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RESUMO

O presente trabalho tem por objetivo a analise da obra Bufdlicas, da escritora Hilda Hilst.
Por intermédio do emblema dos contos de fadas, a escritora constrdi sete poesias que
narram a passagem da vida das personagens de cunho feérico. Observa-se que nelas surge
uma visao de mundo peculiar, suscitando um riso multifacetado, demiurgico, criador,
existencial, de modo a zombar dos valores primordiais cultuados pela sociedade ocidental
contemporanea. Assim, analisaremos as personagens com base na descricdo de suas
caracteristicas marcantes, as quais sdo pautadas pela obscenidade, tendéncia a caricatura e
tons de risibilidade. Tais caracteristicas rompem com paradigmas na medida em que
reinventam as historias canonicas que fazem parte do imaginario ocidental. Esse estudo
estrutura-se em trés planos: no primeiro deles, a poeta ¢ apresentada conjuntamente com a
peculiaridade de sua obra, enfatizando-se os momentos mais representativos de sua escrita.
A seguir, faremos a analise das obras que tratam do riso. Ao evocar os conceitos que
remetem ao riso de zombaria, definido por Vladimir Propp e a comicidade carnavalizada,
teorizada por Mikhail Bakhitin, a inten¢do ¢ a de demonstrar a sua inter-relagdo assim
como a complementaridade. E por fim, adentraremos no mundo de Bufdlicas, de forma a
investigar a leitura parddica elaborada pela autora, que expulsa a linguagem do seu espago
celestial e instaura o caos, com suas multiplas possibilidades de leitura nas tessituras

cOmico-sérias.

Palavras-Chave: Bufolicas. Hilda Hilst. Comicidade. Carnavalizagao. Parddia.



RESUME

Le présent travail a par objectif 1’analyse de I’oeuvre Bufo6licas, de 1’écrivain Hilda Hilst.
Par ’intermédiare de ’embléme des contes de fées, 1’écrivain construit sept poémes que
racontent le passage de la vie des personnages de caractere fey. On observée qui eux surgit
une vision du monde particulier en suscitant un rire des multiples facettes, démiurgique,
créateur, existentiel, de mode se moquer des valeurs primordiaux vénérables par la société
occidental contemporaine. Ainsi, nous analysons les personnages avec base en description
de ses caractéristiques frappant, les quelles sont guidée par 1’obscénite, tendance a
caricature et ton de caractere drole. Ces caractéristiques rompent avec paradigmes dans la
mesure en qu’ils réinventent les histoires canoniques que font partie d’imaginaire
occidental. Cette étude est structuré en trois plans: au premicre d’entre eux, le poete est
présenté ensemble avec la particularité de son oeuvre, en se soulignant les moments plus
représentatives de son écrite. Ensuite, nous ferons I’analyse des oeuvres que s’occupent du
rire. Au évoquer les concepts que renvoient au rire de moquerie, définissant par Vladimir
Propp et la situation comique carnavalisée, théoris¢ par Mikhail Bakhtin, 1’intention est
montrer sa corrélation, ainsi comme la complémentarité. Et enfin, nous entrerons au monde
de Buf6licas, de forme I’enquéter la lecture parodique élaborant par I’auteur qui expulsé la
langage du son espace céleste et instaure le chaos, et ses multiples possibilités de lecture

aux tessitures comique-sérieux.

Mots-Clés : Buf6licas. Hilda Hilst. Comique. Carnavalisée. Parodie.
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AVENTURAS CINTILANTES

Hilda Hilst!

Foram muitos os caminhos até o verso acima. Vamos amarrar aqui uma ponta do
fio de Ariadne e adentrar sem medos por esse labirinto, certos de que, quando chegarmos
ao ultimo verso, de volta a porta do labirinto, voltaremos a percorré-lo.

Mas, antes de entrarmos por esse labirinto, quero convida-los a conhecer um pouco
da minha histéria e de como cheguei até esse momento. A poesia sempre esteve presente
em minha vida, tanto na forma de escrita pessoal, como na de leitura encantada de seus
versos. Muito cedo ja ensaiava alguns versos inspirados nos poetas que lia, Carlos
Drummond de Andrade, Mario Quintana, Cecilia Meirelles, Adélia Prado, Cora Coralina,
Augusto dos Anjos, dentre outros. Epocas de paixdes.

As paixdes modificam-se, tornam-se outras € vao construindo-se em outros
momentos, como o da chegada dos meus filhos, o do ingresso na faculdade, pela primeira
vez em 1988, no curso de Pedagogia na FURG e, depois de um tempo afastada, o retorno
em 2000. Assim, a poesia foi ficando em algum lugar esperando para pulsar novamente.

Com a graduagao em Pedagogia, a vida novamente se apresenta com novidades. O
ingresso na vida publica, trabalhando com Educacgao, se mostrou frutifero, pois, além do
trabalho em si, que ¢ muito gratificante, novamente me vi envolvida por projetos que
priorizam a escrita. Assim, em 2011, surge o livro “Vozes”, escrito por alunos da Escola
Técnica Estadual Getulio Vargas da cidade do Rio Grande/RS, organizado por mim e por
um colega professor.

Nesse espago-tempo, muitas discussdes foram levando-me a questionar as vivéncias
das quais participava. Surgiu, entdo, a necessidade de voltar ao estudo académico, mas o
que fazer? Dar continuidade aos estudos anteriores ou me aventurar por outras areas? Do
que eu gostava? De ler, e de escrever, poesias, contos, € publica-los no blog “Libélulas da
Lilian? Isso ja nao me bastava.

A partir dessa insatisfacdo, surgiu a ideia de voltar 8 FURG e cursar Letras. Ao
pesquisar o site do curso, descobri o Programa de Pos-Graduagdo em Letras, Mestrado em
Historia da Literatura. O programa me fascinou, tantas novidades se colocavam diante de
meus olhos novamente e agora estava muito mais madura “Nao ¢ maturidade, querida, ¢
velhice mesmo” (CADERNOS DE LITERATURA, 1999, p. 13), diria Hilda Hilst.

Escolhi, entdo, como preludio dessa maturidade, o Mestrado em Historia da Literatura.



Abriu-se, enfim, um novo horizonte, cheio de interrogagdes que ndo buscavam
solugdes imediatas, mas, sim, procura constante. As muitas leituras, durante o primeiro
semestre de 2011, foram levando-me cada vez mais perto da proposta inicial em trabalhar
com literatura feminina, o que se concretizou no semestre seguinte com a disciplina de
“Literatura de Expressdo Feminina”. Nela, foram analisados diferentes textos sobre a
literatura feminina e feminista, além do estudo de obras escritas por mulheres.

Tateando entre muitas autoras, buscando um algo mais, em uma tarde ensolarada,
sou apresentada a Hilda Hilst. Estava em frente ao Centro de Convivéncias, um espaco da
Universidade onde os académicos encontram-se para lanchar, trocar ideias, estudar, matar
o tempo, ficar contemplando a natureza, bastante exuberante em nosso Campus, sempre
rodeado de muitos cachorros. Nessa tarde, a Prof.* Luciana Coronel apresenta-me A
Obscena Senhora D, publicada em 1982. Nessa obra, Hill¢, a personagem narradora conta
a passagem de sua vida até a morte, sob o vdo da escada, lugar de onde busca o
transcendente por meio de um humor negro e blasfematorio.

Acontecera, entdo, o salto para a espiral vertiginosa que € sua escrita. Diante de
uma autora com uma obra variada composta de poesia, de dramaturgia, de prosa e de
cronica, e que aborda o mais intenso desejo do homem, a busca constante por si mesmo,
pelo outro, pelo amor, pelas coisas que contempla, por Deus, pela morte e pela
continuidade de si e que o tempo se encarrega de distanciar, inevitavelmente, entdo, passei
a fazer parte de sua teia de “fio-seducao”.

A partir dai, fiz outras leituras de sua obra como Jubilo, Memoria, Noviciado da
Paixdo; Da Morte. Odes Minimas. Poemas Malditos, Gozosos e Devotos. O encantamento,
a seducdo, uma autora tdo intensa e a radicalidade de seus textos apontavam para uma
“conversa mais demorada” com a sua obra.

Logo depois, surge em minhas maos O Caderno Rosa de Lory Lambi e Cartas de
um sedutor. O tom mudava radicalmente, neles um discurso irénico e satirico chamava a
luz os mesmos temas trabalhados nas poesias: homem, Deus, amor, vida e morte, em uma
anarquia de géneros que remontam a diferentes géneros da tradi¢do, que s6 mais tarde eu
compreenderia melhor com as leituras de sua fortuna critica.

E, finalmente, descubro Bufdlicas, na disciplina Tépicos Avancados de Literatura
Brasileira, ministrada pelo Prof. Dr. Antonio Carlos Mousquer. Reis, rainhas, fadas,
magas, andes e até a menina que encantava a minha infancia: Chapeuzinho Vermelho. Um

exercicio bem-humorado que s6 uma imaginacao frenética poderia construir € reconstruir



qual seja, o da moral absurda das fdbulas que termina sempre “na ideia de que a liberdade
de alguém ¢ a certeza da vinganga odiosa dos outros”.

De acordo com isso, esse estudo da-se a partir da marca do riso e da comicidade,
assim como da desconstrucao dos contos de fadas e das fabulas, que ndo se limitam a um
“purismo arqueoldgico”, mas, pelo contrario, buscam abrigo em autores consagrados da
literatura do século XX e suas estilisticas.

No primeiro capitulo, Senhora H: uma sedutora nata, apresento a autora e sua obra,
contemplando os aspectos que mais se destacam em sua escrita. E certo que ndo foi
possivel abranger tudo o que sua obra significa, dada a extensdo e a importancia de sua
producdo. Dessa forma, escolhi alguns textos, contos, novelas, poesias para produzir um
esboco das principais questdes levantadas pela autora.

A Obscena Senhora D que representa, segundo Alcir Pécora, “um momento de
perfeito equilibrio de desempenho”, e a fusdo de todos os grandes temas que a autora
escreveu em seus livros de ficgdo desde 1970 até 1982 ganha espago. Ainda nesse
capitulo, serd analisado trés livros de poesia: Jubilo, Memoria, Noviciado da Paixdo, Da
Morte, Odes Minimas e Poemas Malditos, Gozosos e Devotos, o que, segundo Nelly
Novaes Coelho, possuem diferencgas, “ndo de valor poético, mas de intensidade”, com os
da primeira fase.

E, por fim, a trilogia em prosa, com destaque para O Caderno Rosa de Lori Lamby
que se apresenta declaradamente ofensivo, pois conta a histéria de uma menina de oito
anos que se entrega a todo tipo de sevicias, ou de delicias, para falar ao modo de Lori,
empresariada pelos pais que tentam se livrar das dificuldades financeiras.

No capitulo Riso: sine qua non fago uma andlise sobre a comicidade e o riso
pautada em autores consagrados como Vladimir Propp, em Comicidade e Riso; Georges
Minois, em Historia do Riso e do Escarnio; Henri Bergson, em O riso; Mikhail Bakhtin,
em A cultura popular na Idade Média e no Renascimento; José Luiz Fiorin, em A
introdugdo ao pensamento de Bakhtin; e David Lodge, em 4 arte da ficgdo.

Dessa maneira, penso em contribuir para melhor compreender o riso bufélico de
Hilda Hilst a partir das consideragdes dos estudiosos citados anteriormente. A leitura de
Bufélicas permite perceber o riso potencializado a partir da (des)construcdo das
personagens e das historias em que estdo inseridas, pois, a priori, os contos de fadas e as
fabulas, ainda que interessantes, ndo sao historias comicas.

E, em O incompossivel se fez ordem procurei reunir de maneira mais critica

possivel os contornos e as formas de abordagem das poesias Bufolicas. Sdo poemas
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cOmico-dramaticos politicamente incorretos, apropriacdes bizarras do discurso
pornografico, permeadas de protagonistas chulos e sérdidos, de ligdes nada ortodoxas
constituidas de uma “liberdade negativa™ que vai além do permitido, criando suas proprias
escolhas, uma terceira margem, independente dos dogmas considerados tradicionais.
Rompendo todos os interditos, a “boa” literatura, a moral e os bons costumes, este livro faz
parte da série mais escandalosa de Hilda Hilst, completando a tetralogia obscena.

A parodia, o grotesco, a satira, imagens carnavalizadas, a reinvencao dos contos de
fadas e a moral da historia, em que a obscenidade reside no desajuste entre os desejos mais
pulsantes e as praticas lascivas do outro, ambos adotados voluntariamente, riem da moral
estreita, da mediocridade absurda do homem. Reina, entdo, a certeza de que a liberdade de
um ¢ objeto da vinganca odiosa dos outros.

Amaldigcoando a ortodoxia, todas as personagens revelam-se portadoras de
anomalias genitais ou morais, em praticas libidinosas: o rei, mudo e gay, governa com o
falo; a rainha sem pelos no sexo, entrega-se ao mascate peludo; a maga escreve em seu
diario todas as suas perversidades; um ando troca o longo porongo pela angustia de nao ter
nenhum; Chapéu e sua avo cafetinam Lobao; a Cantora punida pela garganta, por causa de
seu canto que excita os homens da vila; a fada lésbica vira homem e no fim ¢ raptada,
deixando tristes seus amantes.

E na conclusdo espero contribuir com uma leitura ndo sé prazerosa, mas também
para o debate sobre a autora e sua significativa obra. Na teia de Hilda Hilst sente-se toda
sua perplexidade, toda sua aporia, toda sua imaginativa criacado, mas nao somos devorados,
somos acordados do nosso transe e saimos em busca de nossas utopias, e enquanto a vida
transborda, nos aproximamos das coisas indiziveis e absurdas do homem.

A partir de agora, os convido, Arianas e Dionisios, para um passeio permeado de
virgulas, exclamacgdes, interrogacdes, pontos e, principalmente, muitas reticéncias, € nessa
instigante viagem, responder algumas das perguntas que j& se formam em seus

pensamentos.

1 Termo utilizado por Isaiah Berlin, que Alcir Pécora (2010) pega emprestado para falar da
obra de Hilda Hilst.
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1 SENHORA H: UMA SEDUTORA NATA
1.1 Por que me fiz poeta

Hilda Hilst — Um arco-iris de ar em aguas profundas — ¢ uma das mais importantes
vozes literarias do século XX do Brasil. Dez anos de auséncia ¢ uma extensa obra,
percorrendo varios géneros distintos — poesia, prosa de fic¢ao, teatro e cronica — que ainda
ha muito o que se estudar, discutir e desvendar. A parte do encomio diversionista que
sempre emerge sobre a mulher Hilda, vista como uma mulher ousada, a frente do seu
tempo, a porca louca, a beleza exuberante que parecia reclamar mais atencdo do que sua
escrita; a que faz a mistura de géneros em seus textos, a que adere ao registro pornografico,
contrariando a pudicicia académica, ¢ que, com ndo menos intensidade, assim refere-se ao

fazer poesia:

E triste explicar um poema. E inatil também. Um poema ndo se explica.
E como um soco. E, se for perfeito, te alimenta para toda a vida. Um soco
certamente te acorda e, se for em cheio, faz cair tua mascara, essa frivola,
repugnante, empolada mascara que tentamos manter para atrair ou
assustar (PECORA, 2010, p. 53).

Esse soco, esse embrulho no estdmago, essa vertigem, que nos choca, que nos tira
do centro, que nos deixa em chamas por dentro, que nos provoca a querer mais, que nos faz
amar e odiar, que nos langa em uma espiral vertiginosa, com sua escrita voluptuosa, de um
“fervor descomedido”, verbalizam a tessitura de toda sua obra.

A poeta “aldebarad” nasce em 1930, em Jau — SP, em 21 de abril, as 23h45’, filha de
Bedecilda Vaz Cardoso, imigrante portuguesa, ¢ de Apolonio de Almeida Prado Hilst,
fazendeiro de café, escritor e poeta. Vive uma vida intensa entre Sdo Paulo e as viagens ao
exterior. Argentina, Chile, Europa, Franc¢a, onde permanece por seis meses em Paris,
Italia, onde conhece a cidade de Roma, Grécia, Atenas ¢ Creta ¢ ainda visita Nova York
para, por fim, retornar a Paris.

Em 1966, Ela refugia-se na fazenda Sao José, propriedade de sua mae, em
Campinas — SP, que mais tarde passou a chamar de “Casa do Sol”. A sua decisdo de

mudar-se para longe da vida de festas e jantares com amigos ¢ atribuida a leitura de Carta
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a El Greco, do escritor grego Nikos Kasantzakis®, presente do amigo ¢ poeta portugués
Carlos Maria de Aragjo. A leitura se deu na mesma época em que ela sentia que em Sao
Paulo nao poderia mais trabalhar, pois a vida agitada ndo permitia que ela se entregasse
totalmente a sua escrita. Nao foi uma fuga, diz a autora, “foi uma volta a minha verdade, a
minha realidade” (HELENA, 1969, p.26-27).

Ha um erotismo ligado ao divino que a autora atribui a leitura de Kasantzakis. Um
dia Kasantzakis combina de se encontrar com uma puta linda em Paris. Quando estava
fazendo a barba, surgem-lhe pustulas no rosto e ele acabou nao indo. Considerou isso um
milagre e se retirou para o Monte Athos para escrever, comenta Hilda, em entrevista a
Cadernos de Literatura (1999, p. 30).

Era preciso uma renuncia, uma vida reclusa para poder escrever, diz a escritora. Era
preciso estar “sO para poder compreender tudo, para desaprender e para compreender outra
vez. A vida que eu tinha era muito facil, uma vida s6 de alegrias, de amantes”
(CADERNOS DE LITERATURA, 1999, p.31).

Na Casa do Sol, Hilda Hilst constroi seu proprio tempo, para falar ao modo de
Cecilio Elias Neto, escritor e jornalista do Correio Popular: “Ali havia um tempo, ndo um
tempo que havia passado, mas um tempo que fora construido. Era o caos, mas o caos belo,
o caos organizado. Mais do que isso, a paz do caos” (DESTRI e DINIZ, 2010, p.39-40).

Sim, Hilda escreve, escreve o homem do nosso tempo, escreve Deus, escreve o
amado distante, escreve ‘“coisas porcas”, sim, escreve a morte, teatro, prosa de ficcao,
cronicas, escreve poesia, ¢ Jubilo, Memoria, Noviciado da Paixdo, divisor de aguas, de
onde emerge como um arco-iris, versos latentes, falas convulsivas, interrogagdes que nos
atingem como um soco, escreve o agora, o eu-outro, intensa, densa, carregada de uma
carga de paixao avassaladora.

“Meu pai foi a razdo de eu ter me tornado escritora” (1999, p. 27), diz Hilda Hilst

em entrevista a Cadernos de Literatura. Primeiro por que admirava a obra do pai, mas o

2 Nikos Kasantzakis foi um escritor grego, nascido em 1883, na cidade de
Heraclion/Grécia. Estudou Direito em Atenas, entre 1902 e 1906. Nessa mesma época, publica
seus primeiros textos. Em outubro de 1907, muda-se para Paris, para estudar com seu tutor, Henri
Bergson. Na capital francesa, comega sua carreira de escritor e jornalista. Viaja na década de 30,
pela Europa, Africa e Asia, como correspondente de Imprensa. Em 1938, escreve Carta a El
Greco, poema com mais de 33 mil versos, A nova odisseia, que conta a histéria de um homem
que luta com a carne e com o espirito o tempo todo. Foi a partir dessa leitura que, aos 33 anos,
Hilda Hilst, decide ir morar no sitio que hoje abriga boa parte de sua obra. No ano de 1956, recebe
o Prémio Internacional da Paz. Morre em 1957 e é sepultado em sua terra natal na Illha de Creta.
Outras obras importantes do autor: Liberdade ou Morte; O Cristo Recrucificado; Os Irméaos
Inimigos; Zorba o Grego; A Ultima Tentagdo de Cristo; Ascese; Odisseia; O Pobre de Deus.
Algumas dessas obras receberam versao cinematografica.
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que a impulsionou a escrever foi o fato de Apolonio Hilst ter sido diagnosticado
esquizofrénico ainda muito jovem pondo fim a sua criacdo literaria, que mais tarde, ela,
quando adolescente, conheceria a partir dos avulsos guardados por sua mae Bedecilda. A
mae lhe contava dos artigos que ele escrevia, e guardava os poemas dele. Desde pequena
Hilda Hilst teve contato com a obra do pai, com as cartas, os diarios e suas indagacgdes
sobre como seria a alma na loucura. “A intensidade dele era muito grande e, eu acho que
tudo isso fez com que ele ficasse doente” (MAFRA, 2013, p.152, ), diz a escritora para,

logo em seguida, citar um de seus poemas:

Ames ou ndo, 6 minha amada,
Quero-te sempre boa atriz,
Mentir amor ndo custa nada,

Custa tanto ser feliz.

Hilda o achava tao perfeito, com tanta vontade da perfeigcao, que s6 podia ser louco.
Ela achava lindo ser louco e, por isso, grande parte de sua obra ¢ uma homenagem a
loucura. Hilda confessa em entrevista a Suplemento Literdrio de Minas Gerais que tinha
muito medo de ficar igual ao pai, entdo a mde inventava muitas historias contando que
Hilda ndo era filha de Apoldnio e sim de um joalheiro que morava em Jau. Obcecada, a
jovem Hilda saiu atras do suposto pai até¢ que sua mae confessou que era tudo mentira e
que havia dito aquelas coisas para que ela ndo sentisse medo.

A ligagdo com o pai ¢ uma construcdo de memoria. O sentimento em relagao a ele,
persegue-a por toda a vida, mas que, segundo a autora, foi uma escolha dela. Hilda Hilst
queria agradar ao pai. Sua mae contou, que quando ela nasceu, o seu pai, ao saber que era
uma menina, disse: “Que azar!” (CADERNOS DE LITERATURA, 1999, p. 41,). Diante
do lamento do pai, diante da sensagdo de ter sido desprezada, quis mostrar que era
“deslumbrante”, no dominio dele, como poeta. Nessa mesma secdo de entrevista a
Cadernos de Literatura Brasileira, ela declara sentir uma certa tristeza por ter conseguido
aquilo que ele nao pode realizar.

Em uma entrevista ao O Estado de Sdo Paulo’, sobre o ato e as motivagdes que a

levaram a escrever, a autora declara a Delmiro Gongalves:

3 Esta e outras entrevistas foram compiladas e organizadas por Cristiano Diniz em Fico
Besta Quando me Entendem: entrevistas com Hilda Hilst, 2013.
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... penso que a raiz disso em mim estd na vontade de ser amada, numa
avidez pela vida. Quem sabe também se ndo ¢ uma necessidade de viver
o transitorio com intensidade, uma forca oculta que nos impele a
descobrir o segredo das coisas. Uma necessidade imperiosa de ir ao
amago de nos mesmos, um estado passional diante da existéncia, uma
compaixdo pelos seres humanos, pelos animais, pelas plantas. (...).
Também o ato de escrever para mim revela as vezes a inseguranga, pois o
escritor ¢ um ser fragil, inseguro, ansioso, que procura respostas para
todos os mistérios da vida (GONCALVES, 1975, p. 29).

Até em suas entrevistas Hilda Hilst ¢ efusiva, cheia de assombros, e tudo adjetiva.
Nessa mesma entrevista, fala de um “frio escuro 14 dentro da gente” e acrescenta que para
ela o ato de escrever ¢ um sofrimento que amedronta e do qual ndo pode fugir.
Impressiona-se com as pessoas que dizem sentir prazer em escrever e cita um poema de
Edna St. Vincent Millay, poeta lirica, dramaturga e feminista, terceira mulher a ganhar o
prémio Pulitzer de poesia em 1923, onde dizia “Read me, do not let me die” [Leiam-me,

nao me deixem morrer].

Ao citar o poema de Millay, refere a questdo da finitude, de que nunca se
esta realmente conformada diante da morte ¢ o ato de escrever seria a
vontade de existir nos outros. Escrever, para Hilda, serviria mais para
perdurar, para continuar a existir fora de nés mesmos, nos outros, porque
nunca se esta conformado diante da morte e por isso, diz a autora “o que
me leva a escrever ¢ uma vontade de ultrapassar-me, ir além da
mesquinha condigdo de finitude” (GONCALVES, 2014, p. 30).

Quando Hilda Hilst tinha dezesseis anos, foi visitar o pai em Jau, interior de Sao
Paulo, e nesse dia o pai em sua loucura a confundiu com a mae e lhe pediu trés noites de
amor, “sO trés noites de amor”. Sempre a procura do pai, ela buscava uma perfei¢do
idealizada que sO existiu naquele homem que era e ndo era seu pai, ora tomado pela
loucura, ora pelo homem idealizado.

“Acho que s6 se escreve por motivos como este: a presenca, na familia, de uma
figura tragica que tanto pode ser a da mae quanto a do pai, as vezes a dos dois... Figuras
tragicas de verdade” (PISA & PETORELLI, 1997, p. 39). Era preciso que toda essa
confusdo conflituosa em que se encontrava saisse de si e, foi isso que a estimulou a
escrever.

Em outra entrevista, também compilada por Diniz, a autora, ao ser questionada por
Sonia Mascaro (1986, p.85) sobre o ato de escrever, fala em uma sensacdo de “debilidade”.
Tamanha ¢ essa necessidade, que ¢ preciso espelhar-se em alguém, para ndo se sentir muito

isolada. “Escrever ¢ entdo para mim sentir meu pai dentro de mim, em meu coragdo, me
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ensinando a pensar com o coracdo como ele fazia, ou a ter emocdes com lucidez”

(NELLO, 2014, p. 53).

1.2 ... E o que foi a tua escrita? Uma aventura obscena de tio lucida!

