também néao
demonstra satisfacdo com vida que leva, nem com a relagdo que mantém com

o marido, afirma:

olha para mim, nada é facil, o meu amor de sempre, esta
esperanga: um dia sim Tadeu vai me tocar de novo, ndo é
justo? o que ha nas coisas? Nao sdo as mesmas? [...] eu vivi
inteira para o teu momento (HILST, 2004, p.18).

Aqui estamos diante do que parece ser uma discussao sobre a vida e a
relacdo de um casal, que esta completamente saturada. Temos personagens
problematicas em conflito com um mundo que assumiu contornos ndao mais
compreensiveis pelas antigas concepcoes racionais: a teia do cotidiano partiu-
se. Também podemos observar a polifonia textual presente no discurso de
Rute; afinal, a linguagem, a partir do romance moderno, é freqientemente uma

mistura de estilo e vozes diferentes, 0 que caracteriza sua singularidade.

A discussdo das personagens Tadeu e Rute ira perpassar toda a
primeira parte da narrativa, como se dali brotassem todos os questionamentos
mais amplos que irdo apresentar-se depois. Esta tensdo é apresentada em
duas situagdes - a esta que acabamos de nos referir acima, e outra, em que
Tadeu, em constantes delirios, vai a “casa dos velhos ou dos mortos”, onde

entraremos em contato com algumas das personagens dos capitulos
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subsequentes. Ap6s essa discussdo com sua mulher, Tadeu vai a uma reuniao
de diretoria de sua empresa e diz a todos que ndo mais estara ali, no que,
aparentemente, ndo € levado a sério. Em seguida, seu médico lhe passa um
remédio, fazendo a seguinte recomendacédo: “pare de olhar a vida com esse
jeito assombrado, 0 que é que andas vendo que o pessoal ndo vé?” (p.19).
Tadeu, aos cinquenta anos, tem um desejo profundo de entender a existéncia,
sendo que as pessoas mais proximas a ele ndo o ouvem nem compreendem.
Tadeu busca a si mesmo, e sua busca o diferencia dos outros que o cercam,
que simplesmente vivem. Tadeu busca uma nova vida em si mesmo, um “eu”
negligenciado por ele, pela esposa, pela vida empresarial. Afirma sofrer de
sofreguiddo: “vejo através, dificil dizer aos outros que estou sofrendo de vida”
(HILST, 2004, p.21). Hilst representa aqui uma tipica crise existencial,
inicialmente vinculada apenas a Tadeu, mas que tomara conta de outras
personagens e outras instdncias de seu texto, na verdade, até da prépria

composicao narrativa.

Como diria LODGE em seu livro A arte da ficgéo (2009, p. 57),

vamos conhecendo 0s personagens nao porque lemos a
respeito deles, mas porque partihamos seus pensamentos
mais intimos, apresentados como um fluxo de consciéncia
silencioso, espontaneo e constante.

Os fluxos de consciéncia de Tadeu sdo interrompidos por alguns
discursos diretos de Rute; como se ela tentasse trazé-lo, via assuntos

corrigueiros, de volta a “realidade”:

Daqui a pouco é preciso voltar para casa e comecar tudo de
velho, o banho quente, o sabdo importado, os marmores
perfeitos, as toalhas da melhor qualidade, sim a casa é toda
lavanda alecrim magéas laranjas torradas, Rute é de péssego
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Que foi, Tadeu? Nada, estou aqui sentado. (HILST, 2004, p.22,
destague nosso)

“Comecar tudo de velho”. E impossivel comecar qualquer coisa de novo.
Ha ai uma ironia inicial - como se a vida da personagem realmente estivesse
parada, repetindo-se dia apés dia, justificando o desejo de Tadeu de livrar-se
da sua vida de aparéncias e formalidades. Além disso, vale observar que a
auséncia de virgulas na descricdo da casa impde um ritmo carregado de
sinestesias, num apelo sensorial que evidencia, no decorrer da narrativa, que
Rute tem sempre aroma e gosto; ja Tadeu, ndo. Eles sdo essencialmente
diferentes, dai a impossibilidade de compreensdo ou comunhdo que Tadeu
constata nas discussées com Rute. Tadeu se declara “demasiadamente
possuido por alguma coisa inominavel” (HILST, 2004, p. 23). Dai o embate que
este estabelece com a linguagem, que ndo consegue representar o que ele
desejaria. O que encontramos nesta obra € uma aproximacao da linguagem
com o pensamento cadtico ou descontinuo, com processos de desorganizagao,
jAa que a expressao €, desde o inicio, problematizada, ndo sendo de grande
serventia para o campo da comunicacao, aparentemente ndo obtendo qualquer

sucesso comunicativo.

Constatamos aqui a simulacdo de uma confusdo verbal, identificavel
tanto no uso das palavras como na quase total auséncia de pontuagdo. Como
diria Barthes, em seu livro O prazer do texto (1977), o prazer advém de certas
rupturas, que também marcam véarios textos produzidos a partir da
modernidade tardia. Destacamos, a seguir, um longo fluxo de consciéncia, em
que surge um outro sujeito discursivo, que se evidenciara mais a frente,
quando se insinua um Tadeu falando de si préprio na voz de uma terceira
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pessoa. A construcdo é tdo bem realizada, de forma que o leitor tem plena
consciéncia que esse narrador, que nao é o Tadeu de Rute, é um outro Tadeu

de si mesmo, um Tadeu da razao:

Impulsiono o balango de repente, Tadeu nos ares, flutua, [...]
corpo aquecido e livre pensando o seu estar no mundo [..] que
coisa tinha Tadeu a ver com os outros? [...] PODER quer dizer
Tadeu sentado na mesa, os sécios cinco rescendendo a
lavanda inglesa os papéis as cifras, a lisura do branco e os
algarismos santos, estilete de luz pousando no Ativo e no
Passivo, Balanco-Golgota do Sistema, Otimizacado Satisfatério
Satisfaciente, verdura-ricula-de prata na bandeja de nés dois,
Tadeu e Rute, turquesas sobre a mesa, homem-sério Tadeu,
olhar nunca para o céu, ndo, isso nunca, apenas em alguma
madrugada livido hei de olhar para esse fundo. (HILST, 2004,
p.23)

Tadeu tem o desejo de escrever poemas, de se entregar a esse oficio
que |he da prazer, longe dos signos empresariais. Rute nao aceita, nao
entende; sempre que ele Ihe mostra algum verso, ela foge ou diz que ndo o vé
poeta, e sim, administrador de empresas. Certa vez Rute confessou: “ndo gosto
quando me mostras teus versos, nunca me vejo neles, € como se tu fosses
outro cada vez que me mostras esbocos, palavras.”(HILST, 2004, p.26) Aqui
temos uma reflexdo sobre o fazer poético, sobre o ato de escrever, de dizer,
sobre a impoténcia diante da limitacdo da linguagem verbal. Através de
linguagem fragmentada, entrecortada, reconhecemos tragos pos-estruturalistas
e desconstrucionistas no texto, indicando um repensar das certezas. Contudo,
gquem nao pode evitar esse mundo desconstruido € Tadeu apenas; Rute
permanece nos antigos castelos e vé que o pensamento artistico-literario sé os
afasta, arrastando Tadeu para uma identidade que ndo pode se vincular a ela.

Rute aparenta ser pouco complexa, superficial, seus desejos limitando-se ao
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mundo do consumo material; move-se em direcdo contraria ao que acontece
com Tadeu, que quer abrir mao de seus bens materiais, de sua posicao, de seu

lugar no mundo para entregar-se completamente a busca de si mesmo.

Ao longo da citacdo que apresentaremos logo abaixo, encontramos
longos espacgos vazios entre uma frase e outra, entre uma palavra e outra, os
quais forcam pausas que delimitam o inicio do discurso de outrem ou que
simplesmente quebram a l6gica habitual de seqiéncia de palavras organizadas
em frases légicas. Tentamos expor o seguinte trecho com a maior fidelidade

espacial possivel:

Minha alma escurecida
Qué? Minha alma escurecida
Qué? Nada. que horas sdo? Dez. agora ja é tarde

para pedires a escada.

(HILST, 2004, p.27)

Essa disposicdo textual forca o leitor explicitamente a realizar os
preenchimentos cabiveis, ou, pelo menos, tentar fazé-lo, num momento de
reflexdo ou de quebra do horizonte de expectativas, como diria Jauss, em seu
texto A histéria da Literatura, esta seria uma provocacao a teoria literaria
(1994). Toda obra em questdo € permeada de vazios implicitos e explicitos,

que possibilitam a interacado do leitor com o texto, evidenciando o potencial de
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interag&o diferenciado da obra hilstiana. A narrativa n&o se concentra na acao,
e sim, em descrever as memdérias, sentimentos e alucinagcdes das

personagens.

Através do discurso de Tadeu, constatamos a tentativa de criar uma
“nova” lingua, culminando no possivel desejo de recriar 0 mundo ao seu redor

ou dar-lhe nova vida e significacao:

Pedias um filho, Rute, e o tom de voz era azul-pastoso-aguado,
idéntico a todos os tons de teus pedidos, banco de convento
armario de vinhatico, caixas de prata lavrada biombos de
marfim e laca, ah, Tadeu que nao te possuia no teu azul-
fecundo-pastoso momento. [...] Tapa-me os ouvidos, que eu
nao ouga mais a voz untada oleoso-améndoa obliqua sobre o
meu pescogo. (HILST, 2004, p.28 e 29)

Esta juncédo de palavras, por meio de hifens, é extremamente apelativa
do ponto de vista sensorial. Como diria Iser (1996), a estrutura do texto e o
papel do leitor estdo essencialmente interligados. “Azul-pastoso-aguado” apela
para trés sentidos, respectivamente: visdo, tato e paladar. Este apelo
sinestésico, como dito anteriormente, perpassa toda a obra, conferindo-lhe um
carater poético evidente. Outro fenébmeno interessante é que nesse trecho nao
se percebe facilmente o que esta sendo narrado. Tampouco ha definicao clara
de quem assume o papel de narrar. A conseqliéncia disto € que ndo podemos
usar modos tradicionais de andlise literaria, onde buscariamos personagens
claras, tempos definidos e espagos determinados; ndao podemos classificar o
texto e seus elementos segundo as formas mais tradicionais de analise,
confirmando a pertinéncia de nossa escolha pela desconstrucdo derridiana

como caminho de aproximacao a producao de Hilst nesta obra.
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Continuando nossa analise, seguem discussbes de Tadeu com sua

esposa Rute, desabafos, desilusbes e incertezas que circundam a vida do

casal, que mais e mais se afasta. Tadeu resolve buscar sua alma de mim,

tadeu-homin na “casa dos velhos” para tentar encontrar a si mesmo:

Que horas sdo? Estou mesmo aqui? Pergunto a cada instante
s6 para camuflar o meu projeto de querer estar noutro lugar, s6
para que eu tenha um minuto a mais de suposta seguranca,
mas ndao me encontro aqui e a hora nao é essa que me dizes
[...] Estou zero-hora, Rute, amigos estou zero-mundo. (HILST,
2004, p.32).

Mais uma vez contemplamos experimentacbes vocabulares para

enfatizar os sentimentos da personagem Tadeu, seu deslocamento em relacao

ao mundo, e sua interminavel busca existencial, que sera o grande tema de

todo o capitulo. Rute o julga louco, sendo que ele contesta: “louco sim, cerrado

para o teu mundo e para o0 mundo dos outros” (HILST, 2004, p. 32). Além disso,

suas indagac¢des vao ainda mais longe ao pensar sobre a arbitrariedade do

signo linguistico:

Chamam de carne isso que nos recobre, mas posso pensar
como seria 0 nome da minha carne se eu efetivamente
quisesse nomea-la, pensar a carne longe das referéncias,
pensar a carne como se quiséssemos mergulhda-la na pia
batismal, ANANHAC de mim, te chamas ANANHAC, carne
nova de Tadeu imaculada (HILST, 2004, p.32)

Aqui temos o enfraquecimento do referente, caracteristica essencial da

pos-modernidade, onde sentidos tradicionais passam por processos de

dissolucdo — ndo sabemos se o0 que Tadeu procura € a vida ou a morte. Afinal,

a ficcdo produzida a partir da segunda metade do século XX tendeu a

problematizar a relacdo entre a realidade e a linguagem, perturbando os
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leitores, forcando-os a examinar seus proprios valores e crencas. Como foi dito
anteriormente, hd uma necessidade, a partir disso, de se repensar as relacoes
entre significante e significado ja que nao ha mais “significados tranquilizantes”
e estaveis, trata-se de uma estrutura lingiistica e comunicativa que coloca em

evidéncia os conflitos.