E o que ¢ o vermelho da vida? O que ¢ a vida? E o obsceno? Deus? Cuidado! A
morte, esta de atadura e mortalha! Hilda Hilst ¢ esta toda, “Espléndida avidez, vasta
ventura”, demasiada intensa. Vida e morte em um jogo visceral de palavras falando de
amor, da morte, de Deus, das coisas da vida, do eu de dentro ¢ o de fora também, da
passagem do tempo, das incompletudes do homem, dos medos, conjugando versos, em
uma escrita voluptuosa.

No vao da vida, Hilda Hilst move-se ao recusar a auséncia € assim seus escritos
surgem em tessituras que se constroem esteadas em matrizes candnicas de diferentes
géneros da tradi¢do: os cantares biblicos, a cantiga galaico-portuguesa, a can¢ao
petrarquista, a poesia mistica espanhola, o idilio arcade, a novela epistolar libertina, dentre
outras tantas, as quais Alcir Pécora define, ndo como fendmeno a parte, mas que se
submetem “a mediagdo de fendmenos literarios decisivos do século XX, referindo a
quadra internacional mais facilmente reconheciveis por seus escritos: “a imagética sublime
de Rilke, o fluxo de consciéncia de Joyce, a cena minimalista de Beckett, o
sensacionalismo de Pessoa”, e ainda “’Becker e Bataille” (PECORA, 2010, p. 11).

Hilda Hilst, assim como outros poetas maiores e escritores canonizados ajudam “a
fundar culturas inteiras”, nas palavras de Pignatari (2005, p. 10), citando Camoes ¢ a
cultura portuguesa, Shakespeare e a inglesa, Dante ¢ a italiana, Goethe e a alema, Homero
e a grega, Joyce e a irlandesa.

Hilda move-se muito a vontade, tanto nos versos como também na prosa. Uma
escrita estridente sobre o homem do nosso tempo e suas vicissitudes convertidos em
interrogacdes atrozes. Na vasta paisagem literaria brasileira, sua obra destaca-se por uma
linguagem tnica e plural ao mesmo tempo, um gozo sempre visceral que mescla o
metafisico e o cotidiano, uma espiral incandescente que busca sempre mais, que se desloca
do proprio texto e nos atinge como fagulhas a penetrar a carne nua.

Eliane Robert Moraes, em seu artigo Da medida estilhagcada (p. 114-126) que faz

parte de Cadernos de Literatura Brasileira — Hilda Hilst, descreve trés figuras
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fundamentais do imaginario literario da autora paulistana: “o desamparo humano, o ideal
do sublime e a bestialidade” temas recorrentes em sua obra.

Na palavra-imagética que atravessa linhas e paragrafos nota-se a fusdo de todos os
géneros que ela pratica, como em A Obscena Senhora D (2001: 12) publicado pela
primeira vez em 1982, pela Massao Ohno, e também o primeiro livro a ser langado pela
editora Globo, e que nas palavras de Alcir Pécora “representa um momento de perfeito
equilibrio de desempenho, no qual se cruzam todos os grandes temas e registros da prosa
de fic¢ao que Hilda Hilst vinha praticando desde o inicio dos anos 70”.

A escolha dessa narrativa se deve, a parte do que ja se comentou, em primeiro
lugar, por ter sido o livro que me langou nesse universo sensorial. Poderia afirmar, que fui
atingida por um “soco”. Talvez, por se tratar de um limiar, nesse vao de escada para a qual
todos no6s caminhamos, onde estdo as perguntas que inevitavelmente ficam sem respostas,
0 vigo que se afasta, e todas essas mascaras, atrds das quais nos escondemos E, também,
por que essa narrativa, ndo se presta como distracdo. Nao ¢ uma “obra menor” para se ler
no Onibus ou no trem. A autora afirmava que “a ultima coisa que se devia pedir a um
escritor (era) novelinhas para se ler no bonde, no carro, no aviao” (GONCALVES, 1975, p.
30). A Obscena Senhora D s6 pode ser lida em profundidade, sentimento do qual
compartilho.

Talvez, o mais emblematico, seja o fato dessa novela traduzir na personagem Hillé,
muito da pessoa Hilda, de acordo com suas palavras, porém a escritora diz ndo ser
“devastada na mesma intensidade que ela” (MASCARO, 1986, p. 93). Hilda conseguiu
mover-se no cotidiano ao contrario da senhora D que acabou morrendo em meio a tantas
perguntas®, que, inevitavelmente, ficaram sem respostas.

No vao da escada, Hillé, a senhora D, (re)clama seu lugar, “vi-me afastada do
centro” (HILST, 2001:17). Aos sessenta anos, ainda sem respostas, angustiada pelo
desamparo, pela falta “de alguma coisa que nao sei dar nome” (HILST, 2001:17), cria de
maneira imaginativa uma estratégia de espera, atras das “mascaras de focinhez e espinhos
amarelos” para falar do tempo “a procura da luz numa cegueira silenciosa, a procura do
sentido das coisas” (HILST, 2001:17), ou seja, em uma busca por si mesma.

Para dizer ao modo de Donato Schiiler, Hilda apresenta, refratada na personagem

Hill¢, a realidade em movimento, uma realidade dilacerada pela busca que se reinicia

4 A titulo de curiosidade, o livro todo possui 394 perguntas. Hilda sempre sentiu uma
necessidade grande de perguntar e trouxe para A Obscena Senhora D, todos os questionamentos
ultimos do homem.
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sempre, em pura esséncia. Nesse fazer, aflora a vida ou o que se pensa dela, por meio de
uma escrita ornamentada de requintes poéticos.

Assim, Hilda-Hill¢ vai sempre criando e recriando a vida, o sentido de estar e o de
ndo estar ao mesmo tempo, o sentido do olhar contiguo, o da busca por caminho nenhum,

mas sempre “consciente de suas agdes e palavras” que

seja poesia ou prosa, desde sua estreia no cenario literario brasileiro,
mostrou-se perturbador em virtude do posicionamento singular do sujeito
dessa escrita voluptuosa, no tocante aos temas de sua auto-sondagem e
aos processos experimentais que a colocam em jogo (DIAS, 2009, p. 23).

A senhora D, assim como as outras personagens, transborda como magma nesse
terreno fecundo da “luta agonica entre vida e morte, vigo e envelhecimento” (DIAS, 2009,
p. 26) porque o corpo se dissolve e a possibilidade de continuidade da existéncia, acontece
por tras das mascaras que cada uma veste.

Hillé também representa ou ressignifica o pensamento de Nikos Kasantzakis, de
que ¢ preciso afastar-se do mundo social para que se possa chegar ao conhecimento mais
intrinseco do ser humano. Ao mudar-se para o vao da escada, escondendo-se atras das
mascaras que ela mesma constrdi, subvertendo a ordem social, urrando e assustando

. 5 .
“criongas”,” a senhora D busca incansavelmente compreender

nos vincos, nas dobras, nos frisos, nos fios, nas torguras, no fundo das
calcas, nos nos, nos visiveis cotidianos, no infimo absurdo, nos minimos,
um dia a luz, o entender de nos todos o destino, um dia vou compreender
Ehud... isso de vida e morte, esses porqués (HILST, p.)

Através de uma fala convulsiva, Hill¢, personagem narradora, ¢ a inica voz que se
ouve. Todos os didlogos que envolvem as personagens passam pelo crivo subjetivo de sua
mente, num redemoinho de lembrancas, dos sessenta anos em que conviveu consigo
mesma e que sempre surgem por tras das mascaras das quais se utiliza no convivio com
Ehud e as outras personagens que a observam de longe, através da vidraga que os separa e
de onde ela também os observa, e também, com o proprio leitor.

O fluxo de consciéncia vai além dos pensamentos da narradora Hillé. “Ele é muito

mais dialdgico, ou até teatral, mas sempre estd se referindo ao proprio texto que estd sendo

5 Expressdo usada pela amiga Marcia Pedroso Horta, “que crionga é crianga e onga” ao
mesmo tempo (CADERNOS DE LITERATURA, 1999, p. 32).
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construido”, de acordo com as palavras de Pécora (2010, p. 12). Talvez o que esteja
exposto nd Obscena Senhora D, implicitamente, seja a condi¢do de que s6 € possivel nos
aproximarmos dos outros quando o fazemos através de nds mesmos.

Hillé nos proporciona um ir além das respostas, da verdade que se pensa estar nas
respostas. E um caminhar em busca do horizonte, que sempre se distancia, e que ndo nos
permite ficarmos parados. Hilda Hilst quer sempre mais, assim como as personagens que
escreve. Ela quer falar de tudo em seus textos e poder dizer mais ainda.

Hilda justifica essa escolha, a partir do pensamento de Samuel Beckett, na sua peca
Dias felizes: “Eu ndo posso dizer mais; diz-se o que se pode”. E por isso, a autora faz
perguntas a si mesma: “se eu falasse com a voz do mundo, como falaria? Se eu falasse com
a voz dos ancestrais (que representa o sangue € o sémen dentro de mim) haveria a
refulgéncia de uma nova voz? E preciso tentar tudo, experimentar tudo” (GONCALVES,
1975, p. 34).

Quem sabe ndo seja ai que reside o hermetismo que alguns alegam sobre os seus
textos, porque desnudar-se, perceber-se como Eu ou como o Outro ¢ como olhar-se em um
espelho, onde tudo esta ao contrario. Assim, quando descrevemos o outro ¢ a nds que nos
referimos, somos nds que estamos ali, frente ao espelho e, quando nos percebemos, a
imagem que surge nem sempre ¢ aquela que desejamos, posto que, assim como em Narciso
podemos ser subjugados pela propria aparéncia. Desejamos, posto que, assim como em
Narciso® podemos ser subjugados pela propria aparéncia.

O desgaste fisico do corpo e o desejo de continuidade revelam a marca de toda sua
escrita: o erotismo. Geoges Bataille fez um estudo sobre o erotismo que remete a nogao de
continuidade, pois, de acordo com o autor, 0 homem tem a nostalgia da continuidade e o
caminho se d4 pela morte e pelo erotismo. E o erotismo que nos eleva de um estado de
descontinuidade para um estado de continuidade.

Esse desejo de imortalidade presente em sua obra, apresenta-se n4 Senhora D como
busca pelo divino, porque o presente nada mais tem a oferecer, e nesse desejo de se afastar
das coisas vivas, depois que seu Ehud morreu e junto com ele os peixes do aquario, Hillé
recorta peixes de papel pardo que coloca no aquario junto ao vao da escada. Na busca pelo

divino, “engolia o corpo de Deus a cada més, (...) por ndo acreditar na finitude me perdia

6 De vasta simbologia, a flor Narciso cresce na Primavera em lugares umidos, o que a liga
aos simbolos das aguas e dos ritmos sazonais e, por conseguinte, da fecundidade. Isso significa
sua ambivaléncia: morte-sono-renascimento. Essa flor evoca em um nivel inferior de simbolizagdo
a queda de Narciso nas aguas em se mira com prazer. Nas interpretagcdes moralizantes, advém o
emblema da vaidade, do egocentrismo, do amor e da satisfagdo consigo préprio, de acordo com
as consideragdes de Chevalier & Gheerbrant.
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no absoluto infinito (...) engolia porque acreditava, mas nem por isso compreendia”
(HILST, 2001, p. 19).

Buscar uma defini¢do objetiva para o erotismo seria “caminhar em dire¢do oposta
ao desejo, ao impulso erdtico, que percorre a trajetoria do siléncio, da fugacidade e do
caos” assim definido por Lucia Castello Branco, (s/d, p. 07). O desejo erdtico ndo se limita
apenas a noc¢ao de unido sexual ou amorosa, mas entende-se a ideia de conexdo com a
origem da vida, com a morte, com o cosmos e com Deus.

Georges Bataille apresenta uma formula sobre erotismo afirmando haver uma
conexao entre morte e erotismo, “uma nostalgia da continuidade perdida” que se traduz em
torno de dois movimentos opostos: continuidade e descontinuidade, ou seja, o desejo pela
continuidade ante a impossibilidade de escapar a morte.

Segundo o autor, nés somos seres distintos, nascemos s, morremos so, € entre nos
e o outro ha um abismo, ou o que ele denomina “descontinuidade” que, concomitante ao
termo continuidade, ¢ a chave para a compreensdo do que estd em jogo no erotismo. Para
apresentar a oposicao fundamental entre continuidade e descontinuidade, o autor parte da
reproducio assexuada e sexuada’ dos seres, contudo, o conceito de Bataille opde-se ao da
reproducdo, pois “o que diferencia o erotismo da atividade sexual simples é uma procura
psicoldgica independente do fim natural encontrado na reprodugdo e na preocupagdo das
criangas” (p. 11).

Nessa mesma perspectiva, Octavio Paz afirma que o erotismo nao se deixa reduzir a
pura sexualidade animal, e que entre os dois existe uma diferenca que procura chamar de
“essencial”. O erotismo, para ele, ¢ algo mais do que o desejo sexual e esse algo mais € o
que constitui sua esséncia.

E nessa busca pelo intransponivel que Hilda se langa em temas como o amor que ¢
sempre busca, de busca pelo outro carnal ou inatingivel, isto ¢, pelo desejo fisico e o
metafisico, em tessituras que recobrem o erotismo do corpo, do sagrado e do coragdo. N4
Senhora D, as mascaras, as perguntas, os urros, os gritos, Ehud morto, o desamparo, a
experiéncia mistica sempre inacabada, a relagdio com o Divino que se constitui na
alternancia entre o sagrado e o profano, permitem ver que o impulso erotico nasce desse

desejo entre o carnal e o inatingivel:

o) espermatozoide e o évulo estdo no estado elementar dos seres descontinuos, mas

se unem e, em consequéncia disso, uma continuidade se estabelece entre eles para formar um
novo ser, a partir da morte, do desaparecimento dos seres separados” (BATAILLE, p. 14).
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Também ndo compreendo o corpo, essa armadilha, nem a sangrenta
logica dos dias, nem os rostos que me olham nessa vila onde moro, o que
¢ casa, conceito, 0 que sdo as pernas, o que € ir e vir, para onde Ehud, (...)
0 que ¢ pensar (...) Lixo as unhas no escuro, escuto, (...) ha uns vivos la
dentro além da palavra, expressam-se mas ndo compreendo (HILST,
2001, p.21).

A nog¢ao de impulso erético como busca de conexao pode ser encontrada em Platao,
no texto O Banquete, provavelmente o mais antigo relato sobre erotismo conhecido no
ocidente. Antes do surgimento de Eros, conta Aristéfanes, um dos convidados do banquete,
a humanidade era composta por trés sexos: o masculino, o feminino e o androgino. Esse
ultimo constituia-se de seres redondos que possuiam membros duplicados: quatro maos,
quatro pernas, duas faces, dois genitais, quatro orelhas e uma cabeca.

Esses seres tornaram-se muito poderosos e decidiram desafiar os deuses e, por isso,
foram castigados por Zeus, que os partiu em duas partes. Para recompor sua antiga
natureza, passaram a procurar suas metades e, ao se encontrarem, se abragavam e se
entrelacavam nesse desejo de estarem juntos para sempre, buscando a unidade ¢ a
restauragdo de sua perfeigdo.

Trata-se de uma eterna busca pelo outro, ou seja, de encontrar nesse outro a si
mesmo, de encontrar nesse outro a completude que lhe falta, por isso a busca constante,
mesmo que frustrada. Esse outro ¢ o amado que ndo vem, ¢ o conflito entre um Deus/deus
sagrado e profano, “a ndo aceitagao de que um dia a vida se diluird e, com ela, as emogoes
do sonho e toda essa forca em potencial que vive dentro de n6s” (SILVEIRA, 2014, p.21).

Hill¢é busca em si e nos outros as respostas. Busca em Ehud morto, busca no divino
distante, em uma ansia de se entregar ao outro como se esse fosse o divino: “Cruzei com
tantos rostos, alguns toquei, (...) Te busquei Infinito, Perduravel, Imperecivel, em tantos
gestos palavras passos, em alguma boca fiquei, curva sinuosidade, espessura, gosto, que
alma tem essa boca?” (HILST, 2001, p.76).

Segundo Pécora, o erotismo na producao literaria de Hilda Hilst, de imitagao

deliberada da maneira antiga, aspira ao elevado:

tende ao sublime, ainda que contraposto a tragos de rebaixamento,
estabelece as balizas de um desejo de aspiragdo metafisica, que emula
modelos poéticos a lo divino, a imita¢do da poesia mistica seiscentista da
peninsula ibérica, nas quais o amante ¢ tomado como analogo de um
desejo de transcendéncia (2010, p. 19).
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A paixdo de Hillé ¢ tdo avassaladora que acarreta uma desordem violenta que a
felicidade que deveria ser gozo, pode ser comparada ao seu oposto, o sofrimento. Se, para
Bataille, o erotismo ¢ “a aprovagao da vida até na morte” ¢ o seu dominio ¢ o da violacao,
a morte ¢ aquela que nos tira a possibilidade de ver imortalizado o ser descontinuo que
somos, entdo, “S6 a violéncia pode, assim, fazer tudo vir a tona, a violéncia e a inominavel
desordem que lhe esté ligada!” (1987, p. 16).

Se, para Bataille, o erotismo ¢ inseparavel da violéncia e da transgressao, ou seja, o
erotismo ¢ uma infragdo, entdo, se desaparecessem as proibigdes, o erotismo desapareceria
junto e com ele todos os homens pelo menos na forma em que os conhecemos. Também,
para Paz, o erotismo é algo mais que violéncias e laceracdes. E algo diferente que pertence
ao dominio do imaginario, como a festa, como o rito. E por ser um ritual, algumas vezes
faz fronteira com a violéncia e a transgressdao, na qual o sacrificio aparece real ou
simbolicamente representado.

O erotismo pensado a partir dessas perspectivas ndo envolve apenas o gozo € o
prazer, mas, a morte € o sentimento de aniquilamento e, com isso, a dor. Isso se explica
pelo fato de que a morte ¢ a maior violéncia que sofremos, porque nos arranca da
obstinagdo de ver perdurar o ser descontinuo que somos, de acordo com Bataille.

E preciso uma violagio do ser constituido, na sua descontinuidade, para
imaginarmos a passagem de um estado a outro essencialmente distinto. Ou seja, a
concretizagdo do erotismo pretende atingir o mais intimo do ser, no ponto em que o
coragdo nos falta. O que significa dizer que € necessario em nos, a dissolucdo relativa do
ser normal ao do desejo erdtico. Essa dissolucdo também se d4 no campo do sagrado, do
erotismo divino, pois ao contemplarmos o sagrado nos aproximamos da emocdo da
santidade, que nos isola, nos deixa na solidao, e que por isso, Hillé¢ envolta nessa emocao
sagrada, sente-se afastada de tudo: “vi-me afastada do centro de alguma coisa que nao sei
dar nome” (HILST, 2001, p. 17).

O erotismo na obra de Hilda Hilst traduz, entdo, a experiéncia erdtica, ndo s6 com o
interdito do corpo, mas, também, na busca de Deus, como se vé com evidéncia nos 21
poemas de Poemas Malditos, Gozosos e Devotos. Neles, o unico ser desejado da poesia ¢
Deus, assim como busca-se o amor distante em Jubilo, Memoria, Noviciado da Paixdo ¢
em Da Morte. Odes Minimas.

Dessa condigao finita surge a necessidade de escrever nao por simples vaidade, mas
pela necessidade de comunicagdo com o outro. A poeta diz que “é preciso estimular a

mente do outro. Nem que esse outro nao entenda direito, ndo tem importancia, o estimulo
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foi dado” (HELENA, 1969, p. 26). E, sdo muitos os motivos para se escrever, seja na
vontade de ser amada ou de viver o transitorio com intensidade ou seja como aquela forca
oculta que nos impulsiona a descobrir o segredo das coisas, porque vivemos sempre em
busca de n6s mesmos, de se chegar ao amago de n6s mesmos.

Hilda Hilst afirma que quando escrevemos falamos de ndés mesmos, referindo-se
aos escritores, € que ¢ somente através de n6s mesmos que conseguimos nos aproximar dos
outros. Ha esse desejo de que o outro se incorpore ao nosso espago de sedugdo, que faca
parte desse “fio-sedugdo”. Em outra entrevista, ela diz: “o escritor estd sempre se dizendo,
se revelando de varias formas multiplas através dos personagens” (MASCARO, 1986, p.
90).

Esse desejo apresenta-se como um mistério que nao se deixa decifrar por inteiro.
Por que o quero e dele tanto dependo? Por que ¢ no Outro — amado, Deus ou a morte — que
nos vemos refletidos, e por essa caracteristica justifica-se a espera, a busca constante.

Dai, a soliddo, porque essa falta, esse outro que ndo me pode completar e ndo ha
como abrandar esse sangramento todo, pois o “amado” também nao esta para me consolar,
e sem ele também nao estou, como se vé no poema que dedica a Dionisio, pedindo que este
ndo venha, para poder ouvir as “coisas do 14 fora”. Como o amado s6 tem ouvidos para o
“sumo” do seu “canto”, prefere-se pensar na riqueza do amanhd, e a cada noite
“preparando aroma e corpo” o verso se faz em sua sabia auséncia (HILST, 2001, p. 59).

Nos poemas que compdem a obra Jubilo, Memoria, Noviciado da Paixdo, o centro
de atracdo tematico ¢ o amor nao-realizado, no amado que despreza o seu amor. Este
amante se metamorfoseia em nomes que simbolizam os diferentes modos de figuracdo do
amor. Dionisio, Tulio, amigo, ideia, todos sempre flamantes, cintilantes, e sempre o tempo
que distancia os amantes, como fio condutor, do amor, do desejo, da paixdo, das partidas,
da saudade, do gozo, dos rompimentos amorosos, porque € impossivel reter seu fluxo.

E pelo chamamento erético que o “eu” busca a sua completude e continuidade,
sendo ele o proprio elo fundamental nessa procura. Busca ndo somente o amor de Tulio ou
o de Dionisio, mas também se refere a morte, como se fosse um pacto, em que tenta
estender seus dias de gozo e mais uma vez o tempo flui incessante. E, mais uma vez o “eu”
suplica a demora do outro, agora de sua irmd, a qual nomeia “morte”, pede para que ela
espere um pouco mais, que contemple o mundo, e que fique um pouco mais entre a roseira
€ 0 junco, ou mesmo sob a sombra das paineiras, “porque o amor de Tulio/ O vermelho da

vida/ pela primeira vez/ Se anuncia fecundo” (HILST, 2001, p. 47).
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O erotismo em Hilda Hilst se dilui por toda sua obra e ndo s6 nos poemas ao amado
que nunca estd, que ¢ sempre busca, mas também na reflexdo sobre Deus e sobre a Morte.
Em Poemas Malditos, Gozosos e Devotos percebe-se o erotismo poeticamente
representado, ora por uma descri¢do temerosa, ora por contestagdes contundentes.

Hilda professa e questiona o Deus judaico-cristdo que pode ser percebido logo na
primeira estrofe do poema de abertura que ja& anuncia que o que estd em jogo. Fala ndo
como uma serva passiva, mas como alguém que contesta, desde o titulo, utilizando-se de
uma escrita subversiva e até mesmo blasfémica, para falar Daquele de que € preciso se ter
“Cuidado”. Ainda que blasfeme, diz a escritora “o meu negécio é o sagrado. E Deus
mesmo, meu negocio é com Deus” (CADERNOS DE LITERATURA, 1999, p.30). E
preciso ter “cuidado” com o “Pai” que “mandou seu filho/ ser trespassado”, porém, o “eu”
alerta para esse Deus saddico que vitimiza aqueles que diz amar. Por isso, adverte o leitor
para Esse que ¢ também um “sedutor nato” representado no segundo poema dessa obra,
pois “rasteja e espreita/ levita e deleita/ E negro/ Com luz de ouro”. Continua, assim, sua
adverténcia deixando clara a ruptura com o Deus Judaico-Cristdo, adorado por sua
misericordia ¢ béngaos infinitas.

Faz, também, pedidos angustiados diante de sua crueldade e magnitude e, mesmo
temerosa em sua suplica, avulta uma sedugdo latente. O medo da morte provoca o
transbordamento do desejo por um Deus que ndo ¢ apenas sedutor, mas ¢ um executor
sadico e, por isso, temeroso de que Ele se aperceba de suas misérias, ou de suas “veladas
grandezas”. Assim, nada pede, apenas agradece: “se tenho a pedir ndo pego/ Contente, eu
mais lhe agrade¢o/ Quanto maior a distdncia”, e apenas se permite “uma danga,
vezenquando”.

Mais uma vez, o amante ¢ um ser fugidio que provoca a eterna busca diante da
impossibilidade de alcancar o ser desejado. Para Pécora, nos poemas deste livro, em
particular, Deus ¢ sendo duvida, dor e ameaca do vazio.

Da mesma forma que dialoga com Deus e com o amado, que pode ser representado
por diferentes formas, o faz com a morte, que aparece com mais intensidade em Da Morte.
Odes Minimas. Publicado em 1979 o livro apresenta um didlogo “incisivo e desafiante”
com a morte.

Hilda lembra que seu pai afirmava que a “perfeicao ¢ a morte, ndo sera isso a maior
certeza da nossa imortalidade?” (MAFRA, 1993, p. 151), e isso teve muita influéncia em
sua vida, o que pode ser observado nos muitos poemas que dedica a esse tema. A rejeicao a

morte, como algo ultimo leva ao engrandecimento de sua obra. Bataille declara que “o
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erotismo ¢ a aprovacao da vida até na morte”, mas o que chama de morte, ¢ a consciéncia
que temos dela.

Hilda fala na problematica da morte em sua poesia, que sempre esteve constante
nas suas personagens, homens e mulheres que estdo sempre perguntando ou meditando
sobre a morte. Assim como eles, ela também ndo se conformava com o conceito de que a
morte ¢ definitiva, que se acaba tudo nela, e por isso ¢ um tema que sempre aflora em sua
obra e, que segundo a autora, ¢ “uma preocupagdo que sei que ird perdurar em minha obra
futura, e que vou repetir até a exaustao esse tema” (GONCALVES, 1975, p. 32).