Ao longo da narrativa, Rute repete inUmeras vezes uma pergunta inicial
“devo dispensar o motorista?”, como se ndo desse atencéao a fala de Tadeu. Na
verdade, é dessa forma que a lacuna, o abismo entre os dois se estabelece —
enquanto ele investiga questdes cruciais e inquietantes, sentindo-se solto e
suspenso no mundo, Rute apenas se preocupa com as organizagdes
referentes ao motorista, algo que a segura presa as amarras da vida dita
normal. A fala de Rute funciona como uma espécie de chamada a “razdo”
padronizada, a ndo-razdo para Tadeu, buscando trazé-lo e talvez até a si
prépria de volta ao tempo objetivo, em oposicao aos mergulhos do marido,
carregados de fantasmas e indagacodes. Esse discurso repetido, pergunta que
insiste em obter resposta concreta, expressa uma marcagdo temporal
complexa na narrativa, além, é claro, de evidenciar a inércia e a
incompreensao de Rute diante dos questionamentos metafisicos de Tadeu.
Dessa forma, comprova-se que a prosa hilstiana envolve alta complexidade

através de desdobramentos de acontecimentos banais.

Prosseguindo na narrativa, deparamo-nos com uma mudanga no espacgo
em que se desenvolve a narrativa. Houve o primeiro espaco — o da casa de
Rute e Tadeu; depois, uma breve reunido na empresa, e, agora, a visita de
Tadeu a “casa dos velhos”, la encontrando algumas personagens que
aparecerdo nos capitulos subseqlientes: Heredera, Exumado, Aima, Pasion,
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todos nomes bastante emblematicos. Ndo se sabe com certeza se a casa €
“real” ou apenas um delirio de Tadeu, ou até mesmo seu passado revisto;
naquela casa os assuntos sdo a morte, a vida e os sonhos. A personagem
Heredera o recebe, chamando outra personagem, Exumado, para lhe mostrar o
quarto, as roupas, toalhas etc. Esta primeira personagem aparecerd no
segundo capitulo, intitulado “Matamoros (da fantasia)”. Desde ja, podemos
observar a singularidade dos nomes. Para Heredera, temos a explicacdo que a

propria personagem dé& ao seu nome, que vem

De herangas que deveria ter mas nunca as tive [...]. Heredera
ficou meu nome para sempre porque por estes lados dao
alcunha por qualquer coisa pequena que nos acontega, e
morando sozinha me veio a idéia um passar a morar com
outros, herederos de sonhos, por que nao? (HILST, 2004, p.37)

Nesse momento ela explica que, na velhice, se sonha, o sonho se repete
varias vezes e, assim, esse acaba “adubado, faz-se verdade”. Exumado
confirma o que diz Heredera, afirmando que na vida sempre quis cravos
amarelos no seu dia-a-dia, mas nunca os teve; sonhava-os, e assim, naquele
momento cuidava de onze canteiros. Essas falas confirmam tratar-se de um
lugar em que se pode chegar através do sonho, através do forte desejo do
sonho que se torna realidade, ainda que sejam sonhos absurdos. Afinal,
Heredera estava la porque seu sonho fez-se verdade. Exumado, a partir do
momento que sonha com seus cravos amarelos, passa a té-los na terra dos
mortos. Isso nos levaria a crer que Tadeu estava sonhando, tomado em delirios
que assumiram uma forma e se tornaram “verdade”. Dai podermos voltar ao
subtitulo da narrativa: “da razdo”. Qual seria a verdadeira razdo? Aquela que sé

por meio de sonho se pode chegar?
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Enfim, perguntas que a narrativa hilstiana em questdo suscita, mas nao
responde. Ao que tudo indica, as desconstru¢cdes aqui realizadas néao
pretendem resolver aporias numa busca por sentido, mas sim, revelar a tenséao
que envolve a linguagem e a representacdo criando, dessa forma, uma
abertura para o inesperado, para outras posturas e novas formas de pensar a

vida vivida ou representada.

Voltando a questdo dos nomes, Exumado significa “tirado da sepultura,
do esquecimento”, ou seja, naquela casa de “mortos” ele ganhou “vida”, pode
se rever, mais um belo paradoxo construido na narrativa. A seguir,
encontramos mais duas personagens com nomes exdticos, Aima e Pasion,
duas mulheres responséaveis por plantar frutos, que ndo estendem a mao a
Tadeu “porque a terra colou-se a palma, assim como ndés duas coladas”
(HILST, 2004, p.39). Supondo-se que os nomes signifiquem, pela proximidade
fonética, respectivamente, Alma e Paixdo, as duas estariam ou enterradas, ja
que “a terra colou-se a palma”, ou seriam as responsaveis por plantar bons

frutos na terra, ja que |4 estdo vivas e “coladas”, ou seja, juntas, unidas

inseparavelmente.

A seguir Heredera apresenta outra personagem, Convicta, que fala a
Tadeu: “que a felicidade se faga para si, senhor, nesta casa, e sera feita,
porque assim o desejamos e assim se faz” (p. 41). Mais uma vez, outra
personagem confirma a forca do desejo explicitada no proprio nome. Em
seguida, Heredera justifica o nome da personagem: “Bem por isso é que se
chama Convicta, diz as coisas com a certeza que nao vé nas gentes”. Enfim,

outros nomes de personagens sdo mencionados, como Extenso, Alado e
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Gaezé, os quais nao discutiremos no momento por serem aparentemente de

importancia secundaria.

Confusamente Tadeu volta a pensar em Rute, sobre os livros de Jorge
de Lima e de Drummond, que ele tanto apreciava e Rute guardava em lugares

dificeis de alcancar.

Tu ndo os guardava, Rute, proibia-os de mim porque eu 0s
amava, porque se a poesia se fizesse 0 meu sangue, a alma
de Tadeu solar rejeitaria teus algarismos santos, porque se 0
poeta em mim amanhecesse no trago ou no verso, Tadeu veria
Rute esvaziada, e vazia igualmente a Empresa, a Causa. [...]
Dispenso o motorista perguntavas de repente porque talvez
adivinhasses a tensdo que me provocava a frase, era preciso
optar a cada manha, eu repetiria o trajeto até a Empresa ou
enfim diria adeus? E a noite era preciso escolher entre o jazigo
ao teu lado, tuas tolas caretas, tuas professorais adverténcias
ou enfim o berro da alma de Tadeu, gritando por solidao ou por
um mundo onde ndo estivesses ao meu lado, onde eu pudesse
calar como neste instante, que sim, que estou calado, e tao
vivo, tao possuido de mim verdadeiro [...] (HILST, 2004, p.45-
46)

Aqui temos um emblematico trecho da narrativa, que condensa varias
informacdes acerca das personagens principais € das marcas temporais que
citamos antes, recriadas de forma extremamente poética. O narrador diz que
esta calado neste momento, em que, a rigor, estaria acontecendo um dialogo
entre Tadeu e Rute, reforcando o carater ambiguo e inovador da narrativa. O
que reconhecemos é uma espécie de mondlogo interior, através do qual
acessamos 0s pensamentos de Tadeu, um Tadeu estilhacado, solitario,
isolado, incompreendido. A fala dele é livre de limites cronologicos e
topograficos. Suas referéncias sado também livres da preocupagdo com

linearidade e logica, a razdo sendo exatamente o que ele parece dispensar.
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Tadeu aqui esta se derramado para além da logica, para além das frases e das
idéias demarcadas. Enquanto que ele ndo obedece a cronologias e quaisquer
outras tentativas de regularizagdes, a esposa 0 puxa para o concreto, para o

(des) necessario: “Entao, Tadeu, dispenso o motorista?”.

Considerando-se, como dito anteriormente, a aproximagao da linguagem
com o pensamento cadtico, podemos perceber neste romance de Hilst uma
proposital confusdo verbal que impede uma delimitagdo l6gica das vozes da
narrativa. Por vezes, as vozes se confundem a ponto de ndo sabermos se

quem fala é Tadeu-personagem ou Tadeu-narrador.

Em outro trecho do texto temos um momento curioso de
metadiscursividade, em que o oficio do poeta é criticado e defendido na

narrativa, obviamente defendido por Tadeu e criticado por Rute:

Como é possivel ir até o fim da propria vida sem se perguntar
ao menos: por que é que estou vivo? Por que é que estamos
vivos, hein Rute?[...]

Sao uns loucos esses caras que escrevem [...]

Porque é a vida que véem onde ndo vemos nada, mesura
excessiva porque em tudo, também no desprazido existir de
seres infimos, no que nos rodeia e que nao vedes, véem além.
(HILST, 2004, p. 48)

Prosseguindo a narrativa, Tadeu ouve as personagens Convicta e
Extenso introduzindo, através de lembrancas, Matamoros, a personagem
principal da segunda histéria, afirmando que “tudo isso da Matamoros foi nos
tempos antigos, quando aqui se morria, pobrezinha, enfiando la dentro aquela
faca” (HILST, 2004, p.50). Fato interessantissimo este em que observamos uma

provavel inversao do tempo na obra como um todo, ja que a segunda historia é

passado em relacdo ao tempo da primeira.
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A narrativa termina da seguinte forma:

Eu contemplando sou uma Unica e solitaria visdo, no
entanto soma-se a mim o indescritivel e Unico ser do outro, um
contorno poderoso, uma outra vastidao de corpos, frescor e
sofrimento, mergulho no halito de tudo que contemplo, sou eu-
teu-corpo ali, langando as estrelas, sou no infinito, sou em tudo
porque meu coragdo-pensamento existe em tumulto, espanto,
piedade, te sabe, te contempla. Eu, homem rico Tadeu agora
tento o veio, o nédulo primeiro, estou em algum lugar onde me
pretendo, sagrada ubiquidade, bracadas neste pleno do
espaco, nascido de uma carne nado veloz a espléndida matriz.

Entao, Tadeu, dispenso o motorista? (HILST, 2004, p.54)

Por fim, de forma belissima, Tadeu encerra temporariamente sua busca
por si mesmo, mostrando a ilogicidade e a insuficiéncia discursiva, quando ja
ndo ha mais certeza alguma, nenhuma forma de controle sobre a existéncia.
Evidencia sua rejeicdo ao mundo, atingindo e afetando os leitores, que nao
conseguem escapar ilesos de seus questionamentos e/ou descobertas. Pois,

assim, seguem com ele para este novo/velho mundo que se apresenta.

2.3 Matamoros (da fantasia)

Nesta parte do romance de Hilst, intitulada “Matamoros (da fantasia)”,
diferentemente da anterior, a narradora ja inicia tentando, ainda que sem
sucesso, situar o leitor espacial e temporalmente, afirmando que chegou nuns
Outubros de um ano que nao sabe, tampouco especificando onde isto ocorreu.
Diz ndo ser velha e que amou de maneira escura porque pertence a Terra, o
que possivelmente pode estar atrelado a fertilidade; assim, a narradora,

demonstra consciéncia de que sua forma de amar foi “escura”, ou seja,
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conturbada, prenunciando ao leitor seu infortunio, a falta de luz no seu
caminho. Logo, temos nesta se¢cdo mais uma personagem infeliz, assim como
Tadeu da secao anterior; uma personagem que atende pelo nome de
Matamoros, que desconhece a origem de seu nome, mas sinaliza que este
pode estar relacionado ao fato de matar-se a si mesma desde pequenina
(p.61). Deduz-se, entdo, que Matamoros também enfrenta alguma espécie de
“crise” pessoal, jA que vem matando-se aos poucos, conscientemente

crescendo para morrer.

Além disso, faz-se mister notar a peculiaridade dos nomes aqui
relevantes, bem como nas outras se¢des do romance em estudo, nomes estes
que serdo cruciais para caminhos analiticos importantes que perseguiremos
em seguida. A seguir temos a apresentacdo da narradora-personagem,

Matamoros, em sua propria voz:

Toquei os meninos da aldeia, me tocavam, deitava-me nos
ramos e era afagada por meninos tantos, o suor que era o
deles se entranhava no meu, acaricidvamo-nos junto as vacas,
eu espremia os ubres, deleitavamo-nos em suor e leite e
quando minha mae chamava o prazer se fazia violento e isso
me encantava, desde sempre tudo toquei, s6 assim é que
conheco o que vejo, tocava morangos antes do vermelho,
tocava-os depois de gordo-escorridos, tocava-os com a lingua
também, mexia tudo muito, tanto, que a mae chamou um
homem para que fizesse rezas sobre mim, disse a méae a ele
que a menina sofria um tocar pegajoso, que os dedos
afundavam-se em tudo o que viam e de maos amarradas o
homem grande me levou ao quarto, sim, amarrei a mao da
menina para que ndao empreste sujidade a vossa santidade, a
mae dizia [...] Dessa vez fui largamente tocada, os dedos
compridos inteiros se molhavam, ficou nu sobre mim, entornou-
me de costas, eu sentia um divino molhado sobre as nadegas,
gritava, o homem rugia [...] depois meus dedinhos inteiros
penetraram na boca do homem e ele os chupava em gozo
como se chupa o carnudo das uvas. Oito anos apenas me
faziam a idade. (HILST, 2004, p.61-62, destaque nosso)
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Aqui temos um belo exemplo da habilidade de narrar sensorial e
poeticamente: a auséncia de ponto final caracteriza o ritmo de uma poesia e
também de uma crescente atracao fisica. A selecao vocabular é extremamente
lirica: tocar, acariciar, deitar, verbos usados para criar uma atmosfera de
erotismo. A experiéncia amorosa, nesse momento, varia entre o terno e o
pornografico. O tocar dos morangos, o desejo de apalpar, de sbé conhecer
aquilo que é palpavel através de virtuosos dedinhos. O sentido mais agucado
em Matamoros é o tato - ele vem antes mesmo da visdo e é superior a ela,
traco marcante da personagem se fara presente em toda histéria. Além disso,
ird culminar numa linguagem diferenciada pela necessidade de expressar uma
intensidade que as palavras, por si s6, ndo dao conta. E como se Matamoros
buscasse também enfiar os dedos na mucosidade das palavras, das frases que

essas formam, tornando toda a comunicacao praticamente um ato de prazer.

Prosseguindo, o leitor € confrontado com a experiéncia de um “abuso”
em que Matamoros, com apenas oito anos, adora a experiéncia, pois, ao invés
de estancar pela proibicdo aquele desejo imenso, pegajoso, Ihe da ainda mais
daquilo que deveria teoricamente evitar. Como um tratamento de enché-la do
que deseja, dar-lhe tudo que fantasiava para ver se o corpo da menina se

acalmaria. A voz narrativa nos esclarece em seguida:

lembro-me contente dessa tarde porque havia ao redor o que
encantava, a mée quase ao lado, perigo tdo grande, meu tocar
a vontade. Por uns dias saciada larguei coisas e frutos nos
seus proprios lugares (p.62).

A menina possui uma sede por tocar que parece ser sua propria razao
de vida. E como se a construcdo de sua identidade estivesse relacionada aos

seus sentidos, principalmente aquilo que consegue tocar, € ndo simplesmente
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tocar, mas tocar com prazer sensual. Como isso ndo era compreendido pelos
que a circundavam, ha uma inevitavel tensdo eu/mundo. Como lemos:
“Matamoros diziam é vermelho-ouro, palidez e sangue dos meninos da aldeia.”

(HILST, 2004, p.63)

Dai em diante ha um avanco temporal na narrativa. A narradora parece

deixar essas memérias da primeira infancia para relembrar a adolescéncia,

se volupia me fiz na meninice, nem na adolescéncia
descansava, teria sido melhor perecer do que levar as costas
este mundo manchado de lembrancas, teria sido graca nao
conhecer aquele que me fez conhecer, e de minha mae
Haiaga, fez a desgraga. Torna-se muito penoso relatar como se
deu a coisa, como fui tomada de um sentir nunca sentido (p.
64).

Mais uma vez o sentir € mais forte que qualquer outra sensacgao
experienciada pela personagem Matamoros, tao intensa que tomara conta de
sua consciéncia, suplantando sua racionalidade. Vale mencionar que a
personagem aparece seguidamente tendo uma ligacdo muito forte com a agua,
sendo que, no inicio da secdo, esta afirma pertencer a terra; logo, sua

fertilidade, terrena, depende da 4gua, e foi

por ficar a beirada de um corredor de aguas, numa tarde
esquisita, muito rara, que conheci o homem que me deu luz a
vida, mas também me deu sangue e ensangiientou Haiaga.
Era essa tarde rara como disse, alguém esteve comigo e ja se
fora[...]. (HILST, 2004, p. 65)

Podemos perceber aqui algo que remete a defloracdo de Matamoros. O
sangue que jorrou dela tirou-a da forma escura de amar, trouxe-a a luz,
assumindo ares de uma relacdo com o divino. Também é claro que Matamoros

chamara Haiaga de mée apenas indiretamente a partir de entdo. Ao que
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parece, a “tarde rara” abriu uma fenda na relacao mae-filha, que se explicara
no decorrer da narrativa. Prosseguindo no relato sobre aquela “tarde rara”, a
narradora utiliza técnicas de “distanciamento”, assim como a voz narrativa na

secao ‘Tadeu (da razao) o fizera antes:

De olha-lo soube que a alma me tomaria, tomou-a, e de
palavra pouca, tantas dentro de si onde ndo se dizia, era como
se fosse o reverso do belo sem deixar de sé-lo [...] toquei-me
para ter certeza de que nao havia ultrapassado os limites do
tempo, eu-mim-Matamoros levantou-se [...] Matamoros andou,
um andar quietoso, ficamos proximos, distancia de dois rostos.
[...] eu outra mas eu mesma [...]Jo que eu via era amplo e
descabido para o entendimento, soube de antigos de mim, de
um mover-me distante. (HILST, 2004, p. 66 — 67, destaque
Nosso)

Mais uma vez percebemos o investimento na quebra de regras
gramaticais, seja pela auséncia de pontuagcao obrigatéria, seja pela recriacao
vocabular. Esse tipo de estrutura pode provocar no leitor um estranhamento
que o forca a reler o texto para buscar “entender” ou “apreender” o que ali é
dito. No entanto, a reacdo inicial, pelo menos a nossa, é de imediato
encantamento, ainda que diante de certo grau de “incompreensédo”. Nas
palavras da habil narradora, € como se a linguagem fosse o reverso do belo
sem deixar de sé-lo. Linguagem e o que é narrado, portanto, mesclam-se,
entrando em estado de fusdo. Ha também uma clarividente insuficiéncia e
impoténcia da razdo: o que eu via era amplo e descabido para o entendimento.
A prépria voz que nos relata a necessidade de se superar os limites do
entendimento, a busca pelas coisas nos seus lugares devidos tornando-se

impossivel. Hilst apresenta o desejo de colocar em evidéncia uma estrutura em
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conflito, expondo sentimentos vivenciados pela personagem que vao além do

que é racionalmente relatavel.

Que é preciso que eu respire agora, afogada que estou, umida
de lembrangcas, que o espirito perceba que eu morreria
ampliddes de vezes para voltar & minha tarde rara, tomada de
paixao, de sentires sem nome, que sou nesse momento o0 que
era Haiaga antes de vé-lo e quando simplesmente apenas
minha mae,[...] Matamoros e Haidga uma s6 antes nao éramos,
Somo-0s agora, ela morta, eu viva como se, mortas as duas
ainda que eu pareca a vida desta Casa de mortos como dizem.
(HILST, 2004, p. 68)

A narradora volta ao tempo presente da narrativa e explicita um desejo
intrinseco de estar naquela “tarde rara” de “sentires sem nome”, antes da fenda
que a separou da mae, antes do amor desejoso que a consumiu, que a
descentrou. Sente um morrer de quem era antes daquela tarde, como lemos
acima: mortas as duas ainda que eu pareca a vida desta Casa de mortos. Nao
sabemos exatamente se € delirio ou lucidez, mas, neste momento, a Casa dos
mortos, lugar que Tadeu buscava para si, acaba surgindo e criando uma
ligacdo entre as personagens da primeira e segunda se¢do do romance, tanto

pelo “delirio” de ir, como pelo espaco incomum que passam a ocupar.

Naquela tarde rara, portanto, uma nova personagem se insere - 0

homem dos sonhos de Matamoros,

lingua se mostrava de papilas perfeitas, quero dizer que nao se
via manchada, réseo-vermelha essa lingua, poente de corais,
eu estava sim tomada em descrevé-lo me parece servigo de
eruditos, dos que pernoitam cabeca nos papéis, os aflitos
contornando as letras, que o dom de relatos tdo sabios a mim
nao me foi dado. ( HILST, 2004, p.69)
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Matamoros admite ficar atonita diante do homem e ndo ter o dom de
descrevé-lo com belas ou logicas palavras, como se essas tivessem perdido
sua funcao representacional, sendo, a nosso ver, precisamente [0] que tedricos
pds-estruturalistas como Jacques Derrida vém tentando dizer nos ultimos anos:

“A linguagem vacila” (SILVA, 2008, p. 78). Assim,

Matamoros ria, os dentes para morder o que tens escondido
ele me disse, e rimos juntos porque nos veio a estéria da
menina e do lobo, lobo ndo sou, € nem és a menina do
vermelho chapéu (HILST, 2004, p.70).

Aqui temos uma clara intertextualidade com o conto de fadas
“Chapeuzinho vermelho”, ndo sendo a toa a escolha das cores, a lingua dele
roseo-vermelha junto com referida “a menina do vermelho chapéu”. Os dois
reconhecem os perigos da paixao, do desejo, mas também percebem que as
regras éticas e morais de suas culturas ndo dao conta do que vivenciam ou
querem vivenciar. A voz narrativa vacila, cambaleia, como que tonta de tanto

querer.

A chegada desse homem misterioso também causa uma mudanga em
Haiaga, que antes velha e feia, torna-se bela aos olhos desconfiados de
Matamoros. Haidga torna-se inicialmente esquiva em relagao ao estranho, mas
depois assume uma forma de beleza deslumbrante, mudando seu estar
naquele mundo. Matamoros comeca a perceber as mudancas na aparéncia e
comportamento da mae. Ao questiona-la, ouve uma resposta que nao a

satisfaz,

Porque ha alguém que nos cuida e te fez mudada

A ti, também

Porque as maes também mudam se o amor lhes vém

O amor?

Claro, Maria, o meu amor por ti, agigantado, de te ver
boa, sem o bulir de antes.
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Era aquilo somente? S6 por mim é que a feicdo
adquirira realeza? Tornara-se rainha assim por caridade?

o]
,LA beira da terra molhada de agrides, mulheres e
homens |he diziam bom dia, Haidga, em que formosura te
espelhas?

(HILST, 2004, p.72 — 78)

Observe-se, nesta passagem, a auséncia de travessao para marcar o
discurso direto. A marcacao é feita pela quebra da sequéncia das palavras,
deixando espacos para prosseguir em outra linha. Matamoros estava tomada
de ciumes e desconfianca em relagdo a mae, chegando até a segui-la as
escondidas para tentar um “flagrante”. Nesse momento, ha uma mudancga de
tom na voz de Matamoros, a menina que adorava enfiar os dedos em tudo. O
ciume e a desconfianca em relacdo a mudanca da mae, confirmada pelos
olhares dos outros moradores do local, faz com que Matamoros se afaste do
seu desejo infantil de realizacdo imediata, de tocar, pegar, engolir tudo. Seu
prazer sensorial deixa de ser explorado e, em seu discurso, a leveza inicial
sucumbe ao peso de palavras magoadas, cruéis e, a0 mesmo tempo,
saudosistas, de um passado inalcancavel, onde o centro de tudo era ela
prépria:

Me querem em pedagos, em retalhos de sangue, me fazem
possuir 0 nunca visto, a aparéncia mais do que gentil, o sabor
de um sem fim apetite, o cheiro de uma terra de magas e

nésperas, tudo para meu gozo, e depois dividir o0 meu pedaco
todo precioso com a bruxa que me pariu? (HILST, 2004, p.81)

“A bruxa que me pariu” € uma expressao utilizada para caracterizar o
desprezo de Maria Matamoros pela sua mae Haiaga. “Bruxa” poderia bem ser
substituido por “puta”. A mae perde a santidade ao desejar (ou usufruir?) do
que era (por direito?) da filha. O ciime cego vira certeza e toma conta de tudo:
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o meu homem cantava a cang¢ao de Haiaga, a velha deve té-la
cantado entre os lengdis, numa concupiscéncia de louvores,
canto soprado |4 no fundo do ouvido, e ele saboreou a
enfeiticada cantiga, canta com a mesma garganta, com a
mesma lingua que me lambe, abraca-a com 0s mesmos bracos
dourados, deita-se sobre ela com as coxas poderosas, enfia a
raridade de dureza naquele buraco de onde sai. (HILST, 2004,

p.81)

Nessa passagem a inquietacdo da narradora € mostrada ora através de
uma linguagem altamente formal, ora tomada pelo uso de palavras de baixo
caldo que, usadas magistralmente, ndo comprometem o discurso poético,
dando-lhe inclusive uma outra face, o diferencial do erético hilstiano. Percebe-
se que “o buraco de onde sai”, aos olhos da narradora, passa a ser, de fato,
apenas um buraco depois de ter-lhe dado a vida. Algo comum em sociedades
patriarcais, a mae perde seu direito a sexualidade, sendo vista como cuidadora
de outro ser. A voz narrativa, em sua revolta, aqui reforca o senso comum —
mae tem de ser mée antes de tudo, a vagina perdendo seu papel de prazer,
assumindo outras funcdes. Além do absurdo, aos olhos de Matamoros, de a
mae estar reavivando suas areas erogenas, faz isso em relagdo ao homem que

€ ou seria da filha, traicdo ainda maior.