A consciéncia da nossa existéncia finita, da morte bioldgica, do passado, do
presente e do futuro, provoca a busca pela compreensdo desse problema contingencial da
natureza humana. O eu poético de Hilda Hilst busca na obra referida, por meio da palavra,
do chamamento, razdes para compreendé-la e, para isso, concentra seus versos entre o
mistico, o filoséfico, o psicoldgico e o religioso.

Para falar dessa “dura hora”, coloca-se como seu par, um par feminino, ligado a
terra, que se apresenta multipla e sensual: “Duas mulheres fortes/ Na sua dura hora”.
Atraida pela possibilidade da impossibilidade, Hilda Hilst ndo foge a reflexdo sobre a
finitude do homem e busca dentro de si as respostas desse mistério doloroso e inquietante:
“Demora-te sobre a minha hora./ Antes de me tomar, demora./ Que tu me percorras
cuidadosa, etérea/ Que eu te conheca licita, terrena”.

Diante da morte inevitavel, o que resta ¢ tentar compreendé-la, amenizando sua
possibilidade iminente, em uma relagdo de troca. Filosofando com ela, ora pela fala do
amado que ndo veio, ora para falar com Deus, discute-se a propria existéncia. A morte
entrega-se aos apelos do ser que indaga sua pressa e esse ser consegue, ainda que, por um
espaco de tempo, cessar sua possibilidade de finitude.

E nesse contexto que o “eu poético” de Hilda Hilst restitui um sentido para a
existéncia, redimensionando através de um jogo de imagens que dessacraliza a morte e
revelando a visao hilstiana sobre a imortalidade.

Hilda Hilst acreditava em uma continuidade depois da morte. Sempre fascinada
“por esse lado do invisivel” e pela ideia de que a vida nao pode terminar sem nenhum
vestigio. Ela acreditava que a experiéncia da vida — emocionante e terrivel — ndo poderia
findar com a morte. “No fundo, eu sempre desejei que alguma coisa sobre-existisse do
homem, que ficasse alguma coisa, ¢ essa descoberta de estar viva veio me mostrar que tudo

continua” (MAFRA, 1993, p. 151).
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Enquanto o “tempo-morte” cavalga veloz, constréi “durante o dia seu muro de
girassois e espia a vida”, Hilda Hilst nos presenteia com uma obra cheia de mistérios, em
uma “assustadora intimidade com a morte”. Nesse fazer mostra-se com a mesma altivez e

luxaria com a qual concebe toda sua escrita.

1.3 A santa levanta a saia

Apesar de escrever por quase quarenta anos em uma producdo ininterrupta o
publico ndo a lia, o que causava grande frustragdo na autora. Entdo, em 1991 decide
escrever uma literatura licenciosa e traz para o publico “coisas que todo mundo entende”,

de acordo com suas palavras a Cadernos de Literatura Brasileira:

O que eu posso te dizer? Eu quis me alegrar um pouco. Eu tinha uma
certa alegria sabendo que escrevia muito bem, mesmo ndo sendo lida.
Mas de repente eu quis me alegrar. Comecei a sentir um afastamento
completo de todo mundo. Eles nunca me liam, nunca. Entdo decidi fazer
o livro (1999, p. 29).

Surge o Caderno Rosa de Lori Lamby, considerado pornografico, assim como os
outros livros que escreve a seguir e ainda a “poesia impagéavel” de Buf6licas. Essa
tetralogia provocou um apelo escandaloso que, para Pécora, acabou por diluir a
compreensdo do obsceno em toda a sua obra. O autor também contesta o uso dos termos
erotismo e pornografia em relacdo ao conjunto da obra, a ndo ser que se redefina
radicalmente seus significados ou que sejam tomados “em sentido muito diverso do
corrente”.

A tetralogia obscena ndo pode ser considerada pornografica porque ndo tem como
finalidade excitar o leitor, mas, provocar-lhe um choque e assim derrubar as mentiras que
sustentam a sociedade, de acordo com as palavras de Luisa Destri ¢ Cristiano Diniz®. O
que se configura na trilogia ¢ o questionamento da subserviéncia da literatura as regras
editoriais que visam somente o lucro.

Hé em toda a tetralogia uma profusdo divertida de substantivos que nomeiam os
orgdos sexuais femininos e masculinos e também aquele comum aos dois sexos. Para o
orgdo feminino: xiruba, maldita, passarinha, fornalha, chambica, coisinha, nhaca, entre

muitos outros nomes estrambolicos. Para o 6rgdo masculino, a infinidade de substantivos

8 Artigo que integra o livro Por que ler Hilda Hilst, organizado por Alcir Pécora, publicado
pela editora Globo em 2010.
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também se estende em uma curiosidade vocabular: rombudo, mastro, mastrugo, besugo,
mondrongo, pintuddo, ganso, porongo, estrovenga, € muitos outros mais. E para o 6rgdo
comum de dois géneros: rodela, pregueado, cibazol, oiti, porvarino, chibiu, cuzaco,
mucumbuco, e mais uma infinidade divertida de nomes.

O Caderno Rosa ¢ antes de tudo um romance metanarrativo paroddico que satiriza a
arte de escrever romances e toda a pornografia que existe por tras desse comércio literario.
A oOtica satirica na qual Hilda Hilst lanca sua luz, vai além do ato de escrever e tentar ser
vendido ou lido. Essa formalizagdo mexe com tabus como a sexualidade infantil, a
pedofilia, a prostituicdo infantil, que nesse caso se agrava porque Lori ¢ iniciada nesse
mundo pelos pais, brinca seriamente com obras de autores como D. H. Lawrence, Henry
Miller, Pierre Louys ou George Bataille e ainda com as novelas francesas do século XVIII,
na forma de diarios ou epistolas que foram amplamente imitados em todo o mundo.

Ha ainda outros trés elementos literarios que fazem de O Caderno Rosa de Lori
Lamby, ndao uma obra pornografica como intentam alguns, nem de menor valor estético, ou
uma obra nao-séria. Em primeiro plano, a personagem, que na tradi¢do libertina, vai
descobrindo aos poucos os prazeres carnais ¢ desnudando-se de sua pureza, ¢ uma crianga
inocente. O pior crime estd em sua iniciagdo que ¢ incentivada pelos pais e na propria
inocéncia de Lori em achar normal prestar favores sexuais em trocas de doces e “delicias”
e de pronunciar “bananeiras™. O obsceno se identifica com a moral, ou a falsa moral, que
introduz cada vez mais cedo as criangas no mundo adulto.

A anarquia de géneros também faz parte dessa obra, assim como nos outros livros
escritos por Hilda Hilst. Em O Caderno Rosa de Lori Lamby , além do diario de Lori,
intercalam-se cartas, contos e relatos e poesia classica. E as madscaras do narrador
provocam o questionamento: s quem realmente escreve o livro? Lori Lamby, ou a menina
de oito anos seria o alterego do pai de Lori que um uma tentativa de vender sucumbe aos
apelos do seu editor, o Lalau, e resolve escrever bandalheiras.

A perspectiva que Hilda Hilst passa ao leitor ¢ critica e desconfortante, pois satiriza
a politica literaria. A realidade ¢ vista sob outro ponto de vista que ndo o habitual, pelo
menos, o habitual que a moral e os bons costumes tentam incutir na sociedade, que
igualmente faz de conta que acredita. Constroi um discurso totalmente novo, apropria-se de

textos de diferentes épocas, de autores diversos, € nos insere em um processo de reflexdo a

° As duas palavras significam na ordem: sevicias e bandalheiras, mas que sédo descritas
por Lori como ela as compreende.
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partir das primeiras linhas, jogando-nos dentro da cena e de onde ndo ¢ mais possivel sair
sem um redimensionamento do nosso olhar.

Essa teia de matrizes diversas aparece mais uma vez em Contos d’escarnio. Textos
grotescos. A anarquia de géneros que se constréi com base no emprego de matrizes
canodnicas de diferentes géneros, para dizer ao modo de Pécora. Neles, Crasso, o narrador,
ndo se preocupa com um conto arrumadinho, com comego, meio e fim. Escreve “a maneira

dos verbos chineses” e vai incluindo em sua narrativa:

(...) romance memorialistico; didlogos soltos intercalados a historia;
imita¢do de certames poéticos a moda das antigas academias; apostrofes
aos leitores, maltratados como ignorantdes; apostrofes aos 6rgaos sexuais
personificados, como apropriagdes bizarras de lugares-comuns do
discurso pornografico; contos ¢ minicontos com autoria distribuida a
diferentes personagens do livro; cronicas politicas; comentarios
etimolégicos e eruditos; critica literaria, etc (PECORA, 2010 p. 14).

Crasso ¢ um antinarrador de uma linguagem chula, que também faz uma critica ao
mercado banal da vendagem de livros: “[...] ao longo de minha vida tenho lido tanto lixo
que resolvi escrever o meu.” E na sequéncia: “E tanta bestagem em letra de forma que
pensei, por que ndo posso escrever a minha?” (PECORA, 2010, p. 16)

Em Cartas de um sedutor, o livro que encerra a trilogia obscena em prosa de Hilda
Hilst, o narrador Karl ou Natiu descreve, em uma linguagem sardonica e cheia de um
humor sutil, situacdes extremas de sexo proibido, confronta os costumes e a hipocrisia do
comportamento do homem social. Redimensiona, assim, o olhar critico frente as regras
impostas a sociedade de consumo e a industria cultural.

A pornografia ndo esta escrita nos livros de Hilda Hilst, posto que estes ndo tém
intencdo libidinosa, mas sim, tirar o homem social do seu centro de conforto e expd-lo as
suas proprias reflexdes. A pornografia estd no relacionamento promiscuo entre mercado
editorial e o escritor que, na expectativa de ser lido, sucumbe, muitas vezes, aos apelos
mais baixos, mesmo indo de encontro aos seus principios.

Hilda Hilst justifica o lancamento de sua obra pornografica alicer¢ada no
pensamento de D. H. Lawrence sobre a literatura obscena, de que os textos precisam
provocar choque no leitor e assim derrubar as mentiras que sustentam a sociedade,
conforme lembram Luisa Destri e Cristiano Diniz. Com isso esperava, ao escandalizar o

leitor, fazé-lo acordar, ganhar consciéncia, tird-lo do estado de laténcia de sua vida
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pequeno-burguesa. “Eu achava que ndo poderia deixar a pessoa dormindo; eu deveria
sacudir a todos e a toda frivolidade, a futilidade de cada dia” (PECORA, 2010, p. 52).

Fechando a tetralogia obscena, Hilda Hilst mais uma vez desestrutura as balizas
candnicas com um livro de poesias que desmorona a realidade cotidiana. Bufdlicas, corpus
desse estudo, que conta em sete impagaveis poesias a vida e a passagem do tempo das
personagens em que guarda as tematicas dos contos de fadas, porém, com uma
caracteristica bastante singular — o riso.

Em uma espécie de voyeurismo, um rei, um ando, uma rainha, uma maga, a
Chapéu, uma cantora e uma fada, colocam em xeque as questdes existenciais. Chamam
,assim, o leitor pelo apelo sexual, recolhendo “verdadeiras gemas de matéria baixa”, em
um ato transgressor da palavra posta pelo avesso.

Rindo de ou rindo com, o riso torna-se um meio para escaparmos da opressao, ou
seja, ele estabelece um ponto de ruptura entre os ditames da razdo, da lei e da consciéncia e
as banalidades sociais. Para isso, na literatura, a representagdo satirica de Hilda Hilst
incumbe-se de fazer transbordar o riso pelo comico, pelo grotesco, pelas grosserias, pelas
exacerbagoes, pelo burlesco, pelo baixo caldao, que se manifestam em grande estilo nas
poesias Bufdlicas.

Para a andlise do riso e da comicidade no género comico-sério, ao qual Bufolicas
pertence, nos apoiaremos nas teorias de alguns autores que estudaram sobre o tema:
Mikhail Bakhtin, Vladimir Propp, George Minois, Henri Bergson, entre outros, no capitulo

a seguir.
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2 RISO: SINE QUA NON

2.1 No meio do caminho tinha o riso

Morrer de rir; quem ri por Ultimo ri melhor; rir ¢ o melhor remédio; o homem ¢ o
unico animal que ri; rir até gargalhar; chorar de tanto rir; quem ri por ultimo é por que ndo
entendeu a piada; ridendo castigat mores...

Disciplina, ordem, regras sociais, a moral e os bons costumes, a igreja, a politica, as
normas familiares, todos nos impdem estatutos dos quais ndo se pode fugir sem o risco de
sermos marginalizados. Todas essas forgas nos capturando e nos jogando em uma espiral
biologica e politica deixando apenas uma fagulha para reacendermos o fogo que nos
impele para a nossa propria existéncia.

O riso ¢ essa fagulha que estrategicamente nos potencializa e nos permite uma
revisita aos padrdes estabelecidos. Cientes de nossa condi¢do finita, o riso ao lado do
humor, aparece como redentor do pensamento. Revela-se para o exterior, € com isso,
alcanca o poético, o sagrado, o erdtico e outras experiéncias essencialmente humanas,
revertendo a visdo que temos da condi¢@o absurda que ¢ a existéncia humana.

A prosa de Hilda Hilst situa-se nos géneros do cOmico-sério, e a partir dos
elementos de sua poética, e por meio de uma leitura ao mesmo tempo divertida e critica,
satiriza 0 homem e sua vivéncia nos tempos modernos, os mitos, a ciéncia, a verdade por
tras das mascaras e, assim, tudo se altera. Nesse fazer, subverte a realidade construida sob
um olhar a0 mesmo tempo ferino e bem humorado. Apropria-se também, parodisticamente
de textos de todas as épocas, fazendo referéncia a diferentes discursos, com reflexdes nada
sutis e com efeito veloz e agudo.

Neste capitulo pretendemos analisar conceitos sobre o riso na literatura, buscando
elementos norteadores como a carnavalizacdo, a satira, a ironia e a parodia, que constituem
matéria essencial para entendermos a comicidade em Bufdlicas, corpus dessa dissertacao.
Sao inimeras as conotagdes a respeito do riso na tradi¢do literaria. Porém, alguns fatos
devem ser considerados a fim de que melhor conduzamos nossas reflexoes.

A teoria, usando as palavras de Propp, ¢ necessaria em qualquer campo do
conhecimento humano, ndo sendo mais dispensdvel em nossos dias. Porém, o escritor
russo alerta para uma falha fundamental daquelas teorias que se pautam sobre abstracdes,

ou seja, sem nenhuma relagdo com a realidade, o que ele chama de “filosofemas mortos™.
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Sdo paginas repletas de meros raciocinios desprovidos de novidades ou fato algum, ou
meras ilustragdes.

A esséncia da comédia em Aristételes e, também, no século XIX, durante o
Romantismo, tinha, de acordo com Propp, aquele carater abstrato, pois a definiam a partir
da tragédia como seu oposto, que na consciéncia dos antigos gregos possuia significado
prioritario. No Romantismo, as teorias estéticas fundamentavam-se no sublime, no belo em
oposi¢ao ao coOmico enquanto algo baixo e, portanto contrario ao sublime. Propp propoe
um estudo da comicidade, procurando defini-la enquanto tal, sem a preocupacgdo de
teoriza-las a partir do sublime ou do tragico.

Mikhail Bakhtin, por sua vez, aponta que o riso ocupa lugar modesto nesses
estudos, provenientes dos especialistas do folclore e da histéria literaria nao considerarem
0 humor do povo em praca publica como objeto de estudo do ponto de vista cultural,
historico, folclorico ou literario. Tais estudos, segundo ele, quando aparecem, chegam
totalmente deformados, pois as ideias e as no¢des aplicadas ao estudo lhe sdo alheias, posto
que se formaram a partir da 6tica da cultura e da estética burguesa dos tempos modernos.

Além dos teoricos ja citados, pretendemos decifrar o riso por meio das nuances que
o circulam. Para tanto, faremos o uso dos conceitos e argumentos apontados ndo apenas
por Vladimir Propp em Comicidade e Riso, mas em varios outros,como Georges Minois,
em Historia do Riso e do Escarnio; Henri Bergson, em O riso; Mikhail Bakhtin, em A
cultura popular na Idade Média e no Renascimentos; Linda Hutcheon, em Poética do Pos-
Modernismo; José¢ Luiz Fiorin, em A introducdo ao pensamento de Bakhtin e David
Lodge, em A arte da ficgdo.

Muitos estudiosos do riso afirmam que o homem ¢ o tnico animal que ri, que ndo
ha comicidade fora daquilo que ¢ propriamente humano, que se explica tanto pelo
conhecimento de sua condi¢do finita, como pela sua superioridade diante do risivel. A
concepe¢do de sujeito desejante de seu corpo e de sua vida, porém circunscrito as normas
sociais, morais, culturais e religiosas, e principalmente, a limitagdo bioldgica, marcada pela
descontinuidade do ser, encontra no riso uma saida para o distanciamento que o atormenta
e uma subversao do paradoxo vida-morte.

Assim, significa dizer que o riso surge falando do indizivel, daquilo que foge as
normas, como uma fuga diante da morte premente, posto que, diante do absurdo da parca
vida humana, ¢ pelo riso que tomamos consciéncia de nés mesmos, permitindo-nos uma
convivéncia mais pacifica com a morte. O riso assume um papel social, produto dos

costumes e ideias produzidos por essa sociedade.
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Enquanto ato subversivo, o riso questiona as ag¢des das autoridades instituidas na
tradi¢do cultural da sociedade. Ele derruba esses valores arraigados e quebra sua suposta
seriedade, por meio da ironia, da parddia, da comicidade e de outros instrumentos de que a
linguagem se apropria. Nessa direcdo aponta Propp (1992, p.46): “O riso ¢ uma arma de
destruicdo: ele destroi a falsa autoridade e a falsa grandeza daqueles que sdo submetidos ao
escarnio”.

O riso bufolico de Hilda Hilst pode ser melhor compreendido a partir das
consideragdes dos estudiosos citados anteriormente. A leitura de Bufolicas permite
perceber o riso potencializado a partir da (des)constru¢do das personagens e das historias
em que estdo inseridas, pois, a priori, os contos de fadas e as fabulas, ainda que
interessantes, nao sdo historias comicas.

O tom bufo, a chacota corrosiva, o rebaixamento, o baixo corpoéreo em evidéncia,
essa degradacdo toda, essenciais na abordagem de Bakhtin, submetem o elevado, o sério, o
sagrado, ao riso, destituindo-os de sua aura de sacralidade e grandeza, ou seja, tornam-se
humanas e, por isso, passiveis do riso. Este ndo ¢ um riso negativo, € sim, um riso

regenerador do qual emerge a vida, como bem lembra Bakhtin:

Degradar significa entrar em comunhdo com vida das parte inferior do
corpo, a do ventre e dos Orgdos genitais, ¢ portanto com atos como o
coito, a concepcdo, a gravidez, o parto, absor¢do de alimentos ¢ a
satisfacdo das necessidades naturais. A degradacdo cava o timulo
corporal para dar lugar a um novo nascimento. E por isso ndo tem
somente um valor destrutivo, negativo, mas também um positivo,
regenerador: é ambivalente, a0 mesmo tempo negacdo ¢ afirmagdo (1983,

p. 19).

Em Bufolicas, langado em 1992, constituido de sete poemas em que as
personagens e as situagdes remetem aos contos de fadas, hd uma conjugacdo na e pela
linguagem obscena de uma consciéncia grotesca de um mundo posto do avesso, uma
subversao dos valores éticos e estéticos, o que ressignifica as experiéncias humanas em sua
totalidade existencial. Um exercicio parddico que zomba da tradi¢do dos géneros literarios
e, também problematiza o pensar e o fazer estéticos que estao associados a nossa condi¢ao
humana. O rebaixamento material e corporal do realismo grotesco provoca o riso
ambivalente que sai consagrado ocupando um lugar primeiro diante das verdades

socialmente aceitaveis que movem a nossa existéncia.
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O riso esconde, assim, seu mistério, como diz Minois, € acrescenta uma infinidade
de adjetivos caracterizando os ilimitados estudos possiveis acerca da parddia e do proprio

riso:

Alternadamente agressivo, sarcastico, escarnecedor, amigavel, sardonico,
angélico, tomando formas de ironia, do humor, do burlesco, do grotesco,
ele ¢ multiforme, ambivalente, ambiguo. Pode expressar tanto a alegria
pura quanto o triunfo maldoso, o orgulho ou a simpatia. E isso que faz
sua riqueza e fascina¢do ou, as vezes, seu carater inquietante (...). Na
encruzilhada do fisico e do psiquico, do individual e do social, do divino
e do diabolico, ele flutua no equivoco, na indeterminagdo. Portanto, tem
tudo para seduzir o mundo moderno (MINOIS, 2003 p. 15-16).

Ainda dentro desse universo do risivel, Propp divide em seis tipos os diferentes
aspectos do riso: o riso bom, o riso mau/cinico, o riso alegre, o riso ritual, o riso imoderado
e o riso de zombaria, que sdo iminentemente humanos, ou seja, s6 existe comicidade, e
consequentemente o riso, naquilo que ¢ propriamente humano, que remete a sua presenca.
O autor, partindo da enumeracao detalhada de Iuréniev, tedrico e historiador soviético da
comédia cinematografica que reproduzimos a seguir, salienta a importancia que o autor da

aos aspectos do riso e sua ligacdo as diferentes atitudes do ser humano:

O riso pode ser alegre ou triste, bom e indignado, inteligente e tolo,
soberbo ¢ cordial, indulgente e insinuante, depreciativo e timido,
amigavel e hostil. Irénico e sincero, sarcastico e ingénuo terno e
grosseiro, significativo e gratuito, triunfante e justificativo, despudorado e
embaracado. Pode-se ainda aumentar esta lista: divertido, melancdlico,
nervoso, histérico, gozador, fisioldgico, animalesco. Pode ser até um riso
tétrico! (PROPP, 1992, p. 27-28).

O tedrico destaca o riso de zombaria como importantissimo para a compreensao
das obras literarias que o autor, apesar de considera-lo mais tarde, ndo refere na extensa
lista. Propp, a partir dos estudos de Iuréniev, coloca a zombaria em primeiro plano, pois
“as relagdes reciprocas entre as pessoas que surgem durante o riso, ligadas ao riso, sao
diferentes: as pessoas zombam, ridicularizam, desfazem” (PROPP, 1992, p.28), e
acrescenta a importancia dessa observacdo para seus estudos.

Partindo da importancia de se estudar o riso enquanto tal, Propp define trés
elementos constitutivos do riso: quem ri, quem ¢ objeto do riso e a relacdo entre eles.
Rimos dos defeitos dos outros, sejam eles morais, sociais, fisicos ou intelectuais, mas, o

risivel surge “da manifestagdo repentina de defeitos ocultos e de inicio totalmente
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imperceptiveis. Dai pode-se concluir que o riso ¢ a puni¢do que nos da a natureza por um
defeito oculto ao homem, defeito que se nos revela repentinamente” (p.44). Percebemos,
entdo que ¢ preciso um distanciamento entre quem ri € quem ¢ o objeto do riso.

Uma passagem de Bufdlicas, no primeiro poema, que conta a historia de um rei
gay, mudo e que governa com a peroba, comprova essa manifestacdo de defeitos ocultos.
O climax da histéria quebra com as expectativas, pois a atitude do rei “mudo” ndo ¢ a
esperada pelos seus suditos. Levado pela emocao, pelo desejo erodtico, a procura de “um
buraco negro/ para raspar (seu) ganso”, o rei age impensadamente e suas palavras
proferidas “na rampa e na sacada” perdem-se “na memoria dos tempos” (HILST, 2002, p.
14).

Propp, ao falar da satira, afirma que a mesma nao pode ser aplicada a objetos ou
seres inanimados, se estes ndo estiverem associados a alguma caracteristica humana. O
mesmo se dd em relagdo aos animais; ¢ preciso que a ideia de principio espiritual seja
concebida. Por essa razdo, os aspectos e as agoes fisicas do homem s@o assunto proficuo
na satira. E desses aspectos e acdes satiricas, o corpus dessa dissertagdo, mostra-se campo
feértil.

Em Bufdlicas, esse principio espiritual relacionado aos animais pode ser percebido,
por exemplo, no terceiro poema, Drida, a maga perversa e fria, em que um cachorro e um
pato sdo humanizados pelos seus atos: “Comi o cachorro do rei/ Era um tipinho gay/ Que
ladrava fino/ Mas enrabava o pato do vizinho.” Ora, trata-se de relacdes homoafetivas, que
a principio, por sua natureza, estariam vinculadas aos humanos. Neste caso, humanizam o
cachorro e o pato e, por isso, sdo passiveis de riso.

Propp chama a atengdo ainda para outros elementos constitutivos do riso, dos quais
vamos destacar alguns, devido a sua aproximagdo maior com O Nho0SsO corpus. As
caracteristicas e as agdes fisicas s@o manifestacdes que podem levar ao riso. O “rir de” um
rei gay; da choca preta da Chapéu; do longo porongo do ando; dos traques de uma maga
perversa; da passarinha careca de uma rainha; da garganta-tesdo de uma cantora; e ainda,
do dedo prazeroso de uma fadinha.

Porém, em todos eles ha uma outra manifestagdo que, Propp, identifica como
“malogro da vontade” que ¢ provocado por causas que se encontram fora da pessoa, mas
também, podem ser puramente interiores, inerentes a pessoa. As causas interiores
constituem a base, e as exteriores seriam o pretexto para sua manifestacao fora. O autor

refere-se a “distracdo humana sobre a qual existem inumeras anedotas” e, usando uma
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expressdo aparentemente contraditoria, diz ser possivel que “a distracdo ¢ consequéncia de
alguma concentracdo” (PROPP, 1992, p. 95).