Ap6s Matamoros avaliar o ciime que sentia da mae, chegando até a
desejar a morte desta e desconfiando, em delirio ou nao, de que aquela

pudesse estar gravida de “seu” homem, evidencia-se a multiplicidade
conflituosa de pensamentos da natureza humana. Hilst nos coloca, enquanto
leitores, diante de um enredo que ndo sabemos se estaria mais bem encaixado

em histérias “da razao” ou “da fantasia”, subtitulos das sec¢des por ela criadas

no romance analisado.
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Enfim, em meio aos devaneios de Matamoros, surge uma nova
personagem chamada Simeona A Burra, assim chamada porque vende agua
montada em uma burra. No entanto, Simeona é exatamente o oposto da burra
— ela vé além do que os outros véem, sabe mais do que os comuns. Tinha
fama de falar com mortos, com anjos, de fazer milagres. Assim, Matamoros foi
pedir-lhe ajuda quanto aos seus impasses e duvidas. Essa personagem fara

uma revelacao importantissima. Assim dizia Simeona,

Mae do Senhor, é belo como o corpo de Deus, maravilha rara,
que perfume na terra me vem desta cara, [...] que olhos de
pedra escura de agata, que pele cor sem nome como se
misturasses o café bronze, escuta-me Maria, € homem-anjo,
nem deves tocé-lo [...] com esta boca trés mil vezes bendita te
digo que € beleza excessiva para tomares posse, que hao de
ama-lo todas as mulheres porque ndo é homem de carne, é
pensamento-corpo sonhado por um homem de outras terras,
homem que deseja formosura de alma porque tem vida de
penumbra tediosa, ai Maria, vives com alguém feito de matéria
nova, com alguém que existe dentro de uma cabega que tem
fome de muita beleza, cabeca que se ocuparia de letras, que
ndao pode usa-las por fraqueza.[...]sei que pode construir
fantasmas de vento, de saliva, de nuvem até, mas néao
conhecia o poder de transformar o pensado em grande
maravilha, pobre homem que vive tao triste e isolado.

quem?

a homem que criou teu anjo-companheiro

anjo nenhum, Simeona, ja te disse que tem carne de homem,

e eu repito que ndo, e mais te digo: o nome que Ihe deu esse
pobre-rico-coitado € nome de longe de nés, silaba martelada e
depois nome de Deus, TADEUS, chamou-o assim porque
desse nome tem nome parecido, quer a vida que o anjo tem,
sonha com liberdades, com terras, animais, € mais raiz de
planta do que carne, liberdade de funduras é o que o outro
pretende sem poder, vive uma vida de enganos, cercado de
poeiras de matéria, tem mulher enfeitada de vidrilhos
brilhantes, tem um lago na casa [..] a vida desse outro é toda
como se fosse pintada, entendes? Nao é matéria viva. E tanto
deseja viver vida de nossa gente, tanto |4 por dentro a nés se
assemelha que deu forma pulsante e muito ilicita, (porque
poderes assim s6 os tem Deus) deu forma, Maria, ao que
sempre viveu no informe, no desejo. (HILST, 2004, p.88-90)

Nesse momento, a obra parece estar contrariando um “sistema de

respostas” buscado pelo leitor; o inesperado é langado como explicagao para
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0s acontecimentos da narrativa, dai a importancia reproduzirmos essa longa
citacdo. O pensamento se corporifica em palavra - 0 pensamento, o desejo da
personagem de uma histéria anterior se ‘materializa’ nesta segunda histoéria.
Isso é completamente inesperado e carece, numa primeira leitura, de
explicacao racional. O leitor é colocado em estado de desconforto pelo desejo
de uma explicacdo coerente para tal escolha narrativa da autora. Nesse
sentido, a interpretacdo ganha uma nova fungéo: “em vez de decifrar o sentido,
ela evidencia o potencial de sentido proporcionado pelo texto” (ISER, 1996,
p.54). Nao importaria aqui tanto o significado te tal aparicao, mas sim, o efeito

que causa.

A propria narradora, Simeona, diz que ndo conhecia o poder de
transformar o pensado em grande maravilha, questionando como a fantasia de
Matamoros pode chegar a tal ponto; afinal ele é pensamento-corpo sonhado
por um homem de outras terras, alguém que existe dentro de uma cabecga, 0
que chega a soar surreal ao leitor desavisado. Uma possibilidade de explicacédo
se encontra no fato de que esse homem tanto deseja viver vida de nossa
gente, tanto la por dentro a nés se assemelha que deu forma pulsante ao que
sempre viveu no informe, no desejo. Tadeu dizia, nas ultimas linhas da primeira
narrativa: estou em algum Ilugar onde me pretendo, sagrada ubiqlidade
(HILST, 2004, p.54). Tadeu pode estar aqui, via fantasia, vivendo outra vida,
sendo outro do que era, fugindo ao mundo que rejeitou. Segundo Simeona,
isso s6 ocorre no plano da imaginagao. Pelo que defende Matamoros, isso
também ocorre no plano fisico, pois ela diz sentir-lhe a dureza do corpo em

desejo.
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O que os une, enfim, bem como o0 que une as duas primeiras partes da
narrativa, € o desejo - o desejo de “ter”, de “possuir’ de Matamoros, o desejo
de “ser” de Tadeu. O que liga Matamoros ao homem que Tadeu criou é que
ambos querem Liberdade, Beleza, Completude; ambos querem encontrar-se a
si mesmos numa realidade sé por eles sonhada. A forca do desejo de ambos é
0 que 0s aproxima, seus discursos carregam em si a ideologia da liberdade
fora de um mundo “real” que os desagrada, que néo basta por si s6. Como diria
Berman, “o sentido que o homem moderno possui de si mesmo e da historia
vem a ser um instinto apto a tudo, um gosto e uma disposi¢ao por tudo” (2007,
p.32). A curiosidade pelo desconhecido move a narrativa, levando o leitor a

suportar a falta de logica, a falta de certeza e de futuro.

A justificativa feita aqui para o nome de Tadeu também € algo relevante.
Simeona diz, “é nome de longe de nés, silaba martelada e depois nome de
Deus, TADEUS, chamou-o assim porque desse nome tem nome parecido, quer
a vida que o anjo tem, sonha com liberdades” (p.89). Continuando a narrativa,
Matamoros nao entende ou aceita que seu homem nao exista de fato, Simeona
explica que “Tadeus, teu homem nao tem vida de si” (p.90), e lembra-se de
uma visao antiga em que profetizava uma casa onde se via sangue, falando a

Matamoros que deve ser a sua casa:

Cala-te puta estufada e velha

Molestosa a verdade, Matamoros, [...] Simeona seja
incendiada e a boca negra nunca mais apresente palavra se é
para te p6r medo que escarro estes negrumes, tens que largar
o homem, varré-lo da casa e da cabeca, é sombra encorpada,
€ vento de carne, € nada feito de homem, no instante que digo
estas palavras ele ja& é semente, j4 é larva no coragdo de
outras mulheres. [...]
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Burra como pode virar carne um corpo de vento? Como pode
esta terra virar corpo?[...] Se fosse sonho de alguém o
companheiro, porque eu o veria como o sonho fosse o meu?

[.]

Porque é sonho de outro feito de perfeicao viste nele o teu
proprio sonhado, todas hao de vé-lo matéria do que sonham,
amolda-se conforme desejo de qualquer, nao é carne, e repito
nao é. (HILST, 2004, p.91-93)

Simeona responde aos questionamentos de Matamoros, afirmando que
o homem amolda-se ao desejo de qualquer, que é fantasia, todos o tém
através de fantasias. No intuito de buscar por algumas respostas, nos
perguntamos, entdo, sobre esta segunda sec¢éo: seria a grande tematica dessa
segunda histéria intitulada “Matamoros (da fantasia)” a forca da imaginacao? A
forca do desejo? A forca da fantasia? (Mata)moros, o mergulho na fantasia a
matou? Mat(amor)os, o amor sbé € possivel longe da razdo? Ou MAT-A-
MOR(os), o amor mata? Ou os matou? Questionamentos estes todos
suscitados pelo titulo da narrativa e nome daquela que protagoniza tal parte da
narrativa. Nao temos resposta para todas as perguntas apresentadas.

Deixemo-las de lado, para seguir adiante em nossa busca por sentido.

“Loucos Maria, sdo os poucos que lutam corpo a corpo com o Grande
Louco 14 de cima, irmao de muita valorosidade e de peito vingante, as vezes
tem sisudezas de aparéncia mas cavando no fundo é caldo doce.” (HILST,
2004, p. 94) ApoGs essa passagem, teremos questionamentos de Matamoros e

Simeona em relagdo a Deus, ao vinculo ou busca pelo divino.

trocando-nos a boca, boca do Senhor na minha e boca de
Simeona |4 por cima, fago-te 0 enorme presente deste aviso:
ama somente o que te é parecido, ndo grudes a tua carne a
espuma do pensamento de outro homem, liga-te a um dos
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nossos, nao engulas a pérola, [...] pelo buraco de tras sairédo
todas.( HILST, 2004, p.95)

Como um mandamento divino: ama somente o que te € parecido -
Simeona aconselha Matamoros a buscar o comum, o local, o previsivel, ja que
nao seria possivel viver do sonho, da fantasia, da ilusdo - “n&o engulas a
pérola, pelo buraco de trds todas sairdo”. Lemos aqui uma chamada que a
vidente faz — o belo em excesso, o sagrado, ndo pode ser incorporado pelo
sujeito comum, pois acaba assumindo também corpo, virando residuo, no caso.
A beleza engolida sera eliminada, virara sobra a ser desprezada, perdendo seu
carater sagrado, belo, fantasiado e idealizado. H4 uma quebra no estilo de
linguagem para trazer Matamoros a rudeza da realidade. Uma realidade que

nao condiz com o paraiso dos prazeres sonhado por aquela.

Vamo-nos porque a pequena Matamoros afundou-se no sono,
assim é que esta bem, e que esse que tem corpo de um deus
também va-se embora e entre novamente no sem forma do
pensamento, e que aquela cabeca que pensa Tadeus pense
em si mesma e procure a verdade junto aos seus. ( HILST,
2004, p. 95-96)

As Ultimas palavras de Simeona soam como um discurso racional
contraditério se levarmos em conta sua “fama” mistica - que cada um “procure
a verdade junto aos seus” € sua sentenca final. Matamoros, apds essa
conversa, conclui que Simeona nado sabia de nada; afinal, nem tinha citado o
nome da mae dela, que tanto a incomodava. E cria, assim, argumentos para
convencer-se de que tudo ndo passou de fantasia. No entanto, os

qguestionamentos a Deus voltam, suscitando intertextualidades com a figura de
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Maria, mae de (Ta) Deus. Se Maria foi escolhida para ser mae de Deus, Maria

Matamoros se pergunta por que teve ela de se defrontar com o sagrado:

Te pergunto, Soberano, por que justamente a mim que nada
desejava, é que foi dado uma copia de ti? [...] Muitas vezes
pensei que tu, condoido das minhas noites sem ninguém, um
dia sim o presente de um homem bom e forte, mas nunca
imaginei que um sol com o frescor da lua sobre mim se
corporificasse [...] entdo por que, se nao ousei pensa-la, por
que ma ofertaste? [...] te vejo castigando mesquinho uma sem
importancia como eu, uma Maria de nada que nem sabia que a
Beleza falava, sorria, € nem sonhava possui-la [...] entdo por
que para mim um adequado presente? Presente bom no
entender de um pai mas nao de Deus. [...] Santissimo, te falo
desse modo porque a humana cabeca tdo pequena nao
compreende loucura agigantada. (HILST, 2004, p. 102-104)

Deus é visto como impiedoso, alguém que brinca com os sentimentos
dos comuns, expondo-os aquilo para o que ainda nao estdo preparados. Ao
mesmo tempo, julga que Deus age muitas vezes sem planos, da mesma forma
que ndés, humanos, ao passearmos, “sem querer machucamos as formigas e
muito distraidos muitas vezes arrancamos uma pequena planta ou plantamos

outra” (p.104), como se o0 acaso dominasse o0 mundo.

A narrativa prossegue com a mae de Matamoros afirmando estar
gravida do Senhor e que dela nascerd um lindo menino, mais uma relagéo
intertextual com a figura biblica de Maria. Matamoros oscila entre a
desconfianca, acreditando que a méae estd doente como uma cadela que
tiveram no passado e que pensava estar gravida, imaginacdo causando até
sintomas falsos. Aqui Matamoros sente-se perdida — 0 que sera verdade e o

que seria fantasia? A mae dizia que dois meses antes do filho nascer iria a
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casa da prima Heredera, personagem que esta na primeira historia na casa dos

mortos, para que ninguém soubesse do acontecido.

Matamoros decide contar para Meu (seu homem) - € assim que ela o

chama - que sua mae pensa estar gravida. Ele nem Ihe d& atencéo e continua

afagando-lhe o corpo. Resolve, entdo, chama-lo de Tadeus, enquanto ele a

penetra:

Rigido e antecipado no gozo nem sei se me ouviu [...] eu
Matamoros nao quis repetir, Tadeus de outro, Meu de mim,
homem de Haiaga, os trés num sé. [...] desses dois a minha
frente gorgeando vi-me filha, Matamoros Maria, filha de Haidga
e de Meu, deita-se Maria com o pai que ao mesmo tempo é de
Haiaga marido-rei, ato fenomenoso esse de se deitar com
quem nos fez, [...] amante-pai numa noite de sempre, eu Maria
em volUpia cerimoniosa abrindo-me sagrada para o pai [...]
ldéia sussurosa muito real agora: o homem-rei, as mulheres-
rainhas, verdade-realeza de uma casa, de nés trés, de quatro
porque assim o deseja a cabegca de mae-Haiaga por mim
coroada, verdade-invento que me fez amante nova e mais
gemente nessa noite.[...] Como se entendesse 0 meu papel e
pesquisasse demorado o seu, colocou-me ao colo e demorou-
se nuns afagos largos e muito silenciosos, olhava ao redor do
quarto, as vezes vigiava a porta como se temesse de Haiaga a
entrada, a garganta fingia um canto pequenino de ninar
entrecortado de palavras baixas, rapidas, pedindo que me
abrisse mais, ia me abrindo escorrida de gozo, um riacho nas
coxas, devagar ele dizia, quieta, sem gritar dizia. (HILST, 2004,
p.116-124)

Nesse momento podemos observar, como reacao pela auséncia de

respostas e confirmacao das suas desconfiangas, Matamoros resolvendo criar

uma solucéo para seu problema:

ldéia sussurosa muito real agora: o homem-rei, as mulheres-
rainhas, verdade-realeza de uma casa, de nés trés, de quatro
[...] verdade-invento que me fez amante nova e mais gemente
nessa noite (HILST, 2004, p.123).
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Poderia ser feita aqui uma leitura psicanalitica, onde a personagem
Matamoros encara as fantasias sexuais voltadas ao primeiro objeto do desejo
sexual da crianca, no caso, o pai, ainda transferido para o Seu homem.
Contudo, Hilst ndo parece pretender dar conta do complexo de Electra, nem
representa-lo exaustivamente, apenas provocar o leitor com as ressonancias
deste nas formas que existem para se amar. Em seguida, neste sentido,

Matamoros recria ou relembra uma relagdo ardente com o pai,

Deita-se Maria com o pai que ao mesmo tempo é de Haiaga
marido-rei, ato fenomenoso esse de se deitar com quem nos
fez. [...] Colocou-me ao colo e demorou-se nuns afagos largos
e muito silenciosos, olhava ao redor do quarto, as vezes
vigiava a porta como se temesse de Haidga a entrada, a
garganta fingia um canto pequenino de ninar entrecortado de
palavras baixas, rapidas, pedindo que me abrisse mais, ia me
abrindo escorrida de gozo, um riacho nas coxas, devagar ele
dizia, quieta, sem gritar dizia, vestidos os dois como se aquele
instante fosse roubado ao meio do dia e logo mais tivéssemos
que nos apresentar frente a rainha, como pdde saber tao
sabiamente o seu papel rei-pai desejoso da filha, se apenas na
minha cabega é que havia esse muito obsceno tocar?
Obsceno, Maria? Os nomes carregados de susto, falei obsceno
e obsceno nado era, que coisa € que fizeram as palavras, que
coisa as gentes, grudaram-se a lingua e aos nossos costados
letras e culpas, que coisa quer dizer isso de se sentir em
desejo e culpada? (HILST, 2004, p.122-124)

O relato da relacao (imaginada? sonhada?) com o pai é feito de forma
tal que ndo sabemos se é real ou fantasia; além disso, o tom eloquente da
narradora livra tal momento de sensacdes de ojeriza pelo possivel incesto ou
molestacao, nos apresentando tudo de forma bastante natural, quase livre de
obscenidades — na verdade, ali o pai ndo é pai — &€ o homem que ela quer, que
ela tem ou queria possuir. Aqui ha o questionamento da relacédo de significado

atribuido ao signo, o “que fizeram com as palavras”, conseqlientemente “as
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gentes” ja que é por meio das palavras que nos comunicamos, nos afirmamos,
criamos nossa identidade. “Grudaram-se a lingua e aos nossos costados letras
e culpas”, ndo temos controle sobre a lingua e seu uso e que tal forca ela tem
para nos aprisionar numa cadeia de significados insuficientes e inconstantes a
ponto de nos levar a “isso de se sentir em desejo e culpada?”. Ao mesmo
tempo, a linguagem n&o consegue controlar a fantasia, seja essa ligada ao alto
ou baixo, ao moral ou ao imoral. Se a fé sagrada é também vivida na
imaginacgao, na busca pelo divino, 0 amor mais terreno tem algo de sagrado na
sua nao-reducdo ao que é explicavel, racionalizavel, em sua busca pelo

perfeito que talvez nem exista.

A partir de tais reflexdes, Matamoros sera uma nova mulher; se ndo ha

nenhuma certeza e controle sobre a existéncia, assim ela vivera:

Se pude inventar essa estoria do rei e ter parceria madura para
concretiza-la, alguma coisa em mim sabe outra coisa que nao
sei, talvez porque Matamoros dormindo ndo sonhasse, e
somente no dia a dia daquilo que os homens chamam de
realidade, fosse possivel transformar em verdade o que seria
apropriado a fantasia da noite, Matamoros dos sonhos
esquecida, vé-se tomada de sonhos no muito denominado
concreto da vida, e o que vem a ser isso de sonho e verdade?
(HILST, 2004, p.124)

Dessa forma, € finalizada a segunda parte de Tu n4o te moves de Ti,
colocando o leitor num constante e aflitivo processo de reflexdo sobre os limites
da razao, sobre o que seria a verdade, quais as fronteiras entre realidade e
imaginacéao, entre as histérias, personagens, se é que elas existem entre o que
se chama de palpavel e os sonhos. Assim como “Tadeu (da razao)”,

“Matamoros (da fantasia)” toma consciéncia de que nao ha certezas e que o
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desejo de ser e ter é que constréi o “real” para si mesmo, geralmente em outro
lugar, em outra esfera. Como diria Barthes (1977, p.19), ndo é a extensao
(Iégica) que cativa, o desfolhamento das verdades, mas o folheado da

significancia.

2.4 Axelrod (da proporcao)

“SIGNIFICANTE, PEROLADO, o todo dele estendido em jade la no fundo,
assim a si mesmo se via, ele via-se, humanoso, respirando historicidade”
(HILST, 2004, p. 131). Assim ¢€ iniciada a terceira e ultima parte do romance Tu
ndo te moves de ti, Axelrod (da proporcao), com duas palavras em letra
mailuscula e um neologismo. Significante - se fossemos partir de uma idéia
estruturalista, diriamos que Hilda busca nao o conceito ou a idéia em si, mas a
imagem psiquica dele, o que se cria em nossas mentes no momento em que
dizemos. Isso justificaria a auséncia de significados coerentes com a logica de
sentido e a criagdo de um apelo sinestésico com efeito tdo singular ao longo
deste texto especifico que nos apresenta a autora. Tal afirmacao se confirmaria
na palavra que sucede ‘significante’: perolado, um significante perolado,
completando a imagem em nossa mente de algo raro, belo, claro, valioso.
Assim Axelrod se via, humanoso, neologismo que nos traz a idéia de uma

humanidade extremada, além disso, respirando historicidade e volume.

Axelrod, titulo que nos intriga pela construcdo lexical inusitada.
Poderiamos pensé-lo de tras para frente como uma Dor-lex-a, mesmo correndo
risco de reducionismo, interpreta-lo como uma dor lexical, uma angustia
causada pelo léxico? Tal premissa poderia confirmar-se pelo fato de esse

desejo de desconstruir e transgredir o léxico estar presente em toda obra
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hilstiana e em Tu n&o te moves de ti, de forma acentuada; desejo esse advindo
da insuficiéncia de uma linguagem antes comum, corriqueira, cotidiana que
parte, como diria Vera Queiroz (2000, p.15), “em busca do inominavel”. Essa
talvez seja uma das maiores tematicas da producédo de Hilda Hilst, sendo que
o(a) leitor(a) realmente envolvido com seu texto ndo pode se excluir da
angustia de pensar e de libertar-se da “engrenagem opressora” do sistema

lingUistico-discursivo.

Axelrod, personagem que ora enfocamos, é professor de historia e

acredita que nela, na histéria como ela é, nao ha nada de novo; que é

um ISSO pra sempre.[...] ja se via no segundo semestre tirando
pondo vivo comprido significante repetindo: pois é sempre o
ISSO meus queridos, cinco ou seis pensamenteando, folhetos
folhetins afrescos, sussurro no casebre [...], tudo da cor
conforme a cor de novos cinco ou seis. Um ISSO rigido,
cegante (HILST, 2004, p. 132)

A consciéncia de Axelrod esta tomada pela imobilidade do tempo e das
coisas, um estado de rigidez que cega e imobiliza, em que nao ha possibilidade
de novidade, sendo que ai se insere a tensdo presente no titulo da obra, a

auséncia de um mover-se possivel em “tu ndo te moves de ti”:

Para onde vao os trens meu pai? Para Mahal, Tami, para
Camiri, espagos no mapa, e depois 0 pai ria: também pra lugar
algum, meu filho, tu podes ir e ainda que se mova o trem tu ndo
te moves de ti. Mover-se. Por que ndo? (HILST, 2004, p. 132).

Mais uma vez a figura paterna surge como um agente causador de
reflexdo, que pde Axelrod em estado de instabilidade emocional, assim como o
pai de Matamoros fizera em relacao a filha. Nao querendo ser reducionista,

mas é inevitavel lembrarmos-nos da relacdo de Hilda com o pai, ja louco, que
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implorava em seus delirios “sé trés noites de amor, [...] eu ficava muito

atrapalhada com tudo isso” (entrevista ao instituto Moreira Salles, 1999, p.26).

Num intréito purificador monologou: um aquém de mim mesmo,
um, que nao sei, move-se se vejo fotografias daqueles
escavados, aqueles de Auschwitz [...] se vejo bocas de fome
[...] se penso no relato da minha aluna, eu vou contar professor
Axelrod, vou contar colada ao seu ouvido: choques elétricos na
vagina, no anus, dentro dos ouvidos, depois os pélos aqui
debaixo incendiados, um médico filho da puta ao lado, rapidas
massagens a cada desmaio, vermelhuras, clardes, os buracos
sangrando. [...] Ela contava e movia-se uns agressivos moles,
ansia e solidao, dilatado espremeu as pernas, e um outro ele
ejaculou terrores de pobreza, um outro se apossou dele
significante, um outro grotesco espasmaddico fluia, um ISSO
inoportuno e desordenado em Axelrod, Axelrod que até entao
se conhecia invicto. Tu ndo te moves de ti, tundotemovesdeti
de ti de ti (HILST, 2004, p. 133)

Temos mais uma personagem que carrega em si a vivéncia de mais de
um “eu”, um eu desconhecido, que se afasta se algo o toca. Seja pela
contemplacao da desgraca de outrem, seja pelas palavras ditas ao ouvido, algo
0 move internamente, mas, a0 mesmo tempo, sua vida encontra-se parada.
Estagnada diante do mundo que se move sem controle. “Movo-me imoével em
direcdo a aldeia onde nasci, o existir de Haiaga minha tia, com seus cactus
cizais” (Hilst, 2004, p.134), diz Axelrod. Aqui, mais um elo entre as histérias, a
mae de Matamoros é tia de Axelrod e ele nasceu na mesma aldeia em que
Matamoros e o “eu” sonhado de Tadeu viveram. Haiaga pede que Axelrod
toque as plantas ao redor “como se eu mesma me tocasse a vagina.” (p.134),
no que se percebe que a mae aparentemente teria os mesmos desejos de

tocar que a filha manifestara anteriormente.
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Axelrod, quando pensa sobre si mesmo, sente algo mover-se dentro de
si, e pensa no trem em deslocamento: “gozado mijar parado num corrido de

trem — pensa-se menino, um outro lhe dizendo: mijei de gozo” (p.135).