Essa manifestagdo acontece, por que, seja por distragdo, por vontade interior ou
exterior, as personagens Bufolicas acabam, de uma ou outra forma, sofrendo esses
malogros da vontade. Seja pelo uso distraido da voz, na maioria dos casos: temos a
Cantora Gritante que morre pela garganta, a avé e o lobo que deixam escapar seu caso
amoroso, o rei que fala impensadamente, o ando Cidao que ndo soube especificar seu
pedido e outros casos que serdo analisados no proximo capitulo.

Bakhtin, também discorre acerca do riso, utilizando-se, para isso, dos estudos sobre
a obra de Francois Rabelais'’. Na sociedade da Idade Média, segundo ele, havia uma
divisdo claramente acentuada entre o sé€rio € o comico. O sério era defendido pelas
autoridades, pelos religiosos e pelos senhores feudais como atributo da cultura oficial. O
cOdmico pertencia, essencialmente, a cultura popular, opondo-se a cultura oficial, devido ao
seu valor subversivo. O autor faz uma analogia entre o carnaval e a literatura
carnavalizada. Nesse caso, a obra precisa ser marcada pelo riso que relativiza as coisas
sérias ao dessacraliza-las e, também, as verdades estabelecidas e a tudo que ¢ superior.

Observando o carnaval, o autor chega a teoria como a conhecemos, de que, “a
carnavalizacdo ¢ a transposi¢do do carnaval para a literatura”. Em oposi¢do ao tom sério,
propde a inversdo do tradicional e emancipa-se socialmente, através dessas manifestagdes
carnavalescas pertencentes a vida cotidiana. O nucleo dessa cultura, ou seja, o carnaval
situa-se “nas fronteiras entre a arte ¢ a vida” (BAKHTIN, 1993, p. 06).

O autor define, ainda, a carnavalizacdo como uma celebracdo do riso, e a parddia
como o elemento que mais se aproxima de sua teoria, pois, através da satira, faz-se a
subversao da ordem e da realidade, responsaveis, entdo, pela queda das barreiras
hierarquicas e dos tabus institucionalizados.

“A comicidade dirige-se a inteligéncia pura; o riso ¢ incompativel com a emocao”,
aponta Bergson (2004, p. 104). Isso quer dizer que, o que ¢ risivel para uns, ndo o ¢ para
outros. Os aspectos humanos, silhueta, rosto, movimentos, personalidade, raciocinio, ou
seja, tanto a vida moral quanto a intelectual podem tornar-se objetos do riso. Mas, para que

isso ocorra, € preciso um distanciamento, conforme explicita Bergson:

"% Escritor francés, médico e frade, ocupa um dos primeiros lugares entre os autores
europeus, indiscutivelmente ao lado de Dante, Boccaccio, Shakespeare e Cervantes. Influenciou
poderosamente, ndo so6 na literatura e lingua literaria francesa, mas também na literatura mundial.
Sua principal qualidade é de estar ligado mais profunda e estreitamente as fontes populares que
determinaram o conjunto de seu sistema de imagens, assim como sua concepgao artistica
(BAKHTIN, 1993).
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Descreva-se um defeito que seja o mais leve possivel: se me for
apresentado de tal maneira que desperte minha simpatia, ou meu medo,
ou minha piedade, pronto, ja ndo consigo rir dele. Escolha-se, ao
contrario, um vicio profundo e até mesmo, em geral, odioso: ele podera
tornar-se cdmico se, por meio de artificios apropriados, conseguirem, em
primeiro lugar, fazer que ele me deixe insensivel (BERGSON, 2004, p.
104).

Nao queremos dizer com isso que o vicio serd comico, mas que podera tornar-se
comico, o que dependerd da habilidade do autor em utilizar a propria linguagem ao
explorar as multiplas possibilidades de manipulacdo das situacdes expostas. Bufolicas
apresenta uma variedade desses “vicios” tdo bem construidos, que rimos, ndo aquele riso
gargalhado da comédia, mas um riso sutil, um riso critico, porque na comédia rimos do
gesto, € o riso sutil, critico, incide sobre o ato. Isso, por que “o riso ¢ a sabedoria, ¢
filosofar ¢ aprender a rir” (MINOIS, 2003, p. 62).

Para um entendimento sobre esse riso, pensemos em uma “rainha”, como a
imaginamos, sua sobriedade, sua discri¢cdo, que traz em si o peso do modelo instituido,
como se vé em “A rainha careca”, segundo poema de Bufolicas. Ula, a rainha, tem uma
“passarinha careca” e chora e implora por um punhado de pentelhos. Ao ser atendida, pula
e grita de alegria. Os aspectos humanos, os movimentos, a vida moral e intelectual, o seu
“vicio”, tornam-se comicos devido a grande capacidade de Hilda Hilst desdobrar-se sobre
a linguagem.

Antes de passarmos para o proximo riso, faremos uma referéncia ao carnaval como
festa popular, que ¢ o ponto de partida para entendermos os termos carnavalizagdo e
zombaria citados nos paragrafos anteriores. Logo apos essas consideragdes, veremos o riso

em suas manifestagcoes carnavalizadas, grotescas, ironicas, satiricas e parddicas.

2.2 Carnaval: uma festa popular

O carnaval dos nossos tempos ndo ¢ mais vivido como aquele da Idade Média e do
Renascimento. Hoje, assistimos ao carnaval, o festejo que antecede a Quaresma, instituida
pela Igreja Catolica no século XI. Carros alegoricos minuciosamente enfeitados, homens e

mulheres com roupas ornamentadas ou com quase total auséncia delas, sempre
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homenageando alguma personalidade conhecida da historia, do cinema, do meio social, da
literatura.

O carnaval popular ¢ um espetaculo do povo, sem palco e sem ribalta, onde nao
existe divisdo entre atores e espectadores. Todos participam ativamente da acao
carnavalesca. O carnaval ndo se apresenta, como uma peca teatral, mas vive-se nele,
obedecendo as leis que vigoram durante o espetdculo, vive-se, nas palavras de Bakhtin,
“uma vida carnavalesca”. Uma vida as avessas, em um mundo invertido, desviado de sua
ordem habitual. O carnaval ¢ a segunda vida do povo, baseada no principio do riso.

Revogam-se o sistema hierarquico e todas as formas de submissdo: medo, etiqueta,
reveréncia e outros ditames determinados pela desigualdade social hierdrquica ou qualquer
outra espécie de desigualdade entre os homens. Dessa forma, elimina-se a distancia entre
os homens e o que passa a vigorar ¢ “o livre contato familiar entre os homens” ou a0 modo
de Bakhtin, uma categoria especifica. “Através dessa categoria do contato familiar,
determina-se também o carater especial da organizacdo das ag¢des de massas,
determinando-se igualmente a livre gesticulacdo carnavalesca e o franco discurso
carnavalesco” (BAKHTIN, 2010, p. 123).

Todo o comportamento, o gestual e a palavra do homem saem de sua reclusdo
hierarquica — classe, titulo, idade, fortuna, etc. — que os delimitava na vida
“extracarnavalesca” e, por isso, tornam-se excéntricos e inoportunos da visdao do cotidiano
nao-carnavalesco. Forja-se, portanto, “um novo modus de relagdes mutuas do homem com
0 homem” (BAKHTIN, 2010, p. 123) que se sente capaz de se opor as onipotentes relagdes
de poder da vida extracarnaval.

Em contraste com essas festividades carnavalescas, as festas oficiais da Idade
Média, tanto as da Igreja como as do Estado feudal, contribuiam ainda mais para consagrar
o regime em vigor. Uma revisita ao passado que servia para sancionar a ordem social
presente. A festa oficial tinha o objetivo de tornar perenes e imutaveis as regras que regiam
o mundo. Hierarquias, valores, normas e tabus religiosos, politicos e morais triunfavam
nessa verdade dominante que assumia o status perene.

A cultura popular na Idade Média e no Renascimento apresenta-se em um mundo
infinito de formas e manifestagdes do riso, opondo-se a cultura oficial, ao tom sério,
religioso e feudal da época. As festas publicas carnavalescas, os ritos e cultos comicos
especiais, os bufdes e tolos, gigantes, andes e monstros, palhacos de diversos estilos e

categorias, a literatura parodica vasta e multiforme, etc. — possuem uma unidade de estilo e
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constituem partes e parcelas da cultura comica popular, principalmente da cultura
carnavalesca, una e indivisivel (BAKHTIN, 1993, p.03-04).

Bakhtin subdivide as multiplas manifestagdes citadas acima em trés grandes
categorias que refletem um mesmo aspecto comico do mundo e que, estreitamente inter-
relacionadas, combinam-se de diferentes maneiras.

“As formas dos ritos e espetaculos” pertence a primeira categoria, incluindo-se os
festejos carnavalescos, as obras comicas representadas nas pragas publicas, etc. As pragas
eram tomadas pelo povo nesses ritos e procissoes, celebrando a “festa dos tolos”, “a festa
do asno”, “as festas do templo”, “as festas agricolas”, todas acompanhadas por bufoes,
bobos, gigantes, andes, monstros ¢ animais “sdbios”. O riso sempre acompanhava essas
cerimonias que parodiavam os cerimoniais sérios. Essas festas realizavam-se com a
intervencdo dos elementos de uma organizagdo comica, oferecendo uma visao de mundo
distorcida, ndo-oficial, construindo, assim, “um segundo mundo e uma segunda vida”
(BAKHTIN, 1993, p.04-05).

Outra forma de cultura comica popular sdo “as obras comicas verbais” de qualquer
natureza (incluindo-se as paroddicas), orais e escritas, em latim ou em lingua vulgar.
Travestiam-se nessas obras, em um espirito carnavalesco, escrituras sagradas, nobres,
elevadas, eruditas, cientificas, dogmaticas, etc. A literatura comica em linguagem vulgar
era ainda mais diversificada e nela encontramos escritos analogos a parodia sacra, preces
parddicas, cancdes de Natal, lendas sagradas parddicas, e outras, que utilizavam as
férmulas e os simbolos do carnaval, mais do que os escritos em latim.

Por fim, a terceira forma de expressdao da cultura popular, as “diversas formas e
géneros do vocabulario familiar e grosseiro”, entre eles, os insultos, os juramentos, os
blasdes populares, etc. E uma forma de comunicagdo baseadas nos gestos e vocabulario
decorrentes do nivelamento social, anulando-se as formalidades e etiquetas. Esse
vocabulério define a linguagem carnavalesca na sua fungdo ambivalente, isto ¢, humilhante
e libertadora. Os abusos fisicos também caracterizam o comportamento carnavalesco, ¢ a
queda do alto, ou ainda, simbolicamente, a morte que dé a vida.

Havia uma diferencga entre esses ritos e espetaculos organizados a maneira comica,
uma diferenga de principio, em relagdo aos da Igreja ou aos do Estado feudal que tinham
carater sério. No primeiro caso, ofereciam uma visdo do homem, do mundo e das relagdes
humanas, deliberadamente nao-oficial, uma segunda vida, criava uma espécie de dualidade

do mundo.
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Porém, essa dualidade na percep¢do do mundo e da vida humana ja existia no
estagio anterior da civilizacdao primitiva. No folclore dos povos primitivos, coexistiam os
cultos sérios e os cultos coOmicos, 0s primeiros, por sua organizagao € seu tom, tinham suas
divindades convertidas em objetos de burla e blasfémia pelos cultos comicos; da mesma
forma, acontecia com os mitos sérios em relacdo aos mitos cOmicos € injuriosos; €
paralelamente, aos herois, seus sosias parddicos.

Porém, nas etapas primitivas, os aspectos sérios ¢ comicos da divindade, do mundo
e do homem, eram, provavelmente, igualmente sagrados e oficiais, pois o seu regime social
ndo conhecia nem classes nem Estado, de acordo com Bakhtin. No primitivo Estado
romano, por exemplo, “durante a cerimdnia do triunfo, celebrava-se e escarnecia-se o
vencedor em igual propor¢do; do mesmo modo durante os funerais chorava-se (ou
celebrava-se) e ridicularizava-se o defunto” (BAKHTIN, 1993, p.05).

Entretanto, ao se estabelecer o regime de classes e de Estado, torna-se impossivel
conceder direitos iguais a ambos os aspectos, de modo que as formas cOmicas vao
adquirindo um cardter nao-oficial, modificando-se seu sentido, aprofundando-se, e
finalmente, transformamdo-se nas formas da cultura popular.

Na Idade Média, o principio comico que reside nos ritos carnavalescos, em alguns
casos, parddias do culto religioso ou eclesiastico, sdo exteriores a Igreja e a religido. Sua
finalidade ¢ liberta-la de qualquer tipo de dogmatismo, como também, do misticismo, da
piedade, todos pertencentes a esfera particular da vida comica.

O riso ¢ o elemento unificador dessa diversidade de manifestagdes carnavalescas,
que se inter-relacionam e se combinam de diferentes maneiras. Um riso coletivo em
oposi¢ao a formalidade proibitiva da cultura oficial e do poder real e eclesiastico. Nao ¢
um riso negativo e destrutivo, que “liberta ndo apenas da censura exterior, mas antes de
mais nada do grande censor interior, do modo do sagrado, da interdicdo autoritaria, do
poder, medo ancorado no espirito humano hé milhares de anos” (BAKHTIN, 1993, p.81).

O riso carnavalesco ¢ patrimdnio do povo, o riso ¢ de todos, € universal, atingindo
a todas as coisas e pessoas, o mundo € percebido em seu aspecto jocoso, no seu alegre
relativismo; ¢ um riso ambivalente: ao mesmo tempo nega e afirma, ¢ morte ¢ vida, ¢
burlador e sarcastico simultaneamente ao riso alegre e cheio de alvorogo. Escarnece do
proprio povo, nunca esta completo, sempre renascendo e se renovando com a morte, ¢ um
mundo em evolugdo em que os que riem também estao incluidos.

Assim ¢ o mundo bufolico, alegre, jocoso, principalmente, cheio de alvorogos: um

rei que governa com o falo, uma rainha que se entrega para o primeiro passante, uma maga
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que espalha traques pelo caminho dos magos, uma menina (a Chapéu) que sodomiza o
lobo, um ando triste e seu longo porongo, uma cantora que morre pela voz e uma fadinha
l1ésbica que espalha alegrias em forma de uma estrelinha que ninguém conhecia a “c6”.

Outro elemento importante das festividades carnavalescas ¢ o uso das mascaras,
feitos de diversos materiais, papel, madeira, pano, gesso. E o motivo mais complexo e
carregado de sentido da cultura popular. Na mascara, revela-se com clareza a esséncia
profunda do grotesco. Para Bakhtin, a mascara traduz “a alegria das alternancias e das
reencarnagoes, a alegre relatividade, a alegre da identidade e do sentido inico, a negacao
da consciéncia estupida consigo mesmo;” (1993, p. 35). A esséncia profunda e complexa
da mascara carrega outros simbolismos ao se transformar em manifestagdes como a
parddia, a caricatura, a careta, as contor¢des e as “macaquices”. Ela ndo somente encarna o
principio de jogo da vida baseada numa inter-relacdo da realidade e da imagem, do
principio material e corporal, como também carrega os tragos da sua indestrutivel natureza
carnavalesca.

A maéscara incorpora a ambivaléncia plena, pois traveste e renova o sujeito numa
relatividade social na qual se diluem as fronteiras que delimitam as camadas sociais e
realidade ¢ encoberta com uma imagem-simbolo. Dessa forma, a mascara exerce uma
funcdo morte-renascimento, pois liberta o povo durante as festividades de suas rotinas
habituais, opde-se a todos as hierarquias sociais, traveste e inverte a vida cotidiana. Ela
promove um desnudar-se de sua real identidade, e com isso elimina-se a distancia entre as
pessoas e a relativizagdo das hierarquias, o corpo individual desaparece € o homem passa a
integrar a coletividade indissoluvel.

Outra caracteristica marcante dessas festividades ¢ a linguagem familiar da praga
publica, que se distinguia pelo uso frequente de grosserias, de palavras injuriosas, algumas
bastante longas e complicadas. Mas, o que Bakhtin destaca, sdo as grosserias
blasfematodrias dirigidas as divindades, constituindo-se em elementos necessarios dos
cultos comicos mais antigos. Assim como outros atos carnavalescos, as blasfémias eram
ambivalentes, isto ¢, ao mesmo tempo em que degradavam e mortificavam,
simultaneamente regeneravam e renovavam. Essas blasfémias, que determinavam o carater
verbal tipico das grosserias na comunicacdo familiar carnavalesca, adquiriam um carater e
profundidade intrinsecos e universais, criando uma atmosfera de liberdade.

As obscenidades, assim como as blasfémias e outras formas de grosserias,
converteram-se, de certo modo, em um receptaculo, onde essas expressdes verbais

proibidas e eliminadas da comunicacdo oficial se reuniram. Essas palavras assimilaram a
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concepcao carnavalesca do mundo, modificando suas antigas fung¢des, que pela sua origem,
tiveram diversas fungdes na comunicagdo primitiva basicamente de cardter magico e
encantatério, e adquiriram um tom comico geral transmutando-se nas fagulhas da chama
unica do carnaval, convocada para renovar o mundo.

O rebaixamento é traco marcante do realismo grotesco'' pois faz a transferéncia
para o plano material e corporal, da terra e do corpo, de tudo que ¢ elevado, espiritual,
ideal e abstrato, em um conjunto alegre e benfazejo. Isto ¢, o césmico, o social e o corporal
estao ligados indissoluvelmente numa totalidade viva e indivisivel” (BAKHTIN, 1993, p.
17). Assim como varias parddias latinas da Idade Média extraiam da Biblia, dos
Evangelhos e de outros textos sagrados os detalhes materiais e corporais degradantes,
Hilda Hilst faz o mesmo, porém, utilizando-se de textos consagrados pela literatura: os
contos de fadas.

Outras formas do realismo grotesco, entre elas a parddia, carregam essa
caracteristica do rebaixamento, da corporificacdo, da aproximagdo da terra, qualidade
essencial desse realismo, que tem seu apogeu na literatura do Renascimento. De natureza
carnavalesca ¢ também inseparavel da satira e da ironia, assim como de outros géneros
sério-comicos. A parddia ambivalente e bivocal parodia os textos sérios, zombando de suas
vozes e, a0 mesmo tempo, afirmando-se uma alegria com a outra voz. Dessa forma, “nega-

se o discurso de autoridade e afirma-se a relatividade das coisas” (FIORIN, p. 97).

2.3 De riso em riso se vai ao longe

Sant’Anna afirma que na parodia a linguagem dobra-se sobre si mesma, dialogando
com a realidade da propria linguagem, num efeito metalinguistico, e que pode se dar tanto
a nivel da intertextualidade, quanto a nivel da intratextualidade, remetendo, assim, aos
estudos de Bakhtin sobre a parddia. Sant’Anna considera a leitura do formalista russo

referéncia obrigatoria nos estudos sobre a paroddia, pois:

" O termo grotesco surge no Renascimento que teve na sua origem uma significagdo
restrita. Escavacgoes feitas em fins do século XV, nos subterraneos das Termas de Tito, em Roma,
trazem a luz um tipo de pintura ornamental ainda desconhecida. Foi chamada de “grotesca”,
derivado do substantivo italiano “grota” (gruta). Anos mais tarde, foram encontradas decoragtes
semelhantes em outros lugares da lItalia. Eram formas vegetais, animais e humanas, que num jogo
insdlito, fantastico e livre, confundiam-se e transformavam entre si. Ndo havia fronteiras claras e
definidas entre esses reinos naturais. As formas inacabadas misturavam-se num movimento
interno exprimindo-se na transmutagédo de umas formas em outras (BAKHTIN, 1993).
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preocupado em caracterizar os efeitos comicos de diversas obras
literarias, ele acabou extrapolando e, em vez de se limitar apenas ao
estudo da parddia, acabou dando uma grande contribui¢do aos estudos
socioliterarios modernos, formulando os principios basicos da teoria da
carnavalizagdo (1995, p. 09).

A parodia carrega a memoria de ambos, ouvem-se a voz do parodiado e a do
parodiante, por isso, ambivalente. Ao mesmo tempo em que zomba da voz séria, “afirma-
se uma alegria com a outra voz” (FIORIN, p. 97), logo, nega o discurso de autoridade e
afirma a relatividade das coisas. Hilda Hilst parodia ndo s6 escritores canonicos, como
também o mercado editorial e, ainda, fere finamente as relagdes com Deus ¢ com a morte.

A parodia ¢, geralmente, considerada como um deboche ou um exagero das
peculiaridades do outro, porém, nem sempre ela carrega esses atributos. Para Propp, ndo s6
as peculiaridades individuais podem ser parodiadas, mas também, os fendmenos negativos
de ordem social. A parddia sendo uma imitacao das caracteristicas exteriores da vida ou da
arte acaba por ocultar ou negar aquilo que é parodiado. E também um dos instrumentos
mais poderosos da satira social, pois revela a fragilidade interior dos fendmenos de carater
socio-politicos.

O humor parddico possui, pois, uma caracteristica muito especifica, que se utiliza
do riso carnavalizante, que se desvia do poder ideologico e literario vigentes, adquirindo
forca denunciatoria ao questionar esses valores tradicionais. Ou, em outras palavras, a
escrita parodica substitui o simbolo que antes identificava sujeito e objeto, deixando um
espaco poliss€mico que retira o leitor de sua participagdo contemplativa € o coloca como
coautor.

A parddia, uma marca forte do Modernismo brasileiro de 22, implica um trabalho
linguistico que atinge ndo so a literatura, mas também a sociedade. Volta-se, como vimos,
para um ou varios textos, literarios ou ndo, um movimento ou periodo literario, para os
aspectos culturais de uma determinada €época ou sobre os modelos de um género ou forma
literaria, e, em Hilda Hilst, também para o prdprio texto em constru¢do, assumindo-se
como uma autoparodia.

Assim como Rabelais, objeto de estudo de Bakhtin, Hilda Hilst e suas Bufolicas,
ridicularizam as instituicdes, o fanatismo, o dogmatismo, mostrando abundante e
livremente imagens escatologicas de defecacdo, da morte, da destruicdo do corpo,
desveladas no baixo corpdéreo de um modo alegre e bem-humorado. Além disso, vale-se da
linguagem das ruas entronizando uma coloquialidade que subverte aquelas socialmente

aceitas pela pratica candnica.
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O riso de zombaria, como j& apontou Propp ¢ colocado em primeiro plano para os
estudos literarios, pois apenas ele estd ligado a esfera do comico. Todo o campo da satira
esta ligado ao riso de zombaria, que ¢ o tipo que mais se encontra na vida. A vida fisica, a
vida moral e a vida intelectual, todas sdo passiveis de se tornarem objeto do riso. Esta
observagao estende-se também a arte, incluindo ai a literatura.

A satira menipeia, de natureza carnavalesca, possui em sua estrutura elementos da
carnavaliza¢do, que parecem, a principio, heterogéneos e incompativeis: “elementos do
didlogo filosofico, da aventura e do fantastico, do naturalismo de submundo e da utopia,
etc.” (BAKHTIN, 2010 p. 134). A cosmovisdo carnavalesca ¢ o principio que consolidou
todos esses elementos heterogéneos, por isso, considerada a forga unificadora de elementos
diferentes, ajudou a remover barreiras de toda espécie entre os gé€neros, aproximando
elementos distantes e unificando os dispersos. Mesmo passando por diversas mudangas em
seu aspecto externo, conservou a sua natureza interna, que se caracteriza por “uma
colocagdo manifesta das ultimas questdes da vida e da morte e por uma extrema
universalidade” (BAKHTIN, 2010, p. 134).

Sem intencdo moralizante, a satira caracteriza-se por situacdes limites, opostas,
uma viola¢do do moralmente ou socialmente aceito, uma quebra de paradigmas, que geram
peripécias de todos os tipos. E um género bastante flexivel e mutavel, capaz de penetrar em
outros géneros, pois teve grande influéncia no desenvolvimento da literatura europeia,
assim como exerceu influéncia na literatura crista antiga, na literatura bizantina, na Idade

Média e no Renascimento e na Idade Moderna.

A particularidade mais importante do género da menipeia consiste em
que a fantasia mais audaciosa e descomedida e a aventura sdo
interiormente motivadas, justificadas e focalizadas aqui pelo fim
puramente filosofico-ideoldgico, qual seja, o de criar situagdes
extraordindrias para provocar e experimentar uma ideia filosofica: uma
palavra, uma verdade materializada na imagem do sabio que procura essa
verdade (BAKHTIN, 1993, p. 114).

Outras particularidades fundamentais desse género sao assim descritas por Bakhtin:
combinac¢do do fantéstico livre e do simbolismo; ¢ o género das “ultimas questdes”; o
fantastico experimental; experimentacdo moral e psicoldgica; cenas de escandalos,
comportamento excéntrico, declaracdes inoportunas, etc; contrastes agudos e jogos de

oximoros; incorpora elementos da utopia social; emprego de géneros intercalados: novelas,
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as cartas, discursos oratorios (...) e fusdo dos discursos da prosa e do verso; sua publicistica
atualizada (1993, p 115-118).

Ainda seria possivel trazer um outro riso: o hilstiano. Esse riso apresenta-se,
principalmente, em sua prosa de fic¢do, tanto na trilogia obscena, quanto em outras obras
que a autora escreveu. O hibridismo de géneros que compdem sua obra em prosa
dessacraliza o proprio ato de criacdo literaria. Parte dos desejos mais obscenos e dos
aspectos mais grotescos das personagens € os opdem a esséncia maior do escritor, a busca
pela perfeicdo. Personagens antinarradores utilizam-se da parodia, da intertextualidade, da
carnavalizacdo e do grotesco para lancar olhares nada animadores tanto ao ato de sua
producdo, como ao da cultura mercadologica literaria.