Talvez Axelrod se pensasse a si mesmo em continua oposicao,
talvez aquele que ainda urina enquanto ele caminha
procurando equilibrio, talvez aquele...como me viu aquele que
me falou? Que extensdo de mim tocou-lhe o avesso?Fui so
alguém que saiu de um mictério de trem, alguém composto, por
que me digo composto? No olho desse outro, se de fato toquei,
se um projetar-se de mim colou-se a ele, entdo viu deboches,
me viu posti¢oso, viu minha invisibilidade sendo néo teria dito
intimo sorrindo: precisa ser de circo pra mijar nesse trogo.
Posticoso. Tenho sido. (HILST, 2004, p. 136)

O discurso parece, por vezes, esquizofrénico; tempos se misturam sem
nenhuma marcacao formal - ora é a infancia com o pai, ora a fase adulta, os
espacos também se misturam sem uma seqiéncia légica, o trem, o trabalho, a
aldeia. De repente encontramos novamente expressdes que podem produzir no
leitor uma atitude de estranhamento ou repulsa, e, ao que tudo indica, é
exatamente este um dos possiveis propésitos da autora em relagdo a seu/sua
leitor/a. E exatamente a partir do corpo, da relacdo que temos com a terra e
nossa finitude, daquilo que em nés é animal e incontrolavel, como o ato de

mijar, que uma grande reflexdo se inicia.

Como diria Eliane Moraes sobre a obra de Hilst, em seu artigo “Da

medida estilhacada” (1999), publicado pelo instituto Moreira Salles,

dada a impossibilidade de deter o fluxo do tempo, resta o fluxo
rapido e desordenado de um pensamento atrelado ao
provisorio ‘tempo do corpo’, ao qual a escrita convulsiva de
Hilda Hilst se abandona, obscurecendo as fronteiras entre a
percepcdo, a sensagdo e a representagdo. Tal é a
particularidade de sua prosa, marcada pela sintaxe telegrafica
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que muitas vezes dispensa a pontuagdo e multiplica os focos
narrativos ao absurdo, estilhacando nao s6 a ldéia, mas
também as idéias, para mostrar, no corpo da lingua, o vazio
insuportavel que habita o centro de cada um de nés” (p.122-
123)

Assim, sintaxe, corpo e idéias em fragmentos recheiam o corpo textual
em Tu ndo te moves de ti, 0 que se verifica em relacao a varias personagens e,
certamente, em Axelrod. Este ultimo percorre a trilha de pensamentos e

questionamentos, voltando a manha que vé o trem com o pai,

0 qué pai?
ainda que se mova o trem tu n&o te moves de ti

E a voz de Haidga cobrindo de caléndulas a frase, se
sobrepondo, vem Axel, me puxando [...] cada vez que o pai
mergulhava naquele refrdo, tu ndo te moves de ti apenas
ciciando, depois mais vivo, pra dentro ainda mas aos poucos
subindo, depois aos gritos, turvo rouco, ainda que se mova o
trem tu ndo te moves de ti, 0 que ha com o pai Haidga? Séao
dias, sdo momentos, ha pessoas assim que num segundo
fervem, se pensam, entendes? N&o. Ele ta louco, Haiaga? Nao
ndo, apenas se pensa muito, por algumas horas se pensa,
pensa em si mesmo, é isso Axel. Como é essa coisa da gente
pensar? Umas lutas com a tua alma do mato, com o la de trés.
Hen? Pois entao, é isso, temos duas almas, uma parecida com
o teu préprio corpo, assim bonito, andas crescendo, e a outra
parecida, dificil de dizer, a outra alma ndo se parecendo a nada
de tudo isso teu. (HILST, 2004, p. 137-138)

O pensar sobre si mesmo é que conduz a loucura, ao desespero, a
insatisfacdo ou incompreensdo. Aqui sao levantadas questbes sobre a
incompletude do homem e sobre a busca de clareza em questionamentos sem
resposta ou, pelo menos, sem nenhuma que satisfaca a l6gica habitual. Essa
coisa da gente pensar é uma luta com a “alma do mato”, com seu eu mais

primitivo, animalizado, livre dos limites da razdo. Todas as trés personagens
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principais desta obra experienciam intensamente desse “duplo” dentro de si.
Essas duas almas tao distintas habitando o mesmo corpo e conduzindo as
personagens a uma busca sem fim. Poderiamos reconhecer esse momento
como um desejo de transcendéncia, um desejo de livrar-se da racionalidade e
mergulhar no infinito desordenado onde possivelmente encontrariam para

tantas davidas acumuladas um sentido mais amplo.

Assim como Matamoros pareceu ter uma relagdo sexual (imaginada?)

com o pai, Axelrod deita-se com a tia Haiaga, e continua a falar sobre seu pai:

O pai estd morto e eu o trago de volta, [...] e queres saber?
Muito me satisfaz o ainda nao te entender por inteiro, se eu te
entendesse estaria agarrado a lucidez mas estaria louco, livre
como tu mas louco. (HILST, 2004, p. 142)

E volta a falar do mictério do trem, da incompreensao das palavras do
pai, tu ndo te moves de ti, “vou até onde, pai, imével me movendo?” (p.143).
Sera que Axelrod ndo se move mesmo? Ou seria este o desejo do pai? Que o
filho ficasse inerte, parado, pequeno, sem transpor o tamanho da figura paterna
nem livrar-se dela? Poderia ser este um motivo para a falta de sentido e

aparente falta de movimento?

Em seguida temos um interessante dialogo com Deus, imaginado pela
personagem:
Axelrod Silva, também sentes o todo como eu? Um todo

entrelacado de sangue e violéncia? Também te sentes como
eu?

Sim Jeshua, trémulo como um martir porco entre as pernas da
mulher, trémulo porque existindo.
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Também te sentes Axelrod Silva como um bébado olhando o
mundo, compreendendo sem  poder verbalizar o
compreendido?

Também isso Jeshua, quase colado a fronteira da loucura,
pronto para o pulo, mas homem que sou coexistindo cumplice
do meu proprio fardo. (HILST, 2004, p.144)

Deus aparece na obra de Hilst como algo incompreensivel e sarcastico,
um Deus impiedoso, mantendo um didlogo em que tal ser superior busca
igualar-se ao homem comum, mais um Silva do Brasil. Um Deus possuido de
caracteristicas humanas, expressando o medo, a duvida, a impossibilidade
diante do mundo e das palavras, um Deus incompleto e perdido como Axelrod.
Continua Axelrod em tais devaneios até o final de sua historia; em certos
momentos, surge o discurso de outrem pra trazé-lo de volta, “pé, cara, ja tem
seis na fila, ta doente?” (HILST, 2004, p.145). La pelas tantas, ele relembra
uma namorada e a histéria, como se fornicasse com a histéria, seu objeto de
estudos, até que o trem para, alguém percebe que ele passa mal e o leva pra

fora do trem. Axelrod sobe até o alto de uma colina e imagina

as incontaveis infinitas cosmicas fornicagbes em toda minha
brasilidade [...] ah, o Grande Saqueado, grande pobre macho
saqueado de brugos, de joelhos, hd quanto tempo cedendo e
disfarcando, vitima verde amarela,[...] me exteriorizo grudado a
minha Histéria, ela me engolindo, eu engolido por todas as
quimeras. (HILST, 2004, p.153-154)

Parece aqui que Hilst traz a tona uma alegoria do Brasil — o cidadao
comum como o “Grande saqueado”, como “vitima verde amarela”; afinal a
personagem principal desta histéria, Axelrod, € professor de histéria, que por

sua vez, segundo a narrativa, seria disciplina que comporta uma forma, como
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algo que nao muda, estanque, independente do tempo. Ha claramente, a nosso
ver, um tom de critica social e politica, desmascarando uma vitima que sofre os
mesmos “saques” que o pais; na verdade, é o pais, saqueado por outro, que
saqueia seu cidaddao. Como um circulo vicioso, em que a histéria o engole, e
ele é engolido pelas suas préprias fantasias. A terceira se¢cdo do romance é
encerrada da seguinte forma: “E numa cambalhota despenco aqui de cima, nos
ares, morrendo, deste lado do abismo” (HILST, 2004, p.155). Nada pode ser
transposto, nem mesmo o abismo na hora da morte. Nem despencando, a
forma mais simbdlica de conhecimento, bastando considerarmos aqui todas as
“‘quedas” religiosas e morais, a personagem atinge o platé. Ele ndo se move de

si, definitivamente.

Enfim, questbes existenciais e metafisicas norteiam a obra em questao
numa experimentacdo linguistica e estrutural que rompem com o codigo
consagrado envolvendo um leitor numa teia sem saida até que termine a
narrativa, e mesmo terminada, como é o caso em estudo, questdes prementes
e profundas continuam sem resposta, afinal, de que lado do abismo estamos?
Estamos em queda, com Axelrod, mas morrendo ainda do lado dele? Que

abismo nos afasta (ou nos aproxima) deste homem que nao se move?
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Capitulo 3 - Possiveis caminhos a serem percorridos pelo leitor
hilstiano: trilhando por consideragodes finais

3.1 — Hilda Hilst e as experiéncias de seus leitores

A figura do leitor ha muito vem sendo discutida, seja para legitimar sua
importancia, ou para diminuir seu lugar e seu papel na construcdo de sentido.
O fato é que o leitor existe e sem ele (no caso, ndés) nao haveria a real
existéncia do texto, que se materializa, de fato, através dos acessos que sofre.
Claro que quando um texto é produzido, ele se escreve para alguém, seja qual
for o tipo de leitor que paire sobre ou sob o que foi escrito. O leitor, assim,
figura imaginada que pré-existe ao texto &, por vezes, denominado de leitor
ideal, leitor implicito, virtual, ficcionalizado, enfim, figura criada pelo autor a
partir do momento que este segura a pena ou interage via teclado. Como bem

coloca Compagnon (2003, p.151),

O leitor implicito propde um modelo ao leitor real; define um
ponto de vista que permite ao leitor real compor o sentido do
texto. Guiado pelo leitor implicito, o papel do leitor real é ao
mesmo tempo ativo e passivo. Assim, o leitor é percebido
simultaneamente como estrutura textual (o leitor implicito) e
como ato estruturado (a leitura real).

Todas estas relagdes, este emaranhado entre a figura do leitor que, de
fato, se confronta com o texto, o leitor que o autor imagina, o leitor que talvez
nunca leia o texto (ou nunca o finalizard), faz-se importante em textos como o
gue analisamos em nosso trabalho, textos em que, claramente, muito do que
significa ‘construcdo do sentido’, ficara a cargo deste sujeito. Hilda Hilst, por

afastar-se radicalmente de representacées pretensamente realistas e
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organizadas, faz com que seu leitor trabalhe muito no sentido de criar um texto
todo seu, um significado construido a partir de muitas inferéncias. Portanto,
nesta reta final de nosso estudo, nos preocuparemos em discutir brevemente
como se da o contato do leitor com o texto de Hilst, no caso Tu ndo te moves
de ti. De fato, ndo poderiamos deixar de considerar o leitor como categoria de
analise diante de toda exposicdo analitica feita por ndés neste trabalho,
principalmente no segundo capitulo do texto que produzimos. Vale destacar
que, no entanto, nosso objetivo ndo é aqui desenvolver um estudo aprofundado
sobre tipos de leitores apresentados por diferentes tedricos, nem enquadrar o
leitor de Hilda num parametro ja estabelecido. O romance que analisamos foge,
por si sb, a enquadramentos estanques e nés nao reduziriamos sua
potencialidade rotulando e pré-determinando o destino de seu leitor.
Considerando-se que “o sentido é, pois, um efeito experimentado pelo leitor”
(COMPAGNON, 2003, p.149), estaremos elucidando possiveis conclusdes a
partir da nossa propria leitura do romance e das solu¢cdes que tivemos de
buscar a fim de conseguir dar significado ao que lemos, ndao apenas como
simples leitores, mas como criticos. Portanto, a partir da leitura que fizemos da
obra e a partir das andlises que apresentamos no capitulo anterior,
gostariamos de aqui discutir um pouco o papel que o leitor exerce no romance

que selecionamos para N0Sso COorpus.