O Caderno Rosa de Lori Lamby traz as implicacdes da relagao com esse mercado a
partir da visdo a maneira da tradicao libertina. Nessa tradi¢ao, a narrativa geralmente parte
da inocéncia da personagem que aos poucos vai sendo iniciada na vida dos prazeres carnais
e espirituais. Porém, Lori tem apenas oito anos e, para piorar, ¢ iniciada pelos pais,
agravando ainda mais crimes como a pedofilia e o incesto. Assim como ocorre nas novelas
libertinas, “se Lori ¢ ingénua, ela ¢ também naturalmente disposta para a bandalheira e
nada v€ de mal ou reprovavel na venda de favores sexuais aos adultos, ainda mais se a
venda se converte, por sua vez, em consumo de lixo cultural” (PECORA, 2010, p.23).

O eixo narrativo ¢, desde uma perspectiva hedonista, lidica, amoral e consumista,
composto por um didrio de menina que incorpora a anarquia de géneros, comum a prosa
hilstiana. Assim, a autora, combina a sua maneira, improvavel ou inusitada, diferentes

géneros da tradicdo. Nesse processo de composi¢ao conectam-se:

um conjunto de cartas, contos e relatos variados; discussoes a respeito de
livros (nas quais, por exemplo, os modelos de erotismo moderno, como
Lawrence ou Miller, sdo debatidos e recusados); tradugdes de poesias
antiga; debates de discussdes estilisticas ¢ lexicologicas; além da
admiravel proliferagdo que faz com que, ao “Caderno Rosa”, se siga um
“Caderno Negro”, e a este mais um conjunto de fabulas reunidas em um
“Caderno do Cu do Sapo Liu-Liu” (PECORA, 2010, p. 24).

Alcir Pécora apresenta outras possibilidades a esse processo prolifero: 1- o que
estava escrito ndo se referia ao vivido por ela, Lori Lamby, mas aos escritos rascunhados
pelo seu pai, torturado por um editor malvado; 2- a personagem Lori ser apenas o nome do
narrador-personagem criado pelo narrador-personagem do pai de Lori, também

incompreendido pelo seu editor ambicioso, o Lalau; 3- também ¢ possivel sacar-se
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narrador de dentro de narrador, caderno de dentro de caderno, sem que nada se afirme
como possibilidade Unica.

Ja em Bufolicas, a comicidade ocorre porque os poemas procedentes dos contos de
fadas presumem-se sérios, porém na linguagem pela qual sdo transmitidas as histdrias, na
sua peculiaridade, na imagens e no tom irdnico e satirico, reinventados pela autora, faz
explodir o riso. Neles, a autora expulsa a linguagem do seu espaco celestial e instaura o

conflito. Mas, sobre isso, dedicaremos o proximo capitulo.
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3 O INCOMPOSSIVEL SE FEZ ORDEM

3.1 Senta que la vem historia

O homem e sua inevitavel infelicidade, seu desmazelo, seu pessimismo diante das
coisas, o constante conflito entre a razdo e o coragdo, sdo a espinha dorsal dessa obra. E o
homem em seu estado natural, quase animal, alimentando-se dos sonhos dos outros na
impossibilidade dos seus proprios sonhos.

O tom das poesias Bufolicas afastam-se radicalmente daquelas que Hilda Hilst
dedicou-se em obras, como Jubilo, Memoria, Noviciado da Paixdo, ou em Da Morte: Odes
Minimas, ou ainda, Poemas Malditos, Gozosos e Devotos.

O que se percebe nesses poemas ¢, além do evidente deboche com o ser humano e
suas necessidades mais elementares, seja de aceitacao pelo outro, pela sociedade a qual
pertence, ou pela busca por si mesmo, o carater de parddia, de imitagdo grotesca, da
caricaturizacdo das personagens, a referéncia a obras consagradas como as historias
infantis e as fabulas que percorreram séculos até os dias de hoje.

Percorrendo os versos (ditos pornograficos por alguns criticos) percebe-se na obra,
uma arma contra a ordem social e a ordem moral instituidas. Os desejos carnais
manifestadamente descritos fogem em direcdo oposta ao ideal literario ou ao ideal que
defende o erotismo por alusdo e nunca pela explicitude.

Os versos bufolicos ousam tanto lexicalmente, isto €, por falar sem preambulos, por
falar as coisas ao pé da letra, ou usando uma expressdo de Pietro Aretino'%, “foder ao pé da
letra”, (BRANCO, s/d, p. 58) mas, principalmente, por ferir a moral do homem que se
farta de dgua benta aos domingos, porque sua proposta de linguagem traz um erotismo
comico-satirico, sem enfeite algum, avesso a toda sexualidade pragmatica arraigada e
proposta pela cultura ocidental crista.

Apesar desse erotismo literal, comico, satirico, marcado pelo traco da ironia, dos

termos chulos, do desnudamento do corpo, da pormenorizacao sexual, embora rotulada de

"2 Pietro Aretino foi um dos cultivadores do género erético-satirico na Italia (1492-1556).
Entre suas obras eréticas estdo os Sonetti Luxuriossi, que o poeta escreveu sob a inspiragdo das
pinturas “obscenas” de Giulio Romano. Essa expressao encontra-se no poema 7: “(...)/ Vi vuo
fotter per lettera, comare.” Na tradugcdo: “Ao pé da letra quero-vos foder”. Com seus poemas
ridicularizava a imagem publica de figuras ilustres, cuja retiddo era mantida as custas do cinismo e
da hipocrisia. Seus Sonetos Luxuriosos foram traduzidos no Brasil por José Paulo Paes
(BRANCO, s/d).
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pornografica, os versos de Bufolicas mantém a sofisticacdo, referem as cantigas de
escarnio e maldizer dos poetas provengais e galego-portugueses, sem perder o lirismo.

Bufdlicas trata de poemas, para falar ao modo de Junqueira, em uma “insoélita
comunhado de satira e desespero, de pensamento e emogao, de caducidade e transcendéncia,
de liturgia e perversdo, de nausea profana e éxtase religioso, de discurso oratorio e balada
metafisica”'® (JUNQUEIRA, 1989, p. 12).

Sao desventuras que acontecem em grande velocidade, desfechos que chegam ao
insolito de tdo incriveis, aventuras estranhas que destoam do normal, provocando o riso,
que para a autora, inspirada nas palavras de Bataille “existem véarias formas de saida para o
excesso de lucidez, e uma das possiveis saidas € o riso” (PURCENO, 2010, p. 64).

Utilizando-se do que Nelly Novaes Coelho (1999, p. 67) chama de “uma tarefa
nomeadora” existente na voz de Hilda Hilst, “a da palavra demitrgica que cria o Real”, a
autora, com muita supremacia mistura inteligentemente o sagrado e o profano, o mediocre
e o elevado, o comico e o sério, prosa e poesia, ou seja, uma literatura ambivalente capaz
de atingir um lirismo sublime e superior, e, por outro lado, provocar o riso inteligente e
sagaz.

As proximas linhas abordardo os sete poemas que Hilda Hilst soube tdo bem
personificar e nos mostrar que tudo, os valores morais, os fisicos, o emocional do homem,
apontam para uma mudanca de paradigmas e podem ser passiveis do riso.

Bufdlicas traz a cena os contos de fadas num tom dessacralizante, a comegar pelo
titulo, um neologismo criado por Hilda Hilst, que nos remete a dois substantivos diferentes,
mas, relacionados a literatura — bucolicas — lembrando as cangdes pastoris, € — bufdo — o
riso acompanhando a palavra, ou o desempenho de um bufao, de extragdo comica popular.
Hilda Hilst amalgama essas duas palavras e forma a sua, criando uma parodia escrachada
dos contos de fadas.

A epigrafe que anuncia o livro e seu tom dessacralizante “Ridendo Castigat
Mores”, ou rindo se castigam os costumes, acompanham a figura de um homem, seria ele o
“biscate peludo” e uma mulher portando uma coroa, seria a “rainha careca”? O nome do
livro e a epigrafe sao, como ja afirmou Pécora, um exercicio de estilo que parodia os

contos de fadas assim como as fabulas e suas alegorias morais.

3 lvan Junqueira, na introducéo do livro, Ensaios de T. S. Elliot, faz uma critica ao escritor
e aos versos de seu livro, The Wast Land “sem a leitura dos quais ninguém podera entender seu
ensaismo ou sua critica literaria. Nesses versos, sua visao do mundo é essencialmente pessimista
e apocaliptica, sugerindo-nos uma arida “terra desolada” na qual se arrastam e agonizam os
“homens ocos”.
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Os contos de fadas do nosso imaginario, nem sempre foram representados como os
conhecemos hoje. Isso pressupde um retorno ao passado longinquo da sociedade humana,
época em que questdes como vida e morte s6 podiam ser explicados pelo pensamento
magico. A palavra era o meio de transmissdao das narrativas baseadas na imaginacao e na
intui¢do, a fim de compreender o desconhecido e também, como forma de perpetuar as
situacdes vividas pelos grupos de pessoas que ali coexistiam.

Para Nelly Novaes Coelho (1991), que desenvolveu um estudo sobre os contos de
fadas, as narrativas miticas ou lendas, sdo as primeiras formas de narrativa popular. Sao
narrativas que falam de herdis extraordinérios, duendes, deuses, em que as situagdes estao
ligadas ao dominio do sobrenatural, aos mitos que ddo origem as coisas € a0 homem.

As diferentes formas de narrativas orais nascidas entre os povos da Antiguidade, e
depois com a sua forma escrita, foram sendo fundidas, difundidas e transformadas até
chegarem as nossas maos, porém “o caudal de literatura folclorica e de velhos textos
novelescos que, apesar de terem origens comuns, assumem em cada nagdo um carater
diferente” (COELHO, 1991, p. 11).

Dessas formas narrativas, os contos maravilhosos e os contos de fadas surgiram de
fontes bem diferentes, mas que pelo seu carater maravilhoso, acabaram identificadas entre
si como formas iguais. Porém, cada uma dessas narrativas dd expressdo a problematicas
diferentes.

Os contos de fadas de origem celta eram escritos em poemas que revelavam amores
estranhos, fatais, eternos, etc. Mais tarde, esses poemas integraram o ciclo novelesco
arturiano, essencialmente idealista e preocupado com os valores eternos do ser humano: os
de seu espirito, e transpondo os séculos chegaram ao nosso século.

Os contos maravilhosos tiveram sua origem nas narrativas orientais e enfatizam a
parte material/sensorial/ética do ser humano, ou seja, suas necessidades basicas: estdbmago,
sexo ¢ vontade de poder, as paixdes do corpo. As mil e uma noites trazem um acervo
extraordinario sobre as paixdes do corpo, uma paixdo mais erdtica do que o amor
espiritual.

As fadas fazem parte do folclore europeu ocidental e de 14 migraram para as
Américas quando ficaram conhecidas como seres fantasticos ou imaginarios, de beleza
surpreendente sob a forma de mulher, com virtudes e poderes sobrenaturais. Esses seres
maravilhosos interferem na vida dos homens, ajudando-os em situagdes limites, quando

nada mais pode ser feito.
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Para Coelho, as fadas também podiam encarnar o Mal, representando as bruxas, ou
seja, o avesso da figura bela das fadas. E ainda, salienta para o fato de que, vulgarmente
fada ¢ bruxa “sao formas simbolicas da eterna dualidade da mulher ou da condi¢ao
feminina” (1991, p. 32). Esses seres magicos e encantados tem seu nascimento “naquela
fronteira ambigua entre o real e o imaginario, que vem, desde a origem dos tempos,
atraindo os homens (1991, p. 32).

De acordo com os estudos de Coelho, “a espiritualidade marcante ou a tendéncia
para a fantasia e para o mistério” possibilitou a transmutacao do real ou da Historia, para o
imagindrio ou para a lenda, e dai, para a literatura. Os romances e narrativas maravilhosas
bretds foram os precursores dos contos de fadas. Sob esse aspecto, Coelho aponta para a
presenca pela primeira vez das fadas: “A dilui¢ao da Histdria na lenda ter-se-ia dado com o
nascimento da literatura céltico-breta: os lais, romances ou novelas de cavalaria, nos quais
as fadas teriam surgido pela primeira vez, como personagens” (1991, p. 43).

Entre os muitos textos fontes, o “Beowulf” e os “Mabinogion” serviram de
referéncia tanto para o surgimento das fadas como prova da diluicdo da Historia no mito.

O primeiro texto fonte € um poema expresso em lingua anglo-saxa , originario das
Ilhas Britanicas. Surgido em meados do século VII ¢ considerado, ao lado das sagas
escandinavas, um dos mais belos e importantes textos épicos da Europa anglo-saxad e
nordica, que relata fatos acontecidos na Dinamarca do século VI, em terras do rei nérdico
Hygelac, vividos pelo seu heroico sobrinho Beowlf.

“Os Mabinogion” sao poemas escritos em lingua gaulesa por volta do século IX e
também pertencem aquela fronteira entre o real e o imaginario onde cresceram os textos
fontes da narrativa maravilhosa. Estdo entre os mais antigos documentos da poesia
primitiva céltico-gaulesa. Sao relatos fantésticos, seres maravilhosos, sortilégios, fadas,
magos, encantamentos ¢ metamorfoses, animais monstruosos, paisagens irreais, em que o
rei Artur e seus cavaleiros engendram todo tipo de peripécias.

Dessa primitiva coletanea surgem os /ais bretdes, que transformando aqueles
motivos originais, acabaram por dar origem as novelas de cavalaria arturiana. Sobre a

imaginagao nova e misteriosa dessas primeiras novelas, pode-se afirmar que:

O mundo classico greco-romano ndo conhecera nada igual. Nem
tampouco o conhecia o mundo germanico, que engendrou a epopeia
heroica das cangdes de gesta. Nos celtas, estariam, pois, as raizes desse
novo espirito magico, sensual-mistico e etéreo, que mais tarde se vai
fundir de maneira perfeita com o espirito do Cristianismo nas novelas do
ciclo do Graal, criagdo medieval (1991, p. 47).
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Esses lais mostram um mundo envolto em magia, metamorfoses, a natureza
presente pelas arvores representam o mundo natural, o elo de ligagdo entre os homens e o
mundo sagrado. Esses elementos magicos e naturais nos permitem ver o mundo pelo olhar
dos celtas, pois carregam em seus versos elementos importantes para o estudo da cultura e
da sociedade celta.

As Novelas de cavalaria do rei Artur ou do ciclo arturiano tornaram-se conhecidas
por toda a Europa. As coletaneas multiplicavam-se por toda parte. Isso explica a
espiritualizagdo que tomou conta da Europa medieval e, que na literatura novelesca
substitui o ideal guerreiro-religioso das novelas carolingias. Nesse momento predomina o
ideal heroico-amoroso-méagico sobre o guerreiro.

Lancelote do Lago foi um dos cavaleiros mais fascinantes das aventuras heroico-
amorosas. Nutria um amor indestrutivel pela rainha Ginevra, esposa do rei Artur. Desse
amor — magico e pecaminoso — nasce Gallaz, o Gnico cavaleiro que encontrou o Graal.

Nas narrativas arturianas mistura-se o sobrenatural diabolico, o maravilhoso das
metamorfoses e a magia das fadas em sua ambivaléncia benéfica/maléfica. Um novo ideal
comeca a surgir, a partir dessa complexa mistura de elementos, — o ideal de vida crista —,
transformando a ordem sentimental em disciplina ética e a confundir as emocdes da arte e
do amor com a a¢do pratica do real.

A primeira publicagdo, escrita por Perrault, em fins dos anos 1600, destinada as
criancas continha oito contos, todos originarios dos antiquissimos /ais ou dos romances
céltico-bretdes e de narrativas originais indianas, que foram perdendo seus significados
originais com as transformagoes e fusdes sofridas.

A Bela Adormecida no bosque, Chapeuzinho Vermelho, O Barba Azul, O Gato de
Botas, As fadas, A Gata Borralheira, Henrique do Topete ¢ O Pequeno Polegar, faziam
parte de Contos da Mae Gansa. Sao seis contos de fadas e dois contos maravilhosos, ja que
a época ainda ndo havia distin¢do entre eles. Todos eram igualados como historia e contos
do passado, ou como Contos da Mae Gansa.

Assim como Perrault, os irmdos Grimm recolheram da memoria popular as antigas
narrativas maravilhosas, lendas ou sagas germanicas e, posteriormente, publicaram com o
titulo de Contos de fadas para criancas e adultos, entre 1812-1822. Porém, apenas uma ou

duas dezenas transformaram-se em literatura infantil.
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Os contos mais conhecidos sdo: “A Bela Adormecida”, “Os musicos de Bremen”,
“Os sete andes e a Branca de Neve”, “O Chapeuzinho Vermelho”, “A Gata Borralheira”,
“O corvo”, “As aventuras do irmao Folgazao™, “A dama e o ledo”, entre outros.

Assim como em Perrault, nos Grimm, os motivos, episddios e personagens,
revelam o fundo comum das fontes orientais, célticas e europeias. Para que as personagens
alcancem o final desejado, precisam vencer muitos obstaculos. Também ¢ comum aos dois
a atmosfera de leveza, bom humor e alegria, neutralizando os medos ou dramas existentes
nos contos.

Diferentemente dos autores acima, o dinamarqués Hans Christian Andersen, que,
hoje ¢ considerado o verdadeiro criador da literatura infantil, tem seus contos desprovidos
desse espirito de leveza, pois o que predomina, geralmente, ¢ um ar de tristeza ou dor.

Andersen escreveu por volta de duas centenas de contos infantis, uma parte retirada
da literatura popular noérdica, de origem germanica e a outra parte, criagdo do proprio
autor. Sob o titulo de Eventyr ou contos, essa nova literatura apresenta-se enternecida pelo
sentimentalismo romantico que surgia na época.

Assim como nos contos de fadas, as poesias Buf6licas, falam de reis, rainhas,
andes, fadas, objetos mégicos, bruxas, etc. Todas essas personagens, representando o bem
ou mal, retomam as tematicas dos tradicionais contos de fadas. Envolvem o leitor
misturando o onirico e o sobrenatural e criam um clima de magia em que o cruzamento
entre o real e o imaginario forma uma teia entre o mundo possivel e o impossivel.

A imaginagdo ‘“febricitante” de Hilda amaldicoa a ortodoxia e dai surgem
anomalias fisicas e morais. S3o versos “bandalhos” que parodiam a tradi¢do dos géneros
literarios dos contos de fadas e das fabulas. Dessa forma, o riso circunda o livro Bufolicas,
em nao raros momentos, sardonico, alegre, sarcastico, despudorado, divertido, gozador, e,
em outros, animalesco, burlesco ou de zombaria entre tantos aspectos do riso, que em
todos os casos ligam-se as diferentes atitudes dos seres humanos.

Porém, “a estratégia escandalosa de chamar a atencdo para sua obra por meio da
suposta adesdo ao registro pornografico” (PECORA, 2010, p. 09), nio desabona sua
producao literaria, assim como nado ¢ possivel isold-las da sua literatura considerada séria,

como intentaram alguns criticos ou apologistas de Hilda Hilst, pois:

Os escritos obscenos de Hilst apenas manifestam, com a crueza do caldo,
do sarcasmo ou do bestialogico, a mesma marca cega que esta em todos
os textos hilstianos como um interdito de significagcdo. Esse interdito
carrega um trago ostensivo de crueldade, cujo efeito imediato € o riso
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com dor, o riso satirico que busca ferir, néo o riso polido ¢ pedagégico da
comédia aristotélica (PECORA, 2010, p. 25-26).

Dessa forma, Hilda Hilst em Bufo6licas, “escreve torto por linhas certas” o fato de
que a liberdade de um ¢ com certeza alvo de 6dio e ciimes vingativos, o obsceno reside na
ambivaléncia entre os desejos mais puros e generosos de um lado e as crueldades
assumidas do outro lado. O que Hilst faz ¢ sardonizar o homem que esta sempre, mesmo
que por meios baixos, tentando se igualar ou superar o outro.

As sete figuras-personagens traduzem papéis fundamentais do imaginario ocidental,
porém, sdo desvestidas, mostradas pelo avesso em atitudes que nada tém de convencional,
em que o erotico obsceno tem papel ambivalente, pois a0 mesmo tempo em que
desmistifica a imagem da mulher idealizada dentro de um sistema patriarcal, por outro
lado, ndo corresponde a esse modelo patriarcal, pois as libidos estdo expostas sobre todas
as formas.

A dessacralizagdo traz marcas da carnavalizagdo, teoria desenvolvida por Mikhail
Bakhtin, desenvolvida no segundo capitulo, mas que refor¢amos aqui, devido sua
importancia. O deslocamento da vida de seu curso habitual, a violacdo da moral, de tudo o
que ¢ aceito na sociedade, o carater excéntrico, impregnam a obra Bufolicas.

O baixo corporal ¢ outro principio pertencente a carnavalizagdo que Hilda Hilst
soube aproveitar com maestria, conjugando 0rgaos genitais, a satisfacdo das necessidades
naturais, a copula, dando énfase para os “baixios” do corpo em oposi¢ao as fungdes nobres.
Porém, ao tomar o lugar do outro, o baixo ndo aparece como algo negativo, mas como
regenerador, como principio da vida.

Em Buf6licas, Hilda Hilst, mostra corpos que nada t€m em comum com as imagens
classicas de corpos bem acabados, proporcionais, jogando em uma grande espiral os
defeitos e anormalidades grotescas desses corpos. “Dai, os orificios e protuberancias
desmesurados: boca aberta, falo descomunal, ventre enorme, seios imensos, anus exposto”
(FIORIN, 2008, p. 96).

O reizinho gay, além do fato de ser gay, tem um enorme falo que usa como cetro; a
rainha de farta cabeleira que nada tinha nos meios por que de passarinha era careca; Drida,
a maga perversa e fria defecava sobre as casas e ainda se divertia com atos sexuais sadicos;
a Chapéu e sua avd que nada tinham de moral e a avd ainda enganava a neta ao fornicar
com o Lobdo atras do fogdo; Cidao o ando triste que possuia um o6rgdo enorme “que

uando ativado/ virava... a terceira perna do ando”; a cantora gritante que se utilizava da
b
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voz para excitar os homens da vila; e Filo, a fadinha lésbica que praticava atos sexuais com

homens e mulheres e até com bonecas.

A autora vai esculpindo imagens, desenhando-as em suas formas grotescas, sao

falos gigantes, um lobo afeminado, uma rainha careca em seus meios, uma menina nada

inocente... Bizarrices, que Alcir Pécora declara ser:

Um exercicio de estilo que parodia tanto fabulas antigas, como suas
histérias antigas, com suas historias de maravilhas que constituem
alegorias morais, quanto conto de fadas, aos quais também aplica
desfechos hilariantes em que o pior crime é o da inocéncia. (2002, p. 08)

Nesse sentido Bufolicas € hibrida, parddica, ha uma grande liberdade imaginativa

e/ou fantasiosa sem preocupacdo com a verossimilhanga, o carater satirico ndo ¢

moralizante, ou seja, possui caracteristicas da carnavalizagdo, pois:

Para ser carnavalesca, é preciso que uma obra seja marcada pelo riso, que
dessacraliza e relativiza as coisas sérias, as verdades estabelecidas, e que
¢ dirigido aos poderosos, ao que ¢ considerado superior. Neles aliam-se a
nega¢do (a zombaria, o motejo, a gozacao) e a afirmacao (a alegria). Por
isso, ela opera muito com os duplos, os dois polos: o nascimento e a
morte, a ben¢cdo ¢ a maldi¢do, o louvor e a injlria, a juventude e a
decrepitude, o alto e o baixo. (FIORIN, p. 96)

Dessa forma, Hilda Hilst vai destronando reis, rainhas, fadas, desconstruindo as

historias classicas e delegando-lhes lugar privilegiado no imaginario popular, em que a

inocéncia da lugar a bandalheira e a0 obsceno acompanhados do riso. Esse riso tem uma

for¢a corrosiva que leva a uma explosao de liberdade, e os dogmas e o autoritarismo

perdem seu lugar privilegiado, dando lugar a uma forca regeneradora.

A seguir serdo abordados os sete poemas que Hilda Hilst soube tdo bem

personificar e nos mostrar que tudo, os valores morais, fisicos, emocionais do homem,

apontam para uma mudanca de paradigmas e podem ser passiveis do riso.

3.2

Abaixo da linha da cintura

Predominam no livro uma infinidade de adjetivos, advérbios e substantivos

nomeando todos os orificios mais baixos do homem. Nas imagens do corpo e da vida
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corporal, os exageros, as hipérboles, a profusdo, os excessos, - sinais mais marcantes do
estilo grotesco — aparecem em todas as paginas.

“O REIZINHO GAY?”, histéria que abre o livro, aponta desde o seu titulo, a
primeira inversdo comica: o rei ¢ gay e reina com o falo. Nos contos de fadas, o rei ¢
sempre soberano, um ser distinto que reina com amor e carinho, que ¢ justo e que acolhe os
seus suditos, ou seja, ¢ um sujeito bem acabado, que usa as fun¢des nobres do corpo, “as
do alto, do pensamento, do espirito” (FIORIN, 2008, p. 97).

O rei sempre ocupou lugar de destaque nas civilizagdes, todas as imagens a seu
respeito sdo sempre de um ser superior a que se deve respeito. Seu papel de controle
estende-se do dominio césmico ao dominio social, onde reina o estabelecimento da justica
e da paz, do equilibrio e da harmonia.

O rei céltico era eleito entre os representantes da classe militar e seu grande papel ¢
assegurar a prosperidade de seus suditos. Porém, o rei que se vale de sua autoridade para
usurpar o povo, o rei mau, termina seus dias tragicamente, afogado numa cuba de vinho ou
cerveja em seu castelo incendiado.

Nesse primeiro poema, o titulo serve de apresentagdo para a personagem
caracterizada pela sua sexualidade e os primeiros versos anunciam um primeiro

rebaixamento:

Mudo, pintudao

O reizinho gay
Reinava soberano
Sobre toda a nagao.
Mas reinava...
APENAS...