Sabemos que a estrutura do texto e o papel do leitor estao
essencialmente interligados em Tu ndo te moves de ti. Se isso ja é assim em
qualquer obra escrita e lida, acreditamos que o papel ativo do leitor aqui se faz
gritante. Este romance de Hilst projeta, inicialmente, uma reacdo de

desconforto e inquietacdo ao leitor por sua estrutura experimental - seja pelos
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longos espacos vazios, pela auséncia de pontuacdo em varias passagens ou
até pela inovacao vocabular, aspectos ja elucidados por nés durante a anélise
apresentada no segundo capitulo. Gostariamos aqui de indicar que, neste
sentido, para Iser (1996), a obra literaria mais eficiente € aquela que forca o
leitor a uma nova consciéncia critica de seus cddigos e expectativas habituais.
Na verdade, Iser generaliza alguns aspectos do texto literario, aspectos estes
que acreditamos estarem totalmente destacados neste texto de Hilst. Assim,
segundo o autor, toda e qualquer obra seria permeada por vazios ou lacunas,

que induzem e guiam a atividade do leitor. Como diz o autor,

as lacunas sédo encontradas no repertério formado por todos
aqueles elementos das realidades extratextuais que sao
trazidos para o texto, perdendo com isso as conexdes que
possuiam no campo referencial de onde foram importados
(1999, p.29).

O vazio, entao, torna a estrutura dindmica, ou seja, evidencia a interacao
do texto com o leitor, sendo que este traz suas vivéncias, experiéncias,
parametros, enfim, para a leitura que realiza. Logo, quanto maior a quantidade
de vazios e lacunas, maior sera o numero de imagens, significados,
interpretagées construidas pelo leitor. Portanto, ndo ha nada mecanico na
leitura, e sim, uma importante relacdo entre texto e leitor. Quanto menos
cronolégico e convencionalmente organizado for o texto, mais profunda devera

ser esta relacao.

Portanto, se uma obra contraria um “sistema de respostas” ou um codigo
determinado ou pré-concebido de narrar em sintonia com a légica e a

realidade, como € o caso de nosso objeto de estudo, Tu ndo te Moves de Ti, de
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Hilda Hilst, acreditamos que tal texto possa atuar como um estimulo para que
se intensifique o processo de comunicagao entre texto e leitor: a obra se livra
de uma engrenagem opressora e, a medida que € recebida, apreciada e
“‘compreendida” ou interpretada pelo seu destinatario, convida-o a participar
desse universo de “liberdade” de construcdo. Se o autor foi até certo ponto livre
para, inclusive conscientemente, deixar varias lacunas em seu texto, o leitor
também tera certas liberdades na construgédo de sentido que busca. Logo, o
texto, que sempre é um potencial de efeitos que se atualiza no processo da
leitura, aqui serd provavelmente bastante diferenciado de leitor para leitor, o

que deve ser considerado por nossa leitura critica do romance.

Como diria BARTHES (1977, p. 43),

o texto pode, se tiver gana, investir contra as estruturas
canbnicas da propria lingua: o Iéxico (neologismos
exuberantes, palavras-gavetas, transliteragbes), a sintaxe
(acaba a célula légica, acaba a frase). Trata-se, por
transmutagdo (e ndo mais somente por transformacgao), de
fazer surgir um novo estado filosofal da matéria linguareira;
esse estado inaudito, esse metal incandescente, fora de origem
e fora de comunicagéao, é entdo coisa de linguagem e nao uma
linguagem, fosse esta desligada, imitada, ironizada.

No momento em que as ferramentas do estruturalismo ndo mais sao
suficientes para a mediagcao entre obra literaria e leitor critico, o interesse pela
figura do leitor ressurge de forma vigorosa, abrindo novos caminhos para o
questionamento do texto como algo acabado, definitivamente apresentado,
concluido a partir do momento de sua impressao e leitura. Se considerarmos a
virada que o pés-estruturalismo impds as leituras literarias e de mundo,

especialmente via Derrida, como ja dito anteriormente, de fato, ndo ha nada
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independente, “fora” do texto, indicando que o sentido deste nunca sera fixo; sé
por meio de nossa entrada no jogo dos significados (via desconstrucdo e
construgcdo) € que poderemos nos aproximar de uma compreensao ou
interpretacdo da matéria (literaria) com a qual entramos em contato, que é por
si sO inesgotavel. Logo, o papel do leitor é indispensavel, ja& que por meio de
sua entrada no jogo os sentidos surgem. Portanto, “a leitura, longe de ser uma
recepcao passiva, apresenta-se como uma interacao produtiva entre o texto e o

leitor.” (JOUVE, 2002, p. 61)

Gostariamos, neste momento, de apresentar e analisar nossa leitura de
um elemento do romance de Hilst aqui trabalhado, o dos titulos e subtitulos das
sec¢des do romance. Vale destacar que, em cada capitulo, temos o nome de
uma das personagens, a protagonista da secdo especifica, seguido de um
substantivo: da razédo, da fantasia e da proporcao, respectivamente. Segundo
o Dicionario do Ministério da educacao e cultura (1970), dentre outras coisas,
‘razao’ seria a faculdade propria do homem de conhecer, pelo espirito, a
distincdo das idéias e das coisas, o bom uso das faculdades intelectuais;
‘fantasia’ estaria vinculada a imaginacgao; e ‘proporcao’ seria uma relacao entre
as coisas, uma comparacao entre elementos. Acreditamos ser interessante
observar aqui, num primeiro momento, 0 que cada um desses titulos e
subtitulos indica ao leitor. Na primeira histéria “Tadeu (da razdo)”, o que seria a
razao? Seria ela elemento realmente cabivel e fundamental em situagcdes de
conflito interior, como a situacao vivenciada por Tadeu?Para que serve a razao,
neste caso? A vida de Tadeu, antes pautada por uma razao centrada numa
vida socialmente aceita e respeitavel, um homem de negécios, era realmente

uma vida? Tudo indica que a razao o fez fugir, que esta ndo dava conta de
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qualquer sentido em sua vida, sendo quase uma “des-razao”, algo que o fazia a
cada dia conhecer-se menos, saber menos de si e do mundo. Aos cinquenta
anos, em crise, resolve deixar tudo e entregar-se ao seu proprio desejo, as
coisas que lhe faziam bem, se entregar a fantasia e a imaginagcao de mergulhar
dentro si para encontrar respostas que a razao nao lhe fornecia. Assim, a falta
de razdo apresentada no primeiro capitulo permite a criacdo dos capitulos
sobre imaginacdao e proporgcao, impulsionados pela busca da personagem.
Tadeu é um grande amalgama de conflitos que evidenciam a insuficiéncia da
razao, que de nada Ihe servia sendo a fomentar ainda mais sua sede por outra
vida, por outra (ou alguma) “razdo” de ser. Enquanto leitores somos também
arrancados do mundo organizado pelo qual a personagem nos fora
apresentada — Tadeu, homem, casado, de negécios. Somos, com ele,
arremessados para o mundo de Matamoros e de Axelrod. Tadeu esta “sofrendo
de vida”, tem fome dela, um desejo profundo de entender a existéncia; isso o
diferencia de todos que o rodeiam, todos que, a primeira vista, colocam a razao
como sustentaculo para as vidas que vivem. Tadeu ndo acha lugar para com
base neste conceito de razdo; Na verdade, fazendo “bom uso das faculdades
intelectuais”, Tadeu repensa tudo a sua volta, inclusive essas proprias
faculdades intelectuais, bastante frustradas ou deformadas. Tadeu se declara
“demasiadamente possuido por alguma coisa inominavel” (HILST, 2004, p. 23).
A falta de capacidade de expressar a experiéncia pela qual passa ja indica que
a linguagem deixou de servir como referéncia para compreensdo, comunicagao
ou explicacdo do mundo. As coisas sdo maiores e inominaveis. Tadeu quer
poesia, quer voltar aos livros afastados dele, ao mundo sonhado, ao poder de

imaginar; na concep¢ao da autora, a poesia estaria, entdo, em um patamar
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distinto da razao? Ela poderia libertar-nos da opressao daquela? Sabemos que
Tadeu quer recriar a realidade, recriar sua vida e seu mundo. Buscar-se a si
mesmo, a sua alma. Para isso a narrativa, condizente com os anseios da
personagem, recria a linguagem, cria e da sentido a novos espacos, recria a
l6gica interna, os significados, num apelo sinestésico ja mencionado
anteriormente. Lendo Tu ndo te moves de ti temos de recriar o mundo, 0 que
nos faz repensar a razao, os limites dela, o nosso proprio mundo, nosso eu,
enfim, tal leitura abala nossas convicgdes através das surpresas de uma
desconstrucao tdo ampla que envolve cada pagina do livro € nos conduz a um
caminho sem volta, pelo menos sem a volta “da razao”. A narrativa nos leva em

frente, para a fantasia.

Em “Matamoros (da fantasia)”, a voz narrativa, logo no inicio, apresenta
sutiimente ao leitor toda a desgraca futura da personagem, sendo que 0s
assombros impostos ao leitor sdo orientados pelas surpresas, pelas lacunas,
pela dificuldade de construir sentido ao longo da leitura. A voz narrativa,
habilmente, nos arranca do mundo da razdo frustrada de Tadeu e nos
arremessa para dentro de um mundo sensorial, um paraiso de sensactes
experimentadas eroticamente desde a infancia pela personagem principal da
secdo. Criando uma ilusdo de plenitude e felicidade, que também sera
ameacada e acabara esgotada com o decorrer da narrativa, podemos aqui ver
a vida e o desejo de Matamoros brotando de forma quase imediata. Seu mundo
parece ser um mundo sem grandes repressdées morais, o corpo fala por si e por
ele vem o perigo e a cura. Portanto, diferentemente de Tadeu, que se perde
nas incompletudes e frustragcées, um personagem permanentemente lastimoso,

Matamoros percorre um caminho de profundo prazer, de plenitude, até também
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chegar a desilusdo. Matamoros também enfrenta crises, mas, ao invés de
buscar por um sentido ou uma razdo, como Tadeu, sua busca € por prazer, um
prazer experimentado no mais alto grau, através da fantasia. Matamoros,
narcisisticamente, quer tocar e engolir tudo — quer ter o mundo sé para si, e €
nesta fantasia que encontrara sua destruicdo. O senso tactil de Matamoros
sera responsavel pelo seu maior prazer: o ato de tocar. Contudo, a intensidade
desse toque, sem limites, fome incompreensivel que a persegue desde a
infancia, fara a narradora extrapolar os limites da gramatica na intencao de
ampliar a significacao das palavras, aproximando-se, entdo, do indizivel prazer

experimentado via relagao fisica com o mundo.

Verdade que me aprazia sempre o tocar de qualquer, o tocar
de muitos, o tocar sem nome, nem lhes via o rosto, era a
destreza no tocar que me sabia a nardos ainda que aquele que
me tocasse desprendesse de si o cheiro de todos mal lavados,
as narinas fechavam-se para tudo que me cortasse o sentir, se
demasiado se faziam mal cheirosos eu abria-me ao pé da
agua, encostada ao corpo do rio, e sem que o0 homem
percebesse eu o lavava, primeiro as maos na agua, depois no
costado do homem porque se faz nesse comprido da medula o
mais intenso sentir, depois apalpava-o na semi-lua do ventre,
molhava-lhe os pélos vagarosa e antes de toca-lo no mais
fundo esfregava minhas m&os na minha cabega, aquecia-as
para que a agua das palmas se fizesse em mornidao, e depois
sim tocava-o, singela e de rudeza mas com finuras de mulher
educada, pois assim que eu era.(HILST, 2004, p. 64-65)

Como ja explicitado na andlise, a razdo, nessa parte do romance, sera
sempre insuficiente e sem sentido; afinal, o que Matamoros “via era amplo e
descabido para o entendimento” (HILST, 2004, p. 67), dai a pertinéncia e
coeréncia do uso da fantasia na légica interna da narrativa. Além disso, a forca
da imaginacdo aqui se estende e amplia o prazer da personagem,
evidenciando, portanto, os beneficios e futuros maleficios de entregar-se a
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fantasia. Em varios momentos, fantasia e realidade se confundem, deixando o
leitor “perdido”, o que, a nosso ver, ocorre propositadamente nas trés estorias,
0 que apontaremos mais detalhadamente mais adiante. Por isso, nossa busca
nao deve se limitar a significacao no que se refere a este romance de Hilst, e

sim, principalmente aos efeitos do texto sobre nés, leitores.

Apresentaremos, primeiramente, algumas consideracbes sobre estas
duas primeiras se¢cdées do romance, por acreditar que a terceira, da propor¢ao,
estara inevitavelmente conectada as secdoes que a antecedem. Assim, na
primeira histéria temos um conflito marido/mulher, e, na segunda, um conflito
mae/filha. Tadeu e Rute, da primeira secdo, sdo bem diferentes, “Rute é de
péssego” (HILST, 2004, p.23), Tadeu, “que coisa tinha Tadeu a ver com o0s
outros?” (HILST, 2004, p. 23). Claro que Rute sé nos é apresentada por Tadeu,
mas todas as falas dela, inclusive a pergunta que se repete sem parar sobre o
motorista, mostra o grau de absurdo em que se encontra a convivéncia entre
os dois. Tadeu representa a incapacidade do sujeito de mover-se ou de se
comunicar no real sentido da palavra; ele esta preso a um poder maior que ele
e que o oprime de forma implacavel. Rute ndo é culpada, mas ela representa
um mundo que ele ndo quer, que se esfacela, como vemos: “Tudo se pulveriza”
(HILST, 2004, p. 19). A relacdo marido/mulher é pulverizada, se fragmenta
nesta primeira se¢do, o mesmo ocorrendo com a relacdo entre Haiaga e
Matamoros, mae e filha da segunda secdo, aqui por conta de um homem
sonhado, uma fantasia desejada e corporificada pelo poder da imaginagao, o
homem que Tadeu queria ser e que Matamoros queria sé para si. Tadeu
representa a tentativa frustrada de romper com as imposicdes do mundo

externo, mundo esse que hostiliza o homem a ponto de imobiliza-lo.
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Matamoros, a tentativa também frustrada, mas consciente, de viver de fantasia,
afinal, como diria Matamoros, “0 que vem a ser isso de sonho e verdade?”

(HILST, 2004, p.124)

Por fim, Axelrod (da propor¢ao), a terceira secdo do romance hilstiano
analisado, da mesma forma que Matamoros e Tadeu, descobre o quanto a vida
€ dolorosa e desprovida de razdo, por mais que tente se mover, sair de si.
Percebemos o quanto a imobilidade € implacavel nestes trés seres tao
diferentes: um empresario, uma menina sequiosa e um professor de histéria. O
guanto o mundo externo os oprime, deixando todos sem saida, ou forgcando-os
a encontrar uma saida, ainda que temporaria, cada um ao seu modo: pela
razao, pela fantasia ou pela proporcdo. Se algo une essas personagens é o
derradeiro fracasso das tentativas. A razdo, a fantasia ou até a proporc¢ao,
equilibrada ou nao, entre elas, é inutil. Todos os caminhos levam a um sé: a
perda de sentidos ou a falta deles. Como leitores, nos defrontamos com a falta
de sentido, com a busca por ele via corpo ou ficcdo, mas na lapide deste
sujeito que busca estara provavelmente escrito — “ndo encontrou nada e
tampouco afastou-se de seu velho eu”. Axelrod preso no banheiro do trem,
simbolo do deslocamento humano desde o século XIX, esta li, contido,
pensando no “mijar” e em como seu pai falava sobre o trem e o mover-se
ilusério; pensa ainda no relato da aluna que o fazia mover-se dentro de si,
como dito anteriormente, um circulo vicioso, em que a historia o engole, e ele,
€ engolido pelas suas proprias fantasias. Talvez a Unica viagem possivel seja
mesmo a mental, a sonhada, via pensamentos e fantasias, que nao garante
que o corpo mude de lugar. A construcao de Tu ndo te moves de ti com suas

partes intituladas: “Tadeu (da razao)”, “Matamoros (da fantasia)”, e “Axelrod (da
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propor¢do)”, evidenciam elos de significagdo que poderiam facilitar a
compreensao do leitor via organizagao interna; no entanto, ndo respondem as
indagac6es da obra como um todo. Com Axerold (da propor¢ao) continuamos
sem nos movermos de nGs mesmos, sem nos movermos de nossa agonia pela
l6gica e pela busca de sentido. Quanto mais ele se aproxima da casa dos pais,
guanto mais se aproxima de suas raizes e do passado, por mais que se mova
o trem, ele, Axelrod, e indiretamente todos noés, leitores, permanecemos

perplexos, ele - diante da privada, nés, diante do texto que lemos.

Por fim, vimos que o romance de Hilda Hilst analisado tem um carater
singular dentro da literatura brasileira por suas técnicas, tematicas, inversoes,
desconstrucdes, personagens, espacos, dialogos, todos os aspectos que
envolvem a narrativa sendo extremamente particulares a obra dessa autora.
Hilda ultrapassa inclusive as buscas e experiéncias estéticas modernistas, indo
além, para um lugar, & época, um tanto solitario e que preferimos nao
classificar. Mesclado ao discurso metafisico, temos na narrativa toques de
humor e ironia, como na sec¢ao de Axelrod: “Um ao lado la dentro me dizendo:
porra que pai, tu sé podia pifar com esses discursos nada veneraveis” (HILST,
2004, p.140). Hermetismo, ironia, humor, erotismo, deslocamentos séo tragos
muito diferenciais na obra de Hilda Hilst; ela consegue unir opostos num Unico
termo ou expressao nova, além de misturar elementos quase sagrados, como a
familia, com tematicas profanas, como as necessidades do corpo, inclusive do
corpo infantil, tantas vezes santificado na literatura. Assim, de fato, a autora
desconstréi a separacgao radical e artificial histérica e culturalmente construida
entre sagrado e profano, l6gico e ilégico, real e irreal, dito e nao dito. Hilst

constréi uma prosa carregada de poesia e filosofia.
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Parece-nos desaconselhavel que alguém se debruce sobre este
romance de Hilst como um mero objeto a ser compreendido; afinal, o impulso
mimético aqui se da pela resisténcia e negacédo do real e do racional. A obra
prenuncia o “caos” que marca o mundo pds-guerras do século passado,
chegando a mudangas nas concepcdes de espaco, de presenca, de
representacdo tao frequientes no século XXI. O caos ligado a destruicdo da
idéia do referente fixo, a ilogicidade dos discursos, o estranhamento diante da
realidade e a falta de resposta no que se refere a nossa identidade nos leva a
nao nos mover mais. Se antes ndo nos moviamos devido a regras externas
gue nos limitavam, devido a uma razao imposta, hoje ndo nos movemos por
impossibilidade de pensar os caminhos. Reconhecemos que estamos diante de
uma obra desafiadora e que esse estudo apenas se inicia com nosso trabalho,
no entanto, o prazer que esse estudo nos causou, confirma que fruicdo e
prazer podem caminhar juntos. O texto prova que nos deseja na intermiténcia
de seus questionamentos. Concluimos, entdo, a maneira de Hilda Hilst, ao

leitor atento: Tu ndo te moves de ti, uma provocacao.
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3.2 - Consideracoes finais

Neste trabalho de pesquisa, desenvolvemos um estudo sobre a obra “Tu
ndao te moves de ti” de Hilda Hilst, a partir de uma perspectiva poés-
estruturalista, voltada as mudancas trazidas aos estudos académicos desde a
virada linglistica do século passado e, principalmente, pautada pelo
desenvolvimento de concepc¢des sobre a ‘desconstrucdo’, de modo especial
como estas sdo apresentadas por Derrida. Nossa intencdo foi analisar
criticamente o romance que compde NOsSso corpus, propondo uma investigacao
sobre a construcao e desconstrucado dos sentidos ali apresentados, a recriacao
da linguagem, (tanto por parte da autora como necessariamente por parte de
seu leitor), a experimentagdo vocabular, a exposicdo propositadamente
desorganizada ou acronoldgica do enredo, das personagens e os efeitos

produzidos por tais caracteristicas.

Para tanto, organizamos nosso estudo com base em nossos objetivos,
tendo em mente os fins didaticos que buscavamos para uma melhor
compreensao do todo de Tu ndo te moves de ti. Assim, o primeiro capitulo é
essencialmente tedrico, em que explicitamos as bases de nossa discussao e as
ferramentas analiticas usadas. Neste capitulo tedrico revisamos o contexto do
pos-estruturalismo. Pareceu-nos também pertinente uma discussdo que
buscasse localizar a producédo de Hilda Hilst historicamente — o romance que
enfocamos é da década de 80, e, portanto, muitas de suas inovacdes podem
ser melhor compreendidas e analisadas a partir do momento em que
vislumbramos onde tal literatura encontra seu lugar (se é que encontra) dentro
da producao nacional da época. Acreditamos que Hilst escreve um texto que
ultrapassa o que se esperaria de um texto moderno — por este motivo,
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acreditamos que a autora é um nome da producao literaria brasileira que pode,
sim, ser identificada como da ‘modernidade tardia’. Seu lugar entre outros
escritores e escritos € quase aquele do entre-lugar — entre o auge do
modernismo e o que viria posteriormente, o modernismo tardio, 0 que s6 pode
tomar forma no momento da po6s-modernidade. N&o discutimos se sua
literatura tem ou néo caracteristicas pés-modernas, pois nao foi este, de forma
alguma, nosso propésito. Apenas acreditamos que o texto hilstiano esta
radicalmente marcado pelo debate poés-estruturalista, o que talvez explique
algumas dificuldades enfrentadas por leitores de Hilst e que se refletiram, por
muito tempo, em um publico bastante reduzido que adquiria e, de fato, lia seus
escritos. Ela experimenta imensamente com o0 jogo de significados,
confundindo texto e leitor, e, ao mesmo tempo, dando certa liberdade de (re)

construgcao da histéria aos que se aventuram por suas bem tragadas linhas.

Assim, no segundo capitulo efetivamos a andlise detalhada do nosso
corpus através de um olhar atento a influéncia da desconstrugdo que ali
reconhecemos. Claro que todas as discussées do sujeito fragmentado, que
provocaram o debate sobre o esfacelamento das identidades, também nao nos
passaram despercebidas. Ao centrar nosso olhar no préprio texto de Hilst, na
forma como ela apresentou seu enredo, buscamos dar destaque a escritora, as
suas técnicas proprias, mais do que apenas justificar seu pertencimento nesta
ou naquela corrente. Também revisamos brevemente a questdo da construcao
de personagens, algo bastante pouco convencional na maior parte dos textos
de Hilst. Assim, apds andlise detalhada de cada secao — Tadeu (da razao),
Matamoros (da fantasia) e Axelrod (da proporgcdo), apresentamos algumas

consideracoes sobre os papéis possiveis destinados a cada personagem e
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secao. Hilda Hilst nos leva da raz&o a fantasia, obrigando-nos a estabelecer
alguma relagéo e proporgéo ao final do livro. Exatamente por reconhecermos a
dificuldade de seus textos literarios, inclusive muito especialmente o que
selecionamos para nosso estudo, é que lhe demos maior espagco em nosso
estudo. Alias, exatamente este interesse pela diferenca do texto hilstiano levou-

nos ao terceiro capitulo.

No terceiro capitulo abordamos principalmente os caminhos seguidos
pelo leitor de Hilst, buscando, através da discussdo do romance analisado,
apontar o tipo de lacuna que a autora apresenta, tirando aquele ou aquela que

se propde a ler seus escritos de qualquer comodidade.

Por fim, pretendemos, com este estudo, contribuir para uma ampliacao
dos estudos académicos sobre Hilda Hilst, ainda bastante raramente estudada
na academia, dando um enfoque critico que se pretende inovador, pelo menos
até onde se saiba, no que se refere ao romance Tu nao te moves de ti. Além
disso, pretendemos ampliar nosso conhecimento sobre uma producdo tao
interessante e inovadora como a de Hilst dentro do campo da literatura
brasileira. Por conseguinte, esperamos ter contribuido de maneira mais
significativa para um reconhecimento ainda maior da genialidade desta autora
em sua prosa poética. Alias, em Hilst torna-se extremamente dificil definir o que
€ poesia, 0 que € prosa; o que € da razao e o que é da fantasia; Exatamente
por esta caracteristica de ndo adequar o que escreve aos estilos mais
consagrados, aos formatos mais exemplares, sempre misturando bastante o
que é do profano e do sagrado, o que € da vida e o que é da morte,

acreditamos que muitos outros estudos estdo e estardo sendo planejados e
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efetivados sobre a obra desta autora, fonte para infinitas pesquisas, analises e

inspiragdes.
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