Pela linda peroba

Que se lhe adivinhava

Entre as coxas grossas.

Um rei mudo e com falo enorme que lhe serve de cetro. Em Bakhtin (1993) o falo™

tem importancia dentro do sistema de imagens grotescas, posto que, ao referir-se a

' O falo é simbolo de poder gerador, fonte e canal do sémen, enquanto principio ativo. De
diversos simbolos procede um sentido falico, como o pé, o polegar, a pedra erguida, a coluna, a
arvore, etc. Sua representacdo nao € obrigatoriamente esotérica nem erodtica: ela significa
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fecundacao, remete a recriacdo, ou, nesse caso, a reformulagdo da ordem estabelecida. Mas
também, ¢ preciso chamar a atengdo ao aspecto topografico essencial da hierarquia
corporal carnavalizada, o falo toma lugar da fala, essa localiza-se na boca e no
pensamento, lugar alto, do nobre, enquanto, no reizinho pintudao ¢ remetida para o 6rgao
gigantesco do rei.

O cetro e a fala pertencem ao alto do corpo e da vida corporal. Transformar um
objeto superior em um inferior ¢ destrona-lo, rebaixé-lo, e, nesse caso, evoca, a
substitui¢do do rosto pelo falo. E o rosto as avessas, o alto pelo baixo. “O objeto representa
um papel que ndo é o seu, e gracas a isso anima-se de uma maneira nova” (BAKHTIN,
1993, p. 328). O falo ganha vida prépria, as caracteristicas particulares da sua matéria
podem ser apalpadas, renovando esse objeto.

Além disso, encontramos em grande escala o exagero nominal do 6rgao que traz a
palavra ao reino: referindo-se ao rei como pintudo e pintuddo, apresenta uma série de
nomes ligadas ao 6rgdo sexual: peroba, bronha, régio falo, gigante, etéreo, ganso e
mastruco. Bakhtin afirma que: “a concepgdo grotesca do corpo vivia nas imagens da
propria lingua, nas formas do comércio verbal familiar; ela residia também na base de
todas as gesticulagdes que servem para injuriar, rebaixar, espicagar, etc.” (1993, p.298).

Essas nominagdes também fazem parte das outras poesias e de suas personagens,
como podemos observar em “O ando triste” — pau, ganso, porongo, bastdo, terceira perna,
estrovenga, mastruco, tico, bimba, berimbau. — mas, essas nominagdes também podem ser
observadas nas personagens femininas: passarinha, monte, meios, cabeluda, pertencentes a
Ula, a rainha careca; gruta, choca preta, buraco, (Chapéu e sua avo), para o lobo, quinhdo e
nabo; em “A cantora gritante” e “Drida, a maga perversa e fria” os nomes referem-se a
ambos os sexos: cuzaco, no dele dito cujo, buraco (anus), rodela, bagos, xerecas,
gorgomilos, baixios, nabo, garganta-tesao; a fadinha Fil6 também entra nessa lista: cona,
bastdo grosso, trogo, oiti € bunda.

Voltemos ao ponto de partida da analise sobre o poema e ao primeiro verso, “mudo,

pintuddao”, um em oposi¢ao ao outro, pois enquanto a mudez ¢ simbolo de auséncia da

simplesmente a poténcia geradora que, sob essa forma, é venerada em diversas religides.
Segundo Galeno, a opinido que prevaleceu durante toda a Idade Média é a de que o sémen
provém do cérebro e desce pela medula. Ele, o falo, € chamado de sétimo membro do homem: ele
€ o centro e em torno dele se ramificam as pernas, os bragos, a coluna vertebral por onde corre o
sémen e a cabecga onde este se forma. Para Sepher Yerira, o falo preenche uma fungéo, ndo
somente geradora, mas equilibradora no plano das estruturas do homem e da ordem do mundo.
Esse sétimo membro é também relacionado com o sétimo dia da criagdo, dia do repouso, e com o
justo, cujo papel € o de equilibrar e sustentar o mundo. Dai a importancia dada ao bom ou ao mau
uso desse sétimo membro (CHEVALIER & GHEERBRANT, p.418).
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palavra, pintuddo ¢ a forca, que faz do “reizinho gay” um soberano ditador, que usa o pénis
como cetro, e que faz a todos sucumbir diante desse gigantesco falo.

Na continuidade do poema, “diante do mistério/ desse régio falo/ que de tdo
gigante/ parecia etéreo”, as imagens do corpo grotesco e os exageros do baixo material
elevam-se ao sobrenatural, tomam propor¢do de algo divino e elucidam o sistema de
imagens ambivalentes. As imagens do corpo e da vida corporal adquirem, assim, valores
cosmologicos divinos pela palavra criadora.

Dessa forma, apesar de causar estranheza a caracterizagdo de um rei como “mudo,
pintudao” e portador de uma anomalia genital que motiva o olhar para as partes baixas do
corpo, ndo o desabona. E justamente essa anomalia que lhe garante o poder sobre seus
suditos, mesmo sem usar sua voz.

Porém, se a palavra ndo era necessaria, no desfecho do poema, a exposicao apice do
rebaixamento ¢ a manifestacdo publica da nobreza sobre seus desejos mais reconditos. Por

isso, seus desejos homoafetivos explodem num grito:

Ando cansado

De exibir meu mastruco
Pra quem nem ¢ russo.
E quero sem demora
Um buraco negro

Pra raspar meu ganso.
Quero um cu cabeludo!

(HILST, 2002, p.14)

Vem a tona um dos tabus sexuais da nossa sociedade, a preferéncia sexual
“deformada” desse rei, pois ndo s6 vai de encontro aos discursos religiosos e morais, como
também contraria as palavras biblicas “crescei e multiplicai-vos”, e que nesse conto, o que
cresce ¢ se multiplica aos olhos dos suditos ¢ a “linda peroba” do reizinho gay. Ora, o rei
infringe as duas acepcdes dadas ao falo: ndo se incumbe da funcdo geradora e menos ainda
da equilibradora e sustentadora do mundo, ou seja, nem o equilibrio das estruturas do
homem nem a ordem do mundo estdo livres desse dominio maléfico.

Além do fato de usar o falo como cetro, diante do qual todos se calam e acabam
sucumbindo, representa, ainda, a sociedade falocéntrica, em que as palavras ficam em

segundo plano quando se trata de olhar o outro como atrativo sexual. Essa morte pode ser
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analisada desde uma perspectiva social ou moral e at¢ mesmo no que se refere a justica e a
politica.

Temos, ainda, o destronamento desse rei em minusculas, que por si s6 ja € uma
forma de escarnio, que mata de susto seus suditos, € como ndo ha Rei sem reino, Hilda
Hilst ri e faz rir diante do grotesco, do absurdo que ¢ usar a palavra para tamanho
descabimento e ai se encontra a envergadura moral da histéria: “a palavra ¢ necessaria
diante do absurdo” (HILST, 2002, p. 14).

Os versos finais acabam por dessacralizar esse rei, ao matar todos os suditos de
susto diante das palavras do soberano pintuddo, que “na rampa e na sacada” ordena para si

e sem demora “um buraco negro/ para raspar meu ganso/quero um cu cabeludo!” e que

vem balizados pela moral da historia:

E foi assim

Que o reino inteiro
Sucumbiu de susto
Diante de tal evento...
Desse reino perdido

Na memoria dos tempos
S6 restaram cinzas

Levadas pelo vento.

Moral da estoria:
A palavra € necessaria
Diante do absurdo.

(HILST, 2002, p.14)

Observamos nesse poema, ¢ em todos os outros dessa obra, um recurso tipico das
fabulas, que nesse caso, para o reizinho gay, nao foi suficiente reinar com seu “régio falo”,
mas precisou tornar publico seus desejos mais intimos, € num processo de carnavalizagdo
do reino rebaixou tudo ao governar com seu cetro/pénis. Esse emprego ou destinagdo que
ndo sdo seus desencadeia o riso regenerador, ¢ o objeto renova-se no seu modo de
existéncia inédito.

Analogo ao reizinho, temos “A rainha careca”, que tinha sua virtude imaculada em

“uma passarinha careca”. O ponto nervoso do poema estd no contraste entre a figura régia
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e a dama queixosa de sua desaventurada castidade. Sua maior tristeza, € nem mesmo sua
farta cabeleira, traziam alivio a sua aflicdo e descontentamento. Assim comeca 0 poema:
“De cabeleira farta/ De rigidas ombreiras/ de elegante beca/ Ula era casta/ Porque de
passarinha era careca.”

Assim como o rei, a rainha na tradi¢cdo cultural, seja nas historias infantis ou nas
cinematograficas, desempenha um papel importante, boa ou ma, ela faz parte da trama, as
vezes por toda a histéria e em outras por um breve momento, como ¢ o caso da mae de
Branca de Neve. Na versao dos irmaos Grimm, a rainha desejou ter uma filha branca como
a neve que caia do céu como se fossem penas , bochechas vermelhas como o sangue que
manchou a neve depois que ela espetou seu dedo numa agulha enquanto costurava e negra
como o ¢bano do caixilho da janela por onde olhava a neve.

A ordem da rainha foi atendida e logo em seguida nasce uma menina com a cutis
tdo alva como a neve e tdo corada como o sangue e com cabelos negros como o ¢ébano. O
desejo real foi atendido, mas a mae-rainha desaparece da historia para dar lugar a
madrasta-rainha que fere e inveja a enteada.

A nossa rainha-careca também tem seus desejos atendidos por um “biscate peludo”,
mas, diferente das duas rainhas anteriores, nem morre nem desfere maldades. Tudo o que
ela quer ¢ um final feliz para sua passarinha que s6 ¢ casta, porque ¢ desprovida de pelos
pubianos. Assim como o reizinho gay, Ula também dessacraliza um simbolo moral e social
que o peso do emblema carrega. Nesse caso, a castidade ndo reside no pensamento, nem no
ato procriativo, mas no prazer erdtico. Ambos reinam por seus Orgaos sexuais, isto €,
destronam a fala e a castidade, pertencentes ao pensamento/cabeca para os baixos
corpoOreos grotescos que um € outra apresentam.

Da mesma forma que o reizinho, também “O ando triste”, o segundo poema que
vamos analisar, traz em seus versos semelhangas com o texto anterior. Nesse poema
encontramos o excesso nos dois extremos: o ando', personagem tipico do realismo

grotesco, e o falo excessivo pelo tamanho.

'® Na tradigdo dos povos nérdicos os andes geralmente acompanham as fadas que tém
aparéncia aérea, enquanto os andes estdo ligados as grutas, as cavernas nos flancos das
montanhas, onde escondem suas oficinas de ferreiros. Vindos do mundo subterraneo ao qual
permanecem ligados, simbolizam as forgas obscuras que existem em nés e em geral tem
aparéncia monstruosa. Segundo a tradicdo ele € um guardido tagarela que se exprime de
preferéncia por enigmas. Continua ligado a natureza da qual conhece os segredos, mesmo tendo
renunciado ao amor. A histdria cita andes que se destacaram por dons excepcionais de orador e
pensador. Alipio de Alexandria era famoso por sua ciéncia e sabedoria: agradecia a Deus por ter
sobrecarregado sua alma apenas com uma infima porgao de matéria corruptivel (COELHO, 1991).
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Novamente, a desproporcionalidade dos membros do corpo, o exagero, o
hiperbolismo e o excesso provocados pela desigualdade corporal lembram a imagem do
corpo hibrido. Temos, assim, “seres humanos extraordindrios, todos de carater grotesco”
que se encontram personificados em ‘“gigantes, andes e pigmeus, personagens dotados de
diversas anomalias fisicas” (BAKHTIN, 1993, p. 302-303), mas que, no caso do ando
Cidao, personificam-se no enorme “porongo”.

O anao Cidao vive um dilema, pois, apesar de estar sempre “de pau em riste”, ele
“vivia triste”, porque nao podia “meter o ganso na tia/ nem na rodela do negrao”, “¢ que
havia um problema:/ o porongo era longo/ feito um bastdo.” Ora, duplamente
estigmatizado, tudo o que Cidao fazia era se lastimar sentado numa “pedra preta e fria”.
Tudo o que mais queria era se livrar de sua “terceira perna”.

Novamente aparece o grotesco como impulso ao riso, pois, o fato de a personagem
ser ando e ter o “porongo” longo, o impossibilita de “Meter o ganso na tia/ (ou) na rodela
do negrao”. Mais uma vez o tamanho do falo esté ligado ao prazer e a for¢a do poder.

Nessa historia em particular, a vantagem de ter um enorme falo s6 lhe traz
tristezas, pois ele ndo pode usufruir de seu membro como os outros homens ou como o
reizinho gay. O riso se dd no contraste, no ter € ndo poder usar, e que s6 pode em prece
pedir aos céus que lhe resolvam a situagdo, prometendo riquezas a Igreja, se Deus o
livrasse da “estrovenga”.

Novamente o lugar excludente se faz presente. Cidao ¢ estigmatizado pela auséncia
de sexo, apesar de possuir um pénis de tamanho avantajado, que na sociedade falocéntrica
¢ um privilégio. Porém, o fato de possuir um pénis ndo da a Cidao essa felicidade que os
primeiros versos exprimem tao bem.

O corpo retratado pela insignia do grotesco, pelo jogo de contrastes, provoca o riso.
O triste ando, em busca por solugdo, recorre ao Senhor, ao plano do “alto”, para resolver
um problema do “baixo”, que por si sd, revela uma subversdo dos valores morais-
religiosos, ao relativizar a oracdo, que € considerada superior, pois dirigida aos Céus.

Afastado dos outros, pois ndo compartilha com eles os lugares aconchegantes,
muito pelo contrério, vive “numa pedra preta e fria”'®, pelo ato nobre da orac¢io promete a

Deus oferendas a sua Igreja, se Ele o livrasse de sua infelicidade, e assim dizia:

'® Tradicionalmente a pedra ocupa um lugar de distingdo. Existe entre a alma e a pedra
uma relacédo estreita. A pedra e o homem apresentam um movimento duplo de subida e de
descida. A pedra é também, simbolo da Terra-mae, ela é viva e da a vida. A pedra bruta é a
matéria passiva, ambivalente: se apenas se exerce sobre ela a atividade humana, ela se envilece;
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Se me livrares, Senhor,
Dessa estrovenga
Prometo grana em penca
Pras vossa igreja.

(HILST, 2002, p.25-26)

De pronto foi atendido, porém algo ainda mais triste acontece, € num jogo de

opostos, uma drastica solugao:

No mesmo instante
Evaporou-se-lhe

O mastruco gigante.
Nenhum tico de pau

Nem bimba nem berimbau
Pra conta o ocorrido.

(HILST, 2002, p.25-26)

E novamente a tristeza do ando, duplamente estigmatizado pelo excesso ou nesse

caso, a falta dele, pois agora:

Além do chato de ser anao
Sem mastrugo nem fole
Foi-se-lhe todo o tesdo.

(HILST, 2002, p.25-26)

Descobre, assim, a incompeténcia “das Alturas”, esse ser superior que pertencente
ao plano do “alto”, ¢ rebaixado ao plano inferior, a0 humano com sua imperfei¢do e
incompeténcia. Porém, as agruras ndo param por ai, pois um douto que por ali passava

debocha da ingenuidade do ando diante dos feitos do Senhor:

(...) 6 céus!

Por que no pedido que fizeste

se ao contrario, é a atividade celeste e espiritual que se exerce sobre ela, com vistas a fazer dela
uma pedra talhada acabada, se enobrece (CHEVALIER & GHEERBRANT, 1998).
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Nao especificaste pra Alturas
Que te deixasse um resto?

(HILST, 2002, p.25-26)

Ora, respondeu o ando:

Porque pra Deus
Qualquer dica
E compreensao segura.

(HILST, 2002, p.25-26)

Diante do destino tragico do ando, ndo existe compaixao, nem mesmo pelo douto,
figura sabia, doutrinada, erudito e, por isso, pertencente ao plano do “alto”, e novamente o
rebaixamento, a inversdo dos valores, pois em vez de uma palavra sensata, o douto lhe

responde em tom sarcastico :

Ah, ¢, negdo? entdo procura.

(HILST, 2002, p.25-26)

E pondo em jogo os preconceitos sociais, que o texto faz uma dentincia, qual seja,
a da falsa moral que se estabelece na sociedade. De forma irdnica, parodia a figura do
ando, num jogo de oximoros, nesse caso, o grande € o inexistente que apontam para o
exagero, que representam metaforicamente a importancia dada aos tamanhos, sejam eles de
ordem sexual ou de ordem material.

Antes de examinarmos a moral da historia, ¢ necessario lembrar que, nos rituais
primitivos da Grécia Antiga, o falo gigante era objeto de veneragdo, de adoracdo divina,
mas aqui ele ¢ relevado ao plano terrestre, inferior, motivo de chacota e deboche.

Diante da moral da histéria: “Ao pedir, especifique tamanho/ grossura quantia”,
(HILST, 2002, p.28) o silogismo para falar das grandes verdades (no caso a compreensao
divina), ¢ na moral da historia utilizado para ridicularizar a lucidez do pensamento.

Deus, em um ato cruel e desumano nao s6 o livra do enorme falo, como o deixa
sem nada, como um castigo, novamente ¢ grotescamente transformado. Hilda Hilst ri da
desgraca e da tragédia que acometem a humanidade, principalmente dos homens, por se

tratar de um tabu sexual, fazendo da moral da histéria um grande deboche.
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Pertencer sempre aos extremos, ora com um Orgdo extremamente grande, € no
momento seguinte, totalmente desprovido, marginalizado por sua condi¢do critica de
opostos, incita ao riso, ndo sé pela condigdo fisica do ando e dos conflitos estéticos da
sociedade, mas, sobretudo pela destronizacdo de um Deus que permite que um filho seu

logre o constrangimento diante da sociedade.

3.3 Clube das fadas: aventuras cintilantes

Vamos comecar por uma personagem quase unanime em todos os contos de fadas:
a rainha, que aparece sempre com toda sua majestosa aparéncia, ora personificada na
figura da madrasta, ora como bruxa, e, quando surge como uma boa mae sofre o infortiinio
da morte, como ¢ o caso da progenitora de Branca de Neve.

“A rainha careca” inaugura nossa lista de personagens femininas parodiadas nesses
poemas. Ula é o nome da personagem de “farta cabeleira”, porém “careca nos meios”. Ela
¢ uma rainha, traz as marcas de sua majestade nos versos que simbolicamente a
identificam: “De cabeleira farta/ De rigidas ombreiras/ de elegante beca” (HILST, 2002,
15).

Sabemos da grande inventividade de Hilda Hilst em nomear suas personagens e de
sua aprofundada erudi¢do, portanto, esse brincar com o0s nomes, ndo ¢ um ato
inconsciente, mas provavel de intencionalidade.

Sobre a constru¢ao dos nomes das personagens, Hilda Hilst tem uma habilidade
impar para criar nomes bastante incomuns. Segundo ela, o gosto por textos hebraicos,
ensaios sobre religides primitivas, sobre comportamento, sdo grandes aliados na criagao de
seus protagonistas. Hilda afirma que “O texto muda completamente se vocé sabe a origem
dos nomes”. Grande parte dos nomes que escolhe tem a ver com nomes arcaicos, porém
outros nomes, usa pela sonoridade, por que o som ¢ agradavel aos ouvidos. Como
exemplo, cita Hamat e completa dizendo que ¢ uma palavra cujo som lhe agrada. De
origem 4rabe, quer dizer “sogra”, o que a deixou impressionada e um pouco triste: “Que
estranho, um nome tao bonito para sogra”, porque “parece que quase todas as sogras nao
sao muito agradaveis”, completa Hilda (COELHO, 1989, p. 121).

Ainda sobre os nomes, de acordo com o Dicionario de Linguistica, “os sufixos

diminutivos juntam-se a uma base Iéxica de substantivo proprio ou comum, adjetivo ou
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mesmo advérbio, para apresentar o ser, o objeto ou a qualidade como pequenos ou
insuficientes”, dando a rainha a insignia de pequena. Da mesma forma, o Dicionério
Houaiss, d4 ao termo “ula” o sentido de “grande agitacdo, correria, confusao” (2001, p.
2799), além de significar o substantivo u/o, elemento compositivo grego, “gengiva”,

b

“cicatriz” e “crespo, anelado” e, ainda, “queixume de pesar, dor, desgosto; lamento,
gemido” (2001, p. 2800), ligado ao verbo ulular: “gritar aflitivamente, emitir som
plangente”.

O que parecia causar estranhamento, agora justifica o uso do nome que conjuga os
diferentes aspectos da personagem que a langcam do alto de seu altivo estatuto: “De
cabeleira farta/ De rigidas ombreiras/ de elegante beca/”, para o baixo de sua “passarinha
careca”.

Outra personagem que merece uma analise do nome ¢ a avd da Chapéu, “Leocadia
era sabia”, assim comega o poema. De origem grega, significa tudo o que se refere a ledo.
Mas, no poema, a avo ndo tem essa forca e o brilho tipicos do rei dos animais, pois ao ser
maltratada pela neta, responde “estremunhada”: “Ando cansada de ser explorada/ Pois da
ultima vez/ Lobao deu pra trés/ E eu ndo recebi o meu quinhao”.

Mas, Leocadia nomeia outra personagem hilstiana. Ao falar sobre a timidez da
velhice, a vergonha que se tem do proprio corpo, em oposi¢cdo a algumas “velhotas
absolutamente lubricas”, inspirada na “lubricidade das velhotas™ escreveu uma cronica
intitulada “Besteira”. O roteiro conta a histéria de uma velha que contrata uma governanta
para arranjar homens para si. Leocadia, diz Hilda, ¢ uma “velha divertida, uma velha que
deseja mesmo o passional” (MAFRA, 1992 , p. 155).

A av6 Leocadia também tem desses desejos libidinosos, pois sodomiza o Lobao,
“uma bichona peluda”, junto com a neta. Mas essa, diferente da outra, ndo quer ser
passional, pelo contrario, estremunha-se ao nao receber seu quinhao.

. Os primeiros versos de “A rainha careca” descrevem o sofrimento da rainha que
de farta cabeleira tem por oposi¢do uma passarinha careca. Essa desarmonia dessacraliza e
joga para baixo a figura aulica, que traz em seu titulo o peso das convengdes sociais, dada

a sua funcao superior no reino.

De cabeleira farta
De rigidas ombreiras
de elegante beca

Ula era casta
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Porque de passarinha
Era careca.

(HILST, 2002, p.15)

Ja percebemos aqui a primeira inversdo, pois a rainha, era sim, uma mulher bela,
portadora de seu papel simbdlico, moral e social, porém, o rebaixamento dessa rainha se
da, pela castidade ser proveniente de uma anomalia, que ¢ a de ter “passarinha careca”.

A rainha de Hilda Hilst ¢ desconstruida pelas partes baixas do corpo e nao pelo alto
corpéreo, no caso a cabeca, representado pelo longos cabelos que indicam o lugar
pertencente a mulher na sociedade: fiel, casta, bela, dedicada, servil.

Segundo Chevalier & Gheerbrant, os cabelos, na maioria das vezes representam
certas virtudes ou poderes do homem, como a forca e a vitalidade, como se v€, no mito
biblico de Sansdo. Sado também elementos determinantes tanto de personalidade, como de
uma fun¢do social ou espiritual, individual ou coletiva. Na mulher é considerada uma das
principais armas € o modo como o usa, também, demonstra valores: a mostra ou
escondido, atado ou solto e ¢ com frequéncia sinal de disponibilidade, do desejo de entrega
ou da reserva de uma mulher.

Além disso, os cabelos no sentido social e antropologico tém seu significado. As
solteiras usam-nos soltos, livres, indicando seu estado de virgindade, enquanto as mulheres
casadas mantém-nos presos indicando seu compromisso. H4 também, outros significados,
os cabelos fartos revelam feminilidade e energia erdtica, que Ula apresenta abundante, mas
restrito apenas a sua imaginacdo, pois a realizacao fisica do seu desejo encontra-se vedado
por um “monte lisinho”.

Percebendo esse paradoxo a lhe provocar desejos, uma noite ao avistar “um té€nue

fiozinho” clama aos “céus’:

Por que me fizeram
Tao farta de cabelos
Tao careca nos meios?

(HILST, 2002, p.15)

Entdo, um dia passa por ali um “biscate peludo” com a solugao para seu infortunio,

criando o climax da historia:
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Um dia

Passou pelo reino
Um biscate peludo
Vendendo venenos.
(Uma gota aguda
Pode ser remédio
Pra uma passarinha
De rainha.)

(HILST, 2002, p.15-17)

Note-se aqui, ndo s6 a inversao do substantivo “gota” ao referir-se a remédio em
oposicao a gota seminal que iria desvirginar a rainha, mas também, o contraste entre o
biscate peludo a servico de uma rainha de passarinha careca. O filtro magico do amor, a

“gota aguda” que iria curar o problema da calvicie da passarinha real:

Nao tema, cavalheiro,
Disse-lhe a rainha
Quero apenas pentelhos
Pra minha passarinha

(HILST, 2002, p.17)

Dessa forma, desfaz-se o temor do biscate, pois tudo o que a rainha queria eram
pelos, e imediatamente ele arrancou de seu proprio peito os pelos que o cobriam e os colou
na rainha com “saliva de 6sculos” e, concomitante penetrou-lhe os meios.

Em Ula ha todo esse jogo de contrastes: farta cabeleira/passarinha careca,
rainha/biscate, rainha/prostituta, choro inicial/felicidade final. Tendo seu desejo afinal
satisfeito, agora a rainha careca, ndo chora mais e vive como nos contos de fadas ou como
na tradigdo crista, ainda cultuada hoje: “felizes para sempre” ou “até que a morte os

separe”.

UI! UI! UI! gemeu Ula
De felicidade.
Cabeluda ou ndo

Rainha ou prostituta
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Hei de ficar contigo
A vida toda!
(HILST, 2002, p.17)

Assim, ao se desenrolar os fios dessa teia, a ilusdo ou desilusdo da rainha, ao ser
salva por um biscate e seus tufos do peito, o riso se sobressai. Por isso que Propp anuncia
em seu livro que “tanto a vida fisica, quanto a vida moral e intelectual do homem podem
tornar-se objeto de riso”. Dessa forma a natureza fisica da rainha careca, pde a nu os
defeitos de sua natureza moral ao apelar para qualquer passante a solucdo de seu
sofrimento e lagrimas que por muito tempo a acompanharam.

Dessa forma, toda a historia converge para a moral da estoria, “Se o problema ¢
relevante, / apela pro primeiro passante”. As convengdes sociais caem por terra, pois
independentemente de quem soluciona a problematica instituida, seja da nobreza ou da
plebe, rei ou biscate, o que realmente importa ¢ que “Feliz, mui contentinha/ A Rainha Ula
janao chora”.

Passemos agora a Leocadia, a Chapéu e ao Lobao, que contam de forma obscena
uma das mais famosas historias dos contos de fadas contadas em muitas versodes diferentes
pelo mundo todo, que brinca com a histdria tradicional, com sua linguagem chula e
injuriosa. Referimo-nos a histéria de Chapeuzinho Vermelho'’, que recebeu muitas versdes
e traducoes.

Em uma relacdo de poder entre a Chapéu e a avo Leocadia, a historia conta sobre a

ligacdo empresarial entre neta e avo, sem nenhuma relagdo afetiva, contrariando, ja desde o

" A histéria literaria desse conto comega com Perrault em uma versdo sem final feliz.
Conhecida pelo titulo “Capuchinho Vermelho”, comeg¢a do mesmo modo que as outras historias. A
avé faz um capuchinho (chapeuzinho) vermelho para a neta, o que levou a menina a ser
conhecida por esse nome. Um dia, a mae manda Capuchinho levar umas guloseimas para a avo
que esta doente. No caminho pela floresta se encontra com o lobo. Esta lhe conta que vai para a
casa da avo. O lobo sai em disparada na frente, e quando chega na casa da avé de Capuchinho
engole a velhinha. Quando a menina chega, o lobo pede a menina que se deite com ele na cama,
sem roupa que foram jogadas no fogo. E ai, as perguntas tradicionais, porém nessa versdo sao
acrescentadas mais duas: “Vovo, que bragos enormes vocé tem!” e “Vovd, que pernas grande
vocé tem!” e logo a seguir as perguntas tradicionais que ja conhecemos. Ao final o lobo come a
menina. Depois o relato continua com uma pequeno poema expondo a moral da histéria: “boas
meninas ndo devem dar ouvidos a qualquer tipo de pessoas”. Mas também, alertava para os
“lobos gentis”, os tipos mais perigosos, que seguem as mocinhas nas ruas e até mesmo as suas
casas. Cento e sessenta anos depois, os Irmaos Grimm, emprestam um carater de contos de
fadas a Chapeuzinho Vermelho. Nessa versao, aparecem somente as perguntas dos “olhos”, das
“orelhas” e da “boca” grandes. E também nos Grimm, que aparece o lenhador que salva a netinha
e a avo das entranhas do lobo mau, que depois tem o estdbmago preenchido por pedras. O lobo se
acorda com sede e se afoga na agua que pretendia beber.
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principio os contos tradicionais. A neta Chapéu ndo demonstra nenhum respeito por sua
avo. Seu tratamento em relagdo a avo lembra a linguagem familiar da praca publica,
caracterizada pelo uso de grosserias ou de expressoes injuriosas. A neta grita-lhe injurias
como: “Sai bruaca/ da tua toca imunda”. Ao infringir as regras verbais atribuidas a
literatura culta, adquire um valor cdmico que provoca o riso.

A neta, que “de vermelho so6 tinha a gruta/ e um certo mel na boca suja”, continua
seus insultos ordenando que a avd prepare para o “Lobao”, “confeitos” “carnes” e

r

“esqueletos” para saciar sua fome, pois “a bichona peluda” ¢ o ganha pao das duas.

Ai vem Lobao!
Prepara-lhe confeitos
Pois bem sabes
Que a bichona peluda
E 0 nosso ganha-pao.

(HILST, 2002, p.23)

Notamos que o “negdcio” que avo e neta gerenciam ¢ a sodomizacdo do lobo, que
na histéria original ¢ dotado de forga e esperteza, mas que no discurso de Hilda Hilst
aparece como uma ‘“bichona peluda”, subordinada da Chapéu. Essa, por sua vez, de
inexperiente, fraca e inocente nada tem, ao contrario, dirige um grande negdcio. A avo,
também desprovida de valores morais, perde o respeito ao se tornar cafetina do Lobao.

O Lobao, contrariando o comportamento idealizado pela sociedade em relagdo a
homossexualidade, isto ¢, de se relacionarem somente com pessoas do mesmo sexo, ¢
também posto em questdo, pois apesar de sodomizado, também tirava o seu quinhdo com a

avo Leocadia. Os dois fornicavam atras do fogao da Chapéu, que grita:

Num 4atimo percebo tudo!
Enganaram-me! V6 Leocadia
E Lobao

Fornicam desde sempre
Atrés do meu fogao!

(HILST, 2002, p.24z)
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O que se pode tirar desses versos ¢ a desconstru¢io provocada pelas atitudes da avo
e do Lobao. Tais agdes causam um estranhamento no leitor acostumado aos ideais
construidos sobre a homossexualidade e, principalmente, no que se refere ao
comportamento esperado de uma avd, mais especificamente, da avdo da Chapeuzinho
Vermelho das historias que conhecemos. A desconstru¢do também ocorre na figura da
Chapéu, que nos contos de fadas mais conhecidos ¢ uma menina ingénua, tem um bom
comportamento, ¢ meiga e educada.

Como ja observamos em outros excertos, 0s versos que iniciam a historia da
Chapéu, que: “De vermelho s6 tinha a gruta/ e um certo mel na boca suja”, mostram o
rebaixamento do que € elevado — o chapéu vermelho que cobre a cabega — para o baixo — a
gruta vermelha da Chapéu. Ora, se a cabeca geralmente simboliza o ardor do principio
ativo, a autoridade de governar, ou segundo Platdo, por sua forma esférica pode ser
comparada ao universo, a0 microcosmo, o que a faz convergir para o simbolismo do unico,
da perfei¢do, nesse caso, ao compara-la a “gruta vermelha” da Chapéu, estamos novamente
diante do realismo grotesco de Bakhtin.

Do mesmo modo, no que se refere ao mel, que simboliza o alimento primeiro,
alimento e bebida ao mesmo tempo, ¢ antes de tudo um simbolo vasto de riqueza, de coisa
completa e sobretudo de dogura. Nao encontramos nada de doce ou suavidade na fala da
Chapéu. O didlogo com a avo ¢ sempre injurioso e desbocado.

Hilda Hilst ridiculariza ndo s6 as personagens, mas também as suas profissoes, a
empresaria Chapéu, que ¢ cafetina; a avo exerce a profissdo de cozinheira, e o Lobdo se
deixa explorar pelas duas, mas demonstra ser um sujeito culto, pois apropria-se de frases
elevadas para construir seu discurso: “Que discussdes estéreis/Que azafama de linguas! / A
manha esta clara e tdo bonita! / Voejam andorinhas/ Nao vedes?”

Aqui, o Lobao apropria-se de um discurso tipicamente parnasiano, regurgitando
palavras pouco e raramente usuais no portugués coloquial, para logo em seguida
desconstruir essa projecao, pois volta a falar de modo banal e corriqueiro, voltando-se para

o baixo, com expressoes chulas:

E por que tens, 6 velha,

Os dentes agrandados?
Pareces de mim um arremedo!
As vezes te miro

E sinto que tens um nabo



68

Perfeito pro meu buraco.

(HILST, 2002, p.24)

Mais uma vez, as imagens grotescas aliam-se as palavras, aos gestos, a mudanga de
sentidos, a linguagem grosseira e vulgar, além do principio da vida material e corporal
ligado a imagens do “corpo, da bebida, da comida, da satisfagdo das necessidades naturais
e da vida sexual” (BAKHTIN, 1993, p.16).

Dessa forma, por meio desse tom irdnico e sardonico das relagcdes formais entre
neta, avé e lobdo, Hilda Hilst reinventa a discussdo sobre o papel social que assumimos.
Dai para a moral da histdria, a de que “um id oculto mascara o seu produto”.

Mas de que rimos afinal? Da avo destratada pela neta e que vive a reclamar o seu
quinhao? Da Chapéu que foi traida? Do lobo sodomizado? Ri-se da surpresa, do
inesperado, da expectativa criada pelo leitor. Rimos, sobretudo, da ética e da moral
rebaixadas pelas praticas sexuais e sociais ndo convencionais ou inesperadas em relagao ao
emblema de que cada uma se reveste na tradigao.

O mesmo tom jocoso com que Hilda Hilst nomeia suas personagens, revela-se em
“Drida, a maga perversa ¢ fria” em um texto especialmente perturbador, que faz uma
analogia com “Brida”, de Paulo Coelho. Hilda Hilst provoca o riso ao referir-se ao livro
do autor que conta a historia de Brida O’ Fern, uma irlandesa de 21 anos, que orientada por
um mago, Mago de Folk, percorre o caminho de Santiago de Compostela, motivada pela
vontade de aprender os mistérios do universo. Porém, Brida toma como mestra, Wicca,
uma bela mulher que lhe ensina através da Tradicdo da Lua, a antiga Tradi¢do das Bruxas
sobre o universo, a sabedoria e o tempo.

E o que faz a autora paulista? Zomba e escarnece daquilo que a vida tem para
ensinar, da magia do lugar, procurado por aqueles que buscam respostas universais,
desmistificando o caminho sagrado. Numa inversdo de valores zomba de todos e ainda faz
uma alusdo satirica ao Diario de um mago bem no final do poema enchendo de traques o
caminho dos magos, ao afirmar, que se vai a Santiago com sua “espada de palha e bosta

seca”.

E agora vou encher de traques
O caminho dos magos.

Com minha espada de palha e bosta seca
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Me voy a Santiago.

(HILST, 2002, p.20)

Os nomes hilstianos sao mesmo emblematicos, seja pela sua sonoridade, como ela
mesma afirmou ao escolhé-los, “porque o som ¢é bonito e porque (a) agradam”, seja pelo
significado que carregam, Ula, Leocadia, Drida, independentes de sua origem revelam
muito sobre o comportamento de quem nomeiam. Se o texto muda, de acordo com suas
palavras, quando sabemos a origem dos nomes, Drida ¢ o caso mais gritante, ¢ 0 que mais
diretamente nos remete a outro texto, “Brida”, que ja foi reproduzido em uma telenovela
pela TV Manchete em 1998.

Além dos nomes, outras implicacdes estdo presentes nos poemas que vamos
analisar a seguir, em todos eles as figuras Bufolicas sdo atreladas a parddia, ao grotesco e

ao rebaixamento, recursos com que Hilda Hilst reproduz de forma bastante despojada.

3.4 Obscenas cintilancias

“Fild, a fadinha Iésbica”, trata de outra personagem bastante conhecida entre noés, a
fada, que leva o nome dos livros escritos para criancas e as historias que lhes sao contadas.
Nesse caso, temos a fadinha Fil6 que, contrariando a moral ética e estética dos contos
originais, ¢ lésbica e a noite se transforma, nascendo-lhe um bastdo grosso entre as pernas.
Diferente das fadas do nosso imaginario, essa ¢ gorda e miuda com pezinhos redondos, a
cona peluda, entre outras adjetivagdes. Depois de satisfazer os desejos e apetites sexuais
dos moradores, deixa como presente uma “estrelinha flcsia”, tudo isso com o seu dedo,
nas vezes da varinha de condao.

A mao refere-se a orientacdo sexual da fadinha, mas que perde sua feminilidade e
traveste-se de homem e, assim, engana jovens mocinhas desavisadas e inocentes. Aqui se
percebe a conotacdo homossexual da fadinha, que trazia alegria através do sexo que seu
dedo proporcionava. Porém, as fantasias e investidas sexuais de Filo6 vao mais profundo,
pois a noite ela se transformava e “nascia-lhe um bastdo grosso” que a todos e a todas
satisfazia na “Vila do Trogo”.

Nao ¢ s6 a fadinha que possui “um bastdo grosso”. Esse esta presente no “reizinho

b

gay”, no “Ando Cidao” e, ainda, na vé Leocadia, que o Lobdo, depois de seu discurso
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misto de parnasiano e vulgar, grita-lhe: “As vezes te miro/ E sinto que tens um nabo/
Perfeito pro meu buraco”. No mundo burlesco e grotesco de Buf6licas tudo ¢ possivel, ja
que no aparente rebaixamento das personagens tradicionais e das situagdes por eles vividas
configura-se o aspecto satirico-comico.

A questdo que se pde na “Vila do Trogo” ¢ a capacidade magica da fadinha Filo,
que preserva essa habilidade de trazer alegria para a vila, a comunidade da qual faz parte.
Porém, essa fadinha em especial nada tem a ver com a bondade, com a alegria, com a
felicidade das fadas dos contos tradicionais. Filo tem forte apelo sexual, pois, a felicidade
que proporciona esta relacionada ao sexo.

Era com esse “troco, lilas, fucsia, bordd” que Filo satisfazia a todos na “Vila do
Trogo”. Todos, “Mocinhas, marmanjoes/ Ressecadas velhinhas/Todo mundo gemia e
chorava/De pura alegria”, até o dia em que foi seqiiestrada por “Um cara troncudao/ Com
focinho de tira/De beigo bordd, fiicsia ou maravilha/ (ninguém sabia o nome daquela co”.
A partir desse momento todos na vila foram acometidos por grande tristeza, pois nunca

mais foi vista, e em ninguém mais metia o dedo ou o troco que a noite lhe nascia.

Faziam fila na Vila.
Falada “Vila do Trogo”.
Famosa nas Oropa
Oiapoc ao Chui

Todo mundo tomava
Um bastdo no oiti.

(HILST, 2002, p.32)

Essas relagdes lembram aquelas praticadas pelo povo de Sodoma e Gomorra, onde
todo tipo de perversao sexual era permitido, principalmente os ligados a homossexualidade
e a imoralidade. Por causa de sua iniquidade, ambas foram destruidas com fogo e enxoftre
por Deus. Os ultimos versos aludem a essas praticas sodomitas, principalmente as relacdes
anais: “E nunca mais se viu/ Alguém-Fantasia/ Que deixava uma estrela/ Em tudo que
tocava/ E um rombo na bunda/ De quem se apaixonava.”

Todos na Vila procuravam a fadinha, “mocinhas, marmanjdes/ ressecadas
velhinhas” para desfrutar “de pura alegria”. Mas, um dia, toda essa felicidade partiu nas

~ 2

costas de um “troncudao” que nadando feito um rinoceronte, levou-a para morar na Ilha.
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Carregava Fadinha.
De pernas abertas
Nas costas do gigante
Pela primeira vez

Na sua vidinha

Fil6 estrebuchava
Revirando os 6inho
Enquanto veloz veloz
O troncudao nadava.

(HILST, 2002, p.33)

Aqui fica evidente o apelo sexual, “de pernas abertas veloz, veloz” insinuando o ato
sexual, o que ndo condiz com a vida pura e fantasiosa das fadas.

Nesse poema pode-se inferir mais de um significado, primeiramente, em relagdo a
fadinha que se desloca de seu lugar ndo em relacdo aos milagres e felicidade que
proporciona, mas a0 modo como os faz, através das relacdes sexuais, independente de
idade, aparéncia ou sexo. Outro significado, ¢ em relacdo a sexualidade da fadinha que
tinha um “trog¢o”, um pénis, diferenciando-se das mulheres patriarcalmente construidas, e
assim, nada impede que as mulheres apaixonem-se por ela.

Também ¢ possivel perceber a figura masculina, o protdtipo do homem social
aceito, a masculinidade que ¢ capaz de tirar a fadinha do seu mundo perdido em gozos
promiscuos que aparece na figura do “troncudao”. Analogo ao povo sodomita, a “Vila do
Trogo” ¢ destruida, ndo pelo fogo divino, mas por um “troncudao” que, em seu nado
promiscuo com a fadinha de pernas abertas sobre suas costas, salva-a desse lugar e ao
mesmo tempo o destrdi, pois rouba do povo o principio de seu prazer.

Ao relativizar o papel feminino e seus modelos, 1ésbica, mocinhas, ressecadas
velhinhas, Filé6 rompe com a expectativa da figura das fadas, que se sacia e sacia a todos,
deixando uma “estrelinha cor de maravilha/ Fucsia, bordd”, caracterizando o que seria
comico, ao divertir-se com atos sexuais com todos da Vila.

Entre as mulheres-encanto, a nossa proxima protagonista lembra em seus primeiros
versos outra personagem dos contos de fadas. Mas essa ndo tem um “viveram felizes para
sempre”, pois, perseguida pela inveja, acaba eternizando em sua “garganta-tesdo” o “nabo

do jumento Fodao”.



72

“A cantora gritante” conta a histoéria de Alva, que com seu canto excitava os
homens da vizinhanga, o canto que toca a alma e o grito que pode ser de protesto ou de
alegria. Seu grito-canto era afrodisiaco, pois excitava os homens que copulavam com suas

esposas sempre que a ouviam.

Cantava tdo bem
Subiam-lhe as oitavas
Tantas tao claras

Na garganta alva

Que toda a vizinhanga
Passou a inveja-la.

(HILST, 2002, p.29)

Assim como em Branca de Neve, a Cantora também sofre da inveja das mulheres,
aqui, pelo seu belo canto que excitava os homens da vizinhanga, tem também, a morte
premeditada,que na primeira ¢ articulada pela madrasta, e nessa, pelas mulheres de
“xerecas inchadas”, pois os maridos de tanto “lhe ouvir os trinados/ a cada noite/ em suas
gordas consortes/ enfiavam os bagos” e, assim, as mulheres cansadas, ‘“curvadas,
claudicantes/ de xerecas inchadas” maldizendo sua sorte, resolveram calar a voz que as
mortificavam.

Percebemos aqui um paralelismo entre as duas historias, pois Branca de Neve era
mais bela do que a rainha; e a Cantora Gritante tinha o poder de excitar os maridos,
trazendo o foco da aten¢do masculina para si. Do mesmo modo, podemos nos referir a
beleza de Branca de Neve que vinha de sua pele alva, assim como a voz da Cantora de
“garganta alva”.

Ademais, os castigos das duas personagens dao-se pelo mesmo modo: por via oral.
Uma ¢ envenenada pela maca, e a outra calada pelo enorme nabo do jumento Fodao em

uma noite de muita escuriddo, de muita chuva e lua negra:

Amarraram o jumento Fodao a um toco negro.
E pelos gorgomilos

Arrastaram também

A Garganta Alva

Pros baixios do bicho.
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(HILST, 2002, p.30)

Mais uma vez, fica evidente a parodizagdo pela apropriagao dos contos de fadas, a
voz magica da cantora, a inveja das mulheres, os homens e os animais em um contraste
marcante com o erotismo, o desejo, o aviltamento, a inveja. Porém, na versdo hilstiana, a
personagem ndo tem um final feliz, ndo ¢ despertada pelo beijo do amado, mas tem sua voz
calada pelo ato vingativo das mulheres da vizinhanga.

Esse ato vingativo e grotesco no calar da voz, passando pelos gorgomilos da
protagonista o sexo do jumento, num ato grosseiro daquilo que teria que proporcionar
prazer nos encaminha para a moral da historia que descreve muito bem a inveja que
acomete o homem, “se o teu canto ¢ bonito, cuida para que ndo seja um grito”.

A garganta tem outra acepg¢ao, pois pela goela ela “bebe” o liquido que dd a vida e a
tira também. Ja vimos a importancia do falo como poder gerador, fonte e canal do sémen,
como principio ativo. Se ele ¢ base de equilibrio entre o céu e a terra, o ¢ também na
“Cantora Gritante”, onde tudo volta ao normal ap6s o castigo da cantora.

Para Rabelais, assim como para Hilda Hilst, os nomes proprios t€ém grande
importancia. Nele, a maioria adquire o carater de apelidos, tanto aqueles que forjou, como
aqueles que a tradicdo lhe legou. Para ele, “Se um nome tem um valor etimologico
determinado e consciente o qual, ainda por cima, caracteriza a personagem que o traz, ja
ndo ¢ mais um nome, mas uma alcunha” (BAKHTIN, 1993, p. 405).

Dessa forma, Drida, Ula, Leocadia, Chapéu e Alva, a nossa cantora, os nomes das
protagonistas dos poemas bufolicos, incluem uma ideia de aprecia¢do, positiva ou
negativa, ja ndo sao mais neutros, sdo na realidade um “brasdo”, ou como declara Bakhtin,
“todos os verdadeiros apelidos sdo ambivalentes, isto €, tem um matiz elogioso-injurioso”
(1993, p. 405).

Nesse caso, fazendo uma analogia entre os “gorgomilos” ou a “garganta-tesdo” da
“Cantora Gritante” e os nomes dos principais herdis de Rabelais: Gargantua, Grandgouser,
Gargamelle e Pantagruel. Vamos levar em consideragao os trés primeiros que significam
“goela”, ndo como um termo anatémico neutro, mas como uma imagem elogioso-injuriosa
da glutonaria, da absor¢do dos alimentos, do banquete.

Quando Gargantua nasceu, langando um grito feroz: “Beber! Beber! Beber!” ao que
disse seu pai: “Que grand tu as” (subtendendo a goela) acabou por batiza-lo com esse
nome. A etimologia comica dada a palavra anima de fato o sentido verdadeiro da palavra

“goela”.
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Esses mesmos nomes elogios-injuriosos também povoam as Bufolicas, ndo s6 os
nomes, mas a alusdo a eles, como ¢ o caso da “garganta-tesdo”, que bebe a propria morte.
A garganta-alva, pura, que “cantava tdo bem” acaba sendo maculada pela inveja das
mulheres, “curvadas, claudicantes” que a arrastam pelos gorgomilos para os baixios do
jumento “Fodao”.

No conjunto de poemas, o riso zomba dos males do universo e, como um Opio,
apropria-se de tudo e de todos, espirituais e carnais, mas em nenhuma das Buf6licas, esse
riso estd tdo bem expresso como em “Drida, a maga perversa e fria”. Assim como a
madrasta e a bruxa, a maga também pertence aquelas personagens dotadas de dons

maléficos:

Pairava sobre as casas
Defecando ratas
Andava pelas vias
Espalhando baratas
Assim era Drida

A maga perversa e fria.

(HILST, 2002, p.19)

Nesse poema, a maga, personagem central do texto, defeca sobre todos e vinga-se
daqueles que faziam travessuras. Procura, assim, divertir-se com o mal, com a afli¢ao e
com o desconforto que infligia as pessoas. De forma jocosa, traz temas como inveja,
ambicdo, traicdo. Assim, esculpidos com um tom hilariante, as imagens escatologicas da
Maga a defecar ratas sobre as casas e a langar baratas sobre as vias, desvelam, de acordo
com Fiorin (2008, p. 98), “a presen¢a do baixo corporal, ndo de uma maneira vergonhosa,
mas de um lado alegre e bem-humorado”.

As maldades que pratica, e os atos sadomasoquistas sdo descritos com minucias,

revelando toda a perversidade de que ¢ capaz:

Enforquei com a minha tranga
O velho Jeremias.

E enforcado e de mastrugo duro
Fiz com que a velha Inacia

Sentasse o cuzago ralo
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No dele dito cujo.
(HILST, 2002, p.19)

Novamente se anunciam termos grotescos, postos pelo avesso, em um movimento
para baixo, que, nesse trecho, revela o sentido desses movimentos. Drida rebaixa o alto “de
régia fun¢do” relegando-o “ao buraco fundo” que ressurge em uma nova funcdo. Sua
validade, sua importancia régia, agora tem conotacdo sexual. Percebemos, aqui, que a
orientagdo para baixo, ligada ao baixo material e corporal, faz parte, de acordo com
Bakhtin, “do motivo tradicional de substitui¢do do rosto pelo traseiro” (1993, p. 328).

E, assim, fazendo maldades, a maga brincando com os 6rgdos e os corpos sem
demonstrar nenhuma piedade, nem mesmo pelos animais, continua a desferir golpes
carregados de crueldades, copulando com o cachorro do rei, porque ele era gay e
sodomizando o pato do vizinho, que ndo goza de sorte melhor, pois tem seu corpo
depenado, depois de “cagar” no cercado da maga.

Porém, nesse poema, a maga nao sofre nenhum tipo de san¢do, como
habitualmente ocorre nos contos de fadas, muito pelo contrario, viaja feliz para Santiago,
fazendo uma satira ao livro de Paulo Coelho O diario de um mago. Outra personagem que
ndo sofre san¢do alguma ¢ Ula, que como a maga vive feliz seus dias com o biscate peludo
que lhe concedeu pelos para sua genitalia. Como ndo sofre san¢do alguma por seus atos, a
maga diverte-se ainda mais ao escrever em seu diario as maldades que comete ao povoado,
provocando-lhe sofrimento moral e fisico.

Hilda Hilst inverte a moral dos contos de fadas, que ¢ a procura pelo certo. Em
Bufolicas, premia as maldades da maga com uma viagem para outro lugar. Dessa forma o
bem nao sai vencedor, Drida atribui a cada morador uma maldade pelos atos que cometem.
Ao velho Jeremias, o enforcamento com suas trangas, e ainda senta a velha Inacia em seu
“mastruco duro”; incendeia o “buraco” da neguinha porque este ndo era usado para sua
“régia fun¢do”’; sodomiza o cachorro do rei por ele ser gay, e o pato foi depenado por
defecar em seu cercado.

O bem sai perdendo nessas historias, ninguém ousa contrarid-la, nem mesmo o0s
homens mais poderosos. Ela, por sua vez, ri da mediocridade daqueles a quem faz mal.

Hilda Hilst termina essa historia ainda com conselhos nada benéficos, uma moral
da historia as avessas, incentivando o leitor a escarnecer, a zombar da maga, em uma
indisfar¢avel brincadeira com Brida de Paulo Coelho: “Se encontrares uma maga (antes

que ela o faga), enraba-a”.
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Tudo o que a maga faz ¢ um desaforo e conta com uma soberba ultrajante, em seu
diario, coisas que tememos, colocadas em cena sem cortinas para encerra-las, ficando ali
expostas a sua propria podridao.

Hilda coloca humor, ironia profunda diante das situacdes terriveis, porque
modifica essa viagem extraordinaria das verdades essenciais no que ela realmente é: uma

coisa bestialmente insignificante diante desse infinito insuportavel que ¢ a nossa existéncia.

3.5 Ridendo castigat mores

Percebe-se, nos poemas analisados, que a autora enaltece os prazeres carnais e
satiriza os valores morais e intelectuais sob a perspectiva do burlesco, da caricatura, do
exagero, do grotesco. Assim, num dialogismo parddico com as historias infantis, Hilda
Hilst vai de encontro ao ideologicamente correto, pondo em revista nossos moralismos
(falsos), transformando o final feliz para o bem em um final feliz para o mal, como mostra
Leandra Alves dos Santos em O grotesco em Fluxo, de Hilda Hilst (SANTOS, 2009, p,
41)

A jung@o desses sentimentos ao humor sarcastico, presentes no texto,
(diga-se poemas), e a sensagdo de que tudo esta mais diretamente ligado
as emogoOes humanas, causa desconforto, pois surpreende pelo inesperado
das situagdes apresentadas. Assim, Hilda Hilst faz uma provocacao a
falsa moralidade de homens e autora consegue mostrar que qualquer
coisa pode se render ao riso, mesmo se tratando de valores morais ¢
éticos.

As situagdes extremas, exageradas, grotescas e absurdas, levam o leitor ao riso e a
uma analise critica implicita em cada um dos poemas-histérias e sua moral da historia, pois
atrela as figuras a parddia e a caricatura, recursos tipicos do discurso satirico, colocando
por terra tudo o que encontra pela frente.

E um livro para adultos, com uma mudanca de paradigmas que desconstroi a
lembranga da historia original e cria um novo olhar sobre nosso proprio conhecimento. A
condi¢do humana inscrita nesses versos nao ¢ a da indiferenga, que ¢ o oposto ao riso, nas
palavras de Hilda Hilst, mas pelo e no riso mostra o escarnio, a zombaria, um desconforto

ante a realidade da nossa sociedade.
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Com o riso destrona, pde por terra a hipocrisia humana, em uma narrativa
transgressiva, irdnica, sarcastica, e o leitor mergulha em seus versos e na moral da histéria
que subverte os valores. Assim, o incompossivel se faz ordem nesses versos bufolicos, o
riso, o burlesco, a satira, a parddia, se entrelacam e nos desafiam a rever a moral e os
costumes a que estamos acostumados a aceitar como corretos.

Hilst assume o discurso popular ao se utilizar de palavras constituidas do
imaginario popular quando se refere aos jargdes para os Orgdos sexuais femininos e
masculinos: passarinha, gruta, cona, peroba, mastrugo, cacete, buraco negro, rodela, dentre
outros. Dessa forma, sem se utilizar de eufemismos, que poderiam suavizar sua obra, abusa
dessa forma obscena contrariando as formas sociais, morais e intelectuais aceitas pela
sociedade, sem perder apesar dos jargdes obscenos, o aspecto lirico que permeia sua obra.

Em cinco das Bufolicas, o castigo da moral da historia respeita o discurso da satira
tradicional, ou seja, a humilhagdo de vicios mesquinhos: um rei que sucumbe junto com
seu reino; a Chapéu que descobre a trai¢do da avo e do lobo; o ando Cidao perde sua linda
peroba; o estupro oral da Cantora Gritante e o sequestro da fadinha Iésbica por um
“troncudao”.

A excegdo fica com Ula e com Drida que castigam, ao que parece, as convengoes
sociais, escapando da penalidade moralista das Bufdlicas, pois, enquanto a primeira
satisfaz-se com os desejos sexuais que tanto procurava, a outra desdenha todos que
atravessam seu caminho e, por fim, sobe em sua “espada de palha e bosta seca” e sai a

99 ¢¢

espalhar “traques” “o caminho dos magos”.

O riso impiedoso e satirico hilstiano questiona a linguagem do poder e, por meio
dela, figuras representativas dos valores morais e sociais afirmam uma alegria com essa
outra voz que, excéntrica, tira do centro a linguagem candnica e coloca ai a voz do povo.
Finalmente, ao se ler Bufdlicas, ¢ preciso estar atento para ndo se impressionar com o
obsceno e o baixo corpéreo representado e com isso deixar de perceber o sentido maior de

sua poesia: o sentido poético. Talvez tenhamos que olhar “de novo. Com menos altivez. E

mais atento”.
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Moral da estoria — E viveram felizes para sempre! Sera?

Estamos de volta a porta do labirinto, agora, com certeza, mais avidos de Hilda
Hilst e sua escrita instigante e maravilhosa. Pelo menos para mim foi um grande prazer
estar tanto tempo assim nos abragos de Hilda. Fazer parte de sua “teia-seducao”, conhecer
outros autores que também se apaixonaram por sua tessitura. Tantos os vieses escolhidos,
os temas selecionados, as poesias mais amorosas, as mais ardentes e sensuais, os apelos ao
inacessivel, os contos divertidos por suas situacdes surpreendentes e inesperadas, as
cronicas que muito pouco sei a respeito, dentro desse labirinto esfuziante, perder-se ¢
encontrar a si mesmo.

A importancia de Hilda Hilst dentro das manifestagdes literarias brasileiras faz jus
aos comentarios dos muitos criticos e estudiosos de sua obra. Para Alexei Bueno, embora
tenha atribuido apenas um pequeno paragrafo sobre a autora, em Uma Historia da Poesia
Brasileira, a sua poesia “de grande riqueza semantica e verbal, as vezes suculentamente
barroca, outras cruamente eréticas, ¢ das mais importantes da poesia brasileira da segunda
metade do século XX” (2007, p, 377).

Pécora, um de seus estudiosos compara a sua obra, com a de grandes escritores,
como Rilke, Joyce, Beckett, Pessoa, Becker e Bataille, para citar alguns. Refere-se,
sobretudo, a anarquia de géneros que produz em sua prosa, “como se fizesse deles
exercicios de escrita” (2010, p. 10). Salienta que esses textos se constroem com base em
matrizes canonicas de diferentes géneros da tradicdo, os cantares biblicos, a cantiga
galaico-portuguesa, a cangdo petrarquista, a poesia mistica espanhola, o idilio arcade, a
novela epistolar libertina, entre outros, que nao se submetem ao purismo arqueoldgico,
mas, a mediagdo desses escritores citados acima.

Da mesma forma, Cristiane Gandro em seu artigo compilado por Elaine Cintra e
Enivalda Freitas e Souza, em Roteiro poético de Hilda Hilst, fala da poesia de Hilda Hilst,
como o poder transformador da palavra, comparando-a a Guimaraes Rosa, que junto com
ela, ajudam a fundar culturas inteiras. Ressalta que a cultura brasileira ndo ¢ a mesma
depois de Grande Sertoes Vereda (1956), A Obscena Senhora D (1982), Amavisse (1989).
Atribui a poeta um “fervoroso amor pela originalidade, toda a sua obra registra um intenso
trabalho de linguagem e de musicalidade” (GANDRO, 2009, p. 322).

Ligia Fagundes Telles, amiga de Hilda e também escritora, fala da autora,

comparando sua poesia com a dos grandes liricos da lingua, como Luis de Camdes,
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passando por Murilo Mendes e, sua prosa poética como fundadora e por isso menos
compreendida. Ela também fala sobre o que parece transitério, como ¢ o caso de sua
trilogia obscena, mais tarde revela-se em uma densidade de criacdo de um de seus
momentos mais fecundos. Conclui dizendo que “Hilda ¢ um ser humano pleno, uma amiga
sem papas na lingua, uma escritora para todo o sempre, imortal” (CADERNOS DE
LITERATURA, 1999, p. 17).

Coelho, intensifica esse rol de apaixonados por Hilda, falando de uma poesia
“obscuro/luminosa” ao referir-se ao livro Do amor, cujo tema-eixo, gira em torno da “luta
gerada pela ansia incontida de um eu em busca da fusdo plena com o outro (CADERNOS
DE LITERATURA, 1999, p. 66). As interrogagdes radicais que surgem, sejam de natureza
fisica (psiquico-erdtica) ou de natureza metafisica (filoséfico-religiosa), nascem de uma
triplice voz, quais sejam: a do ser humano, a da mulher e a da poeta, a quem cabe a tarefa
nomeadora: “a da palavra demiurgica que cria o Real’(CADERNOS DE LITERATURA,
1999, p. 67).

Contudo, uma das mais evidentes provas de sua importancia no cendrio literario
brasileiro ¢ o Instituto Hilda Hilst — Centro de Estudos Casa do Sol. Nesse espago cultural
divulga-se tanto a obra da escritora, como também, o de escritores nacionais e estrangeiros.
Além disso, promove um intercAmbio cultural entre paises; parcerias com entidades do
terceiro setor que se dedicam a area cultural ou de educacdo, para projetos afins; o
Programa Residente, que oferece hospedagem para estudiosos, artistas, cientistas sociais,
na sede da Instituicao.

No “fio-sedugdo” bufolico de Hilda Hilst, a tarefa nomeadora, sofre agora, uma
paradoxal inversao, as personagens operam em sentido oposto ao dos contos de fadas e das
fabulas, a ironia percorre o fio condutor dos acontecimentos narrados. Um discurso ao
mesmo tempo de dominagdo e opressdo, mas, ao que parece, com o consentimento de
todos. Por se tratar de um texto parddico e irdnico, € possivel transpor a seriedade dos
assuntos tratados pela linguagem com que sdo transmitidos os temas das historias.

A caracterizagao das personagens, tanto fisica quanto psicoldgica ou moral e
também a social, apresenta discordancias com as personagens dos contos que foram
tomados de empréstimo: um rei que governa pelo seu 6rgao genital; uma rainha “virgem”
porque de passarinha ¢ careca; a maga que, a principio, faz o papel da bruxa, mas as suas
maldades vao além da maldade habitual, pois além de descrevé-las em seu diario, ainda as
torna seu projeto de vida; um ando que tem, paradoxalmente, ora um falo enorme e no

momento seguinte, “nenhum tico de pau”; a fada que ¢ 1ésbica e a noite vira homem e no
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fim ¢ raptada como uma donzela; a cantora que tem sua morte pelo veiculo (garganta) que
sabia utilizar tdo bem; e por fim, a Chapéu, sua avd e o Lobdo, que desconstroem
totalmente a historia da menina “ingénua” que conhecemos.

Dessa forma, atores e espectadores se misturam, assim como acontecia nos ritos e
espetaculos comicos da Idade Média, todos vivenciam os “espetaculos” bufolicos,
inclusive o leitor, que ndo sai imune ao fim da historia. Retirado, mesmo que pelo instante
da leitura, dos modelos da vida oficial, renova-se ¢ uma nova visdao do mundo e do homem
e das relacdes entre ambos torna-se mais contunde.

O que mais se sobressai nas Bufdlicas € seu carater de parddia, de imitacdo grotesca
e caricatural da literatura candnica, a partir do titulo, que remete ao género literario
Bucolico. Esse género poético exalta a vida no campo, a simplicidade e a ingenuidade dos
costumes, idealizados por um cenario de paz e sossego. Paralelo a esse género, temos o
bufo ou bufdo (o bobo da corte) encarregado de fazer rir reis e rainhas. Suas principais
caracteristicas fisicas sdo a deformidade e o exagero moral e social considerado
desagradéavel por apontar de forma grotesca os vicios da sociedade. O titulo ja traz em sua
insignia o elevado e o baixo, ordem e desordem, o grande e o insignificante, o sagrado e o
profano, indicando uma tematizacdo de ironia e parddia na construgdo do texto.

As poesias, do mesmo modo, focalizam os sujeitos em situagdes sempre fora do
contexto fabular conhecido, isto €, uma parddia dos contos de fadas que afirmam relagdes
degradadas, se pensadas do ponto de vista cristdo e moral vigentes. Essas relagdes
misturam as grandes questdes universais com as mais infimas e egoistas de cada um dos
protagonistas. Sdo referéncias irOnicas e satiricas que acabam em consequéncias
imprevistas: o reizinho gay, ao usar a palavra, acaba por sucumbir junto com seus suditos;
0 ando, ao pronunciar seu pedido a Deus, percebe-se um tolo; a rainha usa a palavra para
obter um punhado de pelos, que na verdade t€ém outro significado; Drida escreve em um
diario, ndo coisas belas, simples ou ingénuas, mas satisfaz-se a cada linha em que descreve
suas maldades; a Chapéu, sua avo e o Lobao também tém seu quinhdo na historia, traem e
sodomizam uns aos outros; a fada que se diverte at¢ mesmo quando ¢ raptada; e a cantora
que morre pelo proprio canto.

Lancando mao de um discurso dialdgico, o livro retrata toda a malicia, o humor e a
satira no confronto entre questdes sublimes e as de valor insignificantes nos desmandos das
personagens. Coloca em um mesmo plano a cultura erudita e a popular, a alta literatura ¢ a

literatura popular, negando a estabilidade dos padrdes estabelecidos. Bufélicas ¢ uma obra
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excéntrica, isto ¢, tira a linguagem fabular do seu centro e a joga na espiral vertiginosa que
caracteriza a obra: a parodia.

E por fim, o riso se manifesta em um plano duplo, isto ¢é, tanto no nivel das
personagens quanto no da escrita. Um riso impiedoso que questiona a linguagem do poder,
isto ¢, das frustragcdes ante as expectativas dos personagens: o que ele espera, o que ele
deseja, o que ele pede em oragdo ou pelo canto, ou ainda por azafamas, € o que realmente
encontra. Diante desse vazio que se apresenta, do aniquilamento da expectativa, da uniao
dos opostos, o riso, proprio do ser humano, tem a fungdo emancipadora.

Hilda Hilst faz rir ndo s6 pelo uso ironico da linguagem e da palavra que
surpreende ao desvelar o destino dos protagonistas na moral da historia, mas também, por
que a volubilidade deles ¢ um instrumento para uma autdpsia dos problemas humanos, o
que aponta para a epigrafe que anuncia o livro: Ridendo Castigat Mores.

Hilda Hilst apresenta-se, assim, como uma das grandes escritoras do século XX.
Sua obra ird perdurar em face de sua escrita inovadora e criativa para falar de temas que
ainda hoje instigam e perturbam o homem moderno. E, mesmo que os seus leitores ainda

sejam poucos, “se fardo milhares. Se a lucidez dos poucos te juntares.”
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ANEXOS

O REIZINHO GAY

Mudo, pintuddo

O reizinho gay
Reinava soberano
Sobre toda a nacao.
Mas reinava...
APENAS...

Pela linda peroba

Que se lhe adivinhava
Entre as coxas grossas.
Quando os doutos do reino
Fizeram-lhe perguntas
Como por exemplo

Se um rei pintudo
Teria o direito

De somente por isso
Ficar sempre mudo
Pela primeira vez
Mostrou-lhes a bronha
Sem cerimonia.

Foi um Oh!!! geral

E desmaios e ais

E doutos e senhoras
Despencaram nos bragos
De seus aios.

E de muitos maridos
Sabichdes e bispos
Escapou-se um grito.
Dai em diante

Sempre que a multidao
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Se mostrava odiosa
Com a falta de palavras
Do chefe na Nagao

O reizinho gay
Aparecia indomito

Na rampa ou na sacada
Com a bronha na mao.
E eram 06s agudos
Dissidentes mudos
Que se ajoelhavam
Diante do mistério
Desse régio falo

Que de tdo gigante
Parecia etéreo.

E foi assim que o reino
Embasbacado, mudo
Aquietou-se sonhando
Com seu rei pintudo.

Mas um dia...

Acabou-se da turba a fantasia.

O reizinho gritou

Na rampa e na sacada
Ao meio-dia:

Ando cansado

De exibir meu mastrugo
Pra quem nem ¢ russo.
E quero sem demora
Um buraco negro

Pra raspar meu ganso.
Quero um cu cabeludo!
E foi assim

Que o reino inteiro
Sucumbiu de susto.

Diante de tal evento...
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Desse reino perdido
Na memoria dos tempos
S6 restaram cinzas

Levadas pelo vento.
Moral da estoria:
a palavra € necessaria

diante do absurdo.

(HILST, 2002, p. 11-14)

89



A RAINHA CARECA

De cabeleira farta

De rigidas ombreiras
de elegante beca

Ula era casta

Porque de passarinha
Era careca.

A noite alisava

O monte lisinho

Co’a lupa procurava
Um ténue fiozinho

Que ha tempos avistara.
O céus! Exclamava.
Por que me fizeram
Tao farta de cabelos
Tao careca nos meios?
E chorava.

Um dia...

Passou pelo reino

Um biscate peludo
Vendendo venenos.
(Uma gota aguda

Pode ser remédio

Pra uma passarinha

De rainha.)

Convocado ao paléacio
Ula fez com que entrasse
No seu quarto.

Nao tema, cavalheiro,
Disse-lhe a rainha
Quero apenas pentelhos

Pra minha passarinha.

O Senhora! O biscate exclamou.
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E pra agora!

E arrancou do proprio peito
Os pélos

E com saliva de dsculos

Colou-os

Concomitante penetrando-lhe os meios.

UI! UI! UI! gemeu Ula
De felicidade.

Cabeluda ou nao

Rainha ou prostituta

Hei de ficar contigo

A vida toda!

Evidente que aos poucos
Despregou-se o tufo todo.
Mas isso o que importa?
Feliz, mui contentinha

A rainha Ula j& ndo chora.

Moral da estoria:
Se o problema ¢ relevante,
apela pro primeiro passante.

(HILST, 2002, p.15-18)
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DRIDA, A MAGA PERVERSA E FRIA

Pairava sobre as casas
Defecando ratas

Andava pelas vias

Espalhando baratas

Assim era Drida

A maga perversa e fria.
Rabiscava a cada dia o seu diério.
Eis o que na primeira pagina se lia:
Enforquei com a minha tranga
O velho Jeremias.

E enforcado ¢ de mastrugo duro
Fiz com que a velha Inacia
Sentasse o cuzago ralo

No dele dito cujo .

Sabem por qué?

Comeram-me a coruja.
Incendiei o buraco da Neguinha.
Uma crioula estipida

Que limpava ramelas

De porcas criancinhas.
Perguntaram-me por que
Incendiei-lhe a rodela?

Pois um buraco fundo

De régia fun¢ado

Mas que so6 tem valia

Se usado na contramao

Era por neguinha ignorado.
Maldita ortodoxia!

Comi o cachorro do rei.

Era um tipinho gay

Que ladrava fino

Mas enrabava o pato do vizinho.
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Depenei o pato.

Sabem por qué?

Cagou no meu cercado.

E agora vou encher de traques

O caminho dos magos.

Com minha espada de palha e bosta seca

Me voy a Santiago.

Moral da estdria:
Se encontrares uma maga (antes
que ela o faga), enraba-a.

(HILST, 2002, p.19-20)
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A CHAPEU

Leocédia era sabia.

Sua neta “Chapéu”

De vermelho so6 tinha a gruta

E um certo mel na lingua suja.
Sai bruaca

Da tua toca imunda! (dizia-lhe a neta)
Ai vem Lobao!

Prepara-lhe confeitos

Carnes, esqueletos

Pois bem sabes

Que a bichona peluda

E 0 nosso ganha-pao.

A velha Leocadia estremunhada
Respondia a neta:

Ando cansada de ser explorada
Pois da ultima vez

Lobao deu pra trés

E eu ndo recebi o meu quinhao!
E tu, e tu Chapéu, minha nega
Nao fazendo nada

Com essa choca preta.

Preta de choca, nona

Mas irma do capeta.

Lobao: Que discussoes estéreis
Que azafama de linguas!

A manha esta clara e tdo bonita!
Voejam andorinhas

Nao védes?

Tragam-me carnes, cordeiros,
Salsas verdes.

E por que tens, 6 velha,

Os dentes agrandados?



Pareces de mim um arremedo!
As vezes te miro

E sinto que tens um nabo
Perfeito pro meu buraco.
AAAAII! Grita Chapéu.
Num atimo percebo tudo!
Enganaram-me! V6 Leocadia
E Lobao

Fornicam desde sempre

Atrés do meu fogao!

Moral da estoria:

um id oculto mascara o seu produto.

(HILST, 2002, p. 23-24)
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O ANAO TRISTE

De pau em riste

O anao Cidao

Vivia triste.

Além do chato de ser ando
Nunca podia

Meter o ganso na tia

Nem na rodela do negrao.
E que havia um problema:
O porongo era longo

Feito um bastao.

E quando ativado
Virava... a terceira perna do ando.
Um dia... sentou-se o anao triste
Numa pedra preta e fria.
Fez entdo uma reza

Que assim dizia:

Se me livrasses, Senhor,
Dessa estrovenga

Prometo grana em penca
Pras vossas igreja.

Foi atendido.

No mesmo instante
Evaporou-se-lhe

O mastrugo gigante.
Nenhum tico de pau

Nem bimba nem berimbau
Pra conté o ocorrido.

E agora

Além do chato de ser ando
Sem mastruco, nem fole
Foi-se-lhe todo o tesao.

Um douto bradou: 6 céus!



Por que no pedido que fizeste
Nao especificaste pras Alturas
Que te deixasse um resto?
Porque pra Deus

O ando respondeu

Qualquer dica

E compreensio segura.

Ah, ¢, negao? entdo procura.

E até hoje

Sentado na pedra preta

O ando procura as partes pudendas...

Olhando a manha fria.

Moral da estoria:
Ao pedir, especifique tamanho

grossura quantia.

(HILST, 2002, p.25-28)
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A CANTORA GRITANTE

Cantava tdo bem
Subiam-lhe oitavas

Tantas tao claras

Na garganta alva

Que toda vizinhanca
Passou a inveja-la.

(As mulheres, eu digo,
porque os homens maridos
as pampas excitados

de lhe ouvir os trinados,

a cada noite

em suas gordas consortes
enfiavam os bagos).
Curvadas, claudicantes

De xerecas inchadas
Maldizendo a sorte
Resolveram calar

A cantora gritante.

Certa noite... de muita escuridao
De lua negra e chuvas
Amarraram o jumento Fodao a um toco negro.
E pelos gorgomilos
Arrastaram também

A Garganta Alva

Pros baixios do bicho.
Petrificado

O jumento Fodao
Eternizou o nabo

Na garganta-tesdo... aquela
Que cantava tao bem
Oitavas tantas tao claras

Na garganta alva.



Moral de estoria:

Se o teu canto € bonito,

cuida que nao seja um grito.

(HILST, 2002, p.29-30)
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FILO, A FADINHA LESBICA

Ela era gorda e mitda.
Tinha pezinhos redondos.
A cona era peluda

Igual @ mao de um mono.
Alegrinha e vivaz

Feito andorinha

As tardes vestia-se

Como um rapaz

Para enganar mocinhas.

Chamavam-lhe “Filo, a 1ésbica fadinha”.

Em tudo que tocava

Deixava sua marca registrada:
Uma estrelinha cor de maravilha
Fucsia, bordo

Ninguém sabia o nome daquela co.
Metia o dedo

Em todas as xerecas: loiras, pretas
Dizia-se até...

Que escarafunchava bonecas.
Bulia, beliscava

Como que sabia

O que um dedo faz

Desde que nascia.

Mas a noite... quando dormia...
Peidava, rugia... e...

Nascia-lhe um bastdo grosso

De inicio igual a um carogo
Depois...

Ia estufando, crescendo

E virava um trogo

Lilas

Fucsia
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Bordo

Ninguém sabia a c¢6 do trogo
da Fadinha Filo.

Faziam fila na Vila.

Falada “Vila do Trogo”.
Famosa nas Oropa

Oiapoc ao Chui

Todo mundo tomava

Um bastdo no oiti.

Era um gozo gozoso
Trevoso, gostoso

Um arrepiao nos meio!
Mocinhas, marmanjoes
Ressecadas velhinhas

Todo mundo gemia e chorava
De pura alegria

Na Vila do Trogo.

Até que um belo dia...

Um cara troncudao

Com focinho de tira

De beico bordd, fiicsia ou maravilha
(ninguém sabia o nome daquela c6)
Sequestrou Fadinha

E foi morar na Ilha.

Nem barco, nem ponte

O troncudao nadando feito um rinoceronte
Carregava Fadinha.

De pernas abertas

Nas costas do gigante

Pela primeira vez

Na sua vidinha

Fil6 estrebuchava

Revirando os 6inho

Enquanto veloz veloz
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O troncudao nadava.

A Vila do Trogo

Ficou triste, vazia
Sorumbatica, tétrica

Pois nunca mais se viu
Filo, a Fadinha lésbica
Que a noite virava fera

E peidava e rugia

E nascia-lhe um trogo
Fucsia

Lilas

Maravilha

Bordd

Até hoje ninguém conhece
O nome daquela co.

E nunca mais se viu
Alguém-Fantasia

Que deixava uma estrela
Em tudo que tocava

E um rombo na bunda

De que se apaixonava.

Moral da estdria, em relagdo a Fadinha:

Quando menos se espera, tudo reverbera.

Moral da estéria, em relagao ao morador
da Vila do Trogo:
Nao acredite em fadinhas.
Muito menos com cacete.
Ou somem feito andorinhas
Ou te deixam cacoetes.

(HILST, 2002, p.31-35)

102